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Fabien Lévy™

Funktionale Orchestration:
Ein Fach in seiner Vorgeschichte'

ABSTRACT: Orchestrierung wurde bisher hauptséchlich auf eine intuitive, non-verbale musika-
lische Art und Weise unterrichtet und Traktate zur Orchestrierung widmen sich vor allem den
Instrumenten (Instrumentenkunde). Der Komponist und Professor fiir Orchestrierung am natio-
nalen Konservatorium in Paris, Marc-André Dalbavie (1961-), und einige seiner ehemaligen
Studierenden haben seit den 1990er Jahren unter dem Begriff >funktionale Orchestrierung« all-
gemeine und verbalisierte Prinzipien der Orchestrierung entwickelt, die meisten davon basierend
auf Akustik, Psychoakustik und tiblicher Praxis. Ich présentiere im Folgenden eine Auswahl
dieser Funktionen und einige damit in Verbindung stehende Beispiele aus der Literatur.

Orchestration has been mainly taught in a quite intuitive and non-verbalized musical way, and
treatises in orchestration are mostly treatises on instruments. Since the 90’s, under the name
>functional orchestration¢, the composer and orchestration professor at the national Paris
conservatory, Marc-André Dalbavie (1961-), and a few of his former students have developed
some general and verbalized principles of orchestration, mostly based on acoustics, psycho-
acoustics and common practice. I briefly present some of these functions and a few related
examples from the literature.

Schlagworte/Keywords: doubling; functional orchestration; funktionale Orchestration; Instru-
mentation; instrumentation; Klang; Mixtur; mixture; sound; Verdopplungen

Die meisten Lehrbiicher der Instrumentation — und dies gilt sowohl fiir Hector
Berlioz’ Griindungs-Traktat von 1844 als auch fiir die jiingeren Referenzbiicher
von Samuel Adler, Cecil Forsyth, Walter Piston und Casella/Mortari - sind, an-
ders als ihr Titel suggeriert, eher Lehrbiicher der Instrumentenkunde als der In-
strumentation. Die Traktate von Rimskij-Korsakov (publ. 1913) und Koechlin
(1954-59) gehoren zu den seltenen Ausnahmen echter Instrumentationslehrwer-
ke, legen aber eher allgemeine Prinzipien dar, vor allem in Bezug auf die Ver-
kniipfung der Instrumente, die Fithrung der Stimmen und die Formartikulation.
Zudem handelt es sich grofitenteils um aus personlichen Erfahrungen stammen-
de, wenig systematische und nur selten akustisch abgestiitzte Informationen.

Keynote-Beitrag
1 Ich danke William Lepp und Volker Helbing fiir ihre Bemerkungen und Korrekturen.
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Im Zuge meines Kompositionsstudiums in Frankreich, wo das Studium der
Orchestration eine bedeutende Rolle spielt (die erste unabhingige Orchestrati-
onsklasse wurde 1978 von Marius Constant gegriindet und unterrichtet), hatte ich
selbst zahlreiche Orchestrationslehrer, die sicherlich brillant, aber zum grofiten
Teil intuitiv waren. Einzig meinem letzten Lehrer, Marc-André Dalbavie (1961-),
ist es gelungen, ausgehend von pseudo-akustischen Eigenschaften (wie Rimskij-
Korsakov), bestimmte Prinzipien zu isolieren und verbalisieren. Diese sind die
Projektionswirkung der Instrumente, die Verschmelzung der Klangfarben sowie
logische Prinzipien hinsichtlich der Gestaltung von Kontrasten und der Formarti-
kulation.

Im Laufe meiner eigenen, iiber zehnjahrigen Lehrpraxis in Instrumentation (als
einem von der Komposition abgetrenntem Fach) in Berlin, New York, Detmold
und Leipzig stellte ich fest, wie sehr diese verbalisierten Prinzipien einer funktio-
nalen Orchestration, obgleich nach wie vor fragil und nicht wissenschaftlich vali-
diert, den Studierenden erlauben, die Begriffe schneller und solider zu erfassen.
Auflerdem wurde deutlich, wie sehr diese Prinzipien eine universelle und zeitlose
Giiltigkeit zu haben scheinen, auch wenn sie stets anders interpretiert wurden,
von Haydn tiber Schubert und Brahms bis hin zu Ligeti, Beat Furrer und zur mu-
sique spectrale, ja selbst bis zur elektroakustischen Musik.

Gleichwohl befinden wir uns nach wie vor in der Vorgeschichte dieser Diszi-
plin, vergleichbar mit den ersten stotternden Verbalisierungen einer funktionalen
Harmonielehre zu Beginn des 18. Jahrhunderts. Ich werde hier dennoch versu-
chen, einige Prinzipien dieser funktionalen Orchestration kurz zu prasentieren
und dariiber hinaus fiir verstarkte musikalische, musikwissenschaftliche und na-
turwissenschaftliche Forschungen zu plddieren, um die Entwicklung dieser im-
mer noch jungen Disziplin zu beschleunigen.

A. Zielsetzung der funktionalen Orchestration

Die funktionale Orchestration umfasst grundsatzlich vier Zielsetzungen:

1. Erweiterung des bislang auf Register und Dynamik beschrankten Verstdndnis-
ses der Instrumentation um weitere >Dimensionen<, um die Funktion der In-
strumente innerhalb des Orchesters besser zu verstehen.

2. Isolierung und Verbalisierung universeller Prinzipien der Komposition von
Timbres. Derlei Prinzipien wurden manchmal mit Hilfe der Akustik oder Psy-
choakustik fundiert.
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3. Erarbeitung allgemeiner Teilfunktionen, um Stimmfiithrungsprinzipen wie zum
Beispiel Verschmelzung/Trennung, Hauptstimme/Nebenstimme/Begleitung und
Formprinzipien wie Kontrast, Uberblendung, Klimax, Crescendo zu kategorisie-
ren.

4. Identifikation, Kategorisierung und Verfeinerung dieser Funktionen und ihrer
Mechanismen. Die Techniken haben sich im Laufe der Geschichte verdndert.
Brahms hatte im Allgemeinen andere Vorstellungen vom Orchesterklang als
Schubert. Die Prinzipien bleiben jedoch die gleichen und wurden von den >bes-
seren< Komponisten zumindest intuitiv beachtet.

B. Teilfunktionen in einer Instrumentation

Eine zusammenfassende Beschreibung der Methoden der funktionalen Orchestra-
tion stellt sich nach wie vor als schwierig dar. Dennoch kann man allgemein acht
Teilfunktionen erkennen, die in der funktionalen Orchestration erarbeitet wur-
den.

1. Intensitatsfunktionen, Formartikulation durch Dynamik

Instrumentationstechniken fiir die Dynamik, fiir tibergreifende Crescendi und
Decrescendi, fiir Hohepunkte und fiir die Verstirkung eines Elementes (Schaf-
fung klanglicher Analogien auf unterschiedlicher Dynamik - z.B. in Ravels Bole-
ro oder bei Brahms).

2. Formartikulation durch Kontrast

Kontraste zwischen verschiedenen Sitzen, Motiven, Elementen, sowie lokale
Kontraste zwischen untergeordneten Teilmotiven und Teilelementen. Beispiele
fiir das letztere sind >Frage und Antwort<, Arsis und Thesis, Schlussbildung, Ak-
zente usw. Unter anderen gilt das Prinzip der >Baum-Logik<, d.h. Kontraste auf
iibergeordneten Stufen sind oft starker als Kontraste auf unteren Stufen der Satz-
konstruktion (Bsp. 1).
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Beispiel 1: Schematische
Darstellung des Prinzips
der >Baum-Logik«

3. Satzartikulation: Stimmfihrung

Instrumentationsstrategien und Techniken fiir die Trennung von Hauptstimme
und Nebenstimme, von Melodie und Begleitung und zwischen verschiedenen
Stimmen. Differenzierung der Stimmen im Sinne ihres je spezifischen Gewichts
im Tonsatz. Differenzierungs- oder Fusionsstrategien von Ebenen. Beispiele zu
diesen Techniken sind zu finden bei Komponisten wie Arnold Schonberg (Fiinf
Orchesterstiicke op. 16), Franz Schreker (Vorspiel zur Oper Die Gezeichneten), die
verschiedene Stimmen und Ebenen als unabhingige klar horbare Stimmen tren-
nen. Dagegen streben Komponisten wie Gyorgy Ligeti (z.B. im Kammerkonzert),
Claude Debussy oder Beat Furrer (z.B. in Still oder Nuun) nach einer Verschmel-
zung der Ebenen. Ein weiterer wichtiger Punkt in dieser Kategorie ist die Behand-
lung von neuen Einsétzen eines Motivs (dem Einsatz geht zum Beispiel bei den
Klassikern oft eine kleine Pause voraus).

4. Satzartikulation: Uberblendungsstrategien

Fiir Strategien und Techniken der Uberblendung stellen sich grundsitzliche Fra-
gen wie: Realisation durch gemeinsame Toéne oder nicht? Welche Instrumente
eignen sich fiir einen Uberblendungseffekt? Thematisiert werden z.B. Uberblen-
dungsstrategien fir die Hauptlinien und fiir verschiedene Texturen, >Klangfar-
benmelodie< bei Wagner oder Schonberg, usw.
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5. Klangerschaffung: Verdopplungen

Es gibt verschiedene Arten von Verdopplungen, die sich in sechs Kategorien ein-
ordnen lassen (die genaue Ausarbeitung und Denominierung dieser Begrifflich-
keit tiberlasse ich den Musikwissenschaftlern):

a) Verdichtungsverdopplungen: mehr tiefe oder hohe Frequenzen, mehr Klangdich-
te (z.B.: Kb. mit den Celli; Violinen in Oktaven)

b) Prdzisionsverdopplungen (z.B. Fg. mit den Celli fiir die Prézisierung des Tons)

c) Verstirkungsverdopplungen: hier steht der dynamische Aspekt im Vordergrund

d) Raumverdopplungen: Erweiterung der Raumprojektion eines Klanges (z.B. eine
kaum horbare Flote, die in der zweiten Oktave unisono mit den Geigen spielt,
wie bei Mozart)

e) Klangverdopplungen: Klangveranderung durch Verdopplung, wobei die ver-
schiedenen Instrumente dennoch erkennbar bleiben (zum Beispiel Xyl.+Flote
bei Bartok)

f) Mixturen: Der aus der Orgeltechnik iibernommene Terminus bezeichnet eine
Verdopplung, bei der zwei Instrumente zu einem dritten, virtuellen und klang-
lich neuen verschmelzen (einige Beispiele werden in Abschnitt C.2 benannt).

In der Praxis kann es vorkommen, dass eine Verdopplung in mehrere dieser Ka-
tegorien fallt.

6. Klangerschaffung: Akkordinstrumentation, Texturen

Hier geht es um die orchestrale Schreibweise eines Akkords (z.B. gestapelt, iiber-
lappt oder verflochten, siehe Abschnitt C.3) oder einer Textur.

7. Klangerschaffung: Resonanzgestaltung

Im Mittelpunkt stehen hier Techniken fiir Anstof§, Resonanzwirkung, Nachhall,
Prasenzwirkung, Scharfung des Klangs usw. Zum Beispiel geht es darum, ein
Klangelement >trockener< oder >feuchter< ausklingen zu lassen (so wird z.B. die
Rolle des Horns als >Sauce<’ von den Klassikern gerne im Antwort-Teil eines
»Satzes<« verwendet) oder einen Einschlag stumpf oder stechend wirken zu lassen
usw.

2 Kulinarische Analogien benutze ich in meinem Orchestrationsunterricht des Ofteren ...
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Beispiel 2: Joseph Haydn, Symphonie Nr. 93, erster Satz, T. 12-15. Der Tonart wegen (tonikali-
sierter Neapolitaner) wird hier das Naturhorn in seiner klassischen Funktion als >Sauce« in der
Antwortphrase eines Satzes durch das Fagott ersetzt.

8. Klangerschaffung: Raum- und Projektionswirkung

Die Direktionalitdt, also die Projektionswirkung der Instrumente, bleibt eine
wichtige Funktion in der Instrumentation (siehe Kapitel C.1). In Sachen Raum-
wirkung wird aber nicht nur die Direktionalitdt benutzt und studiert, sondern
auch die Aufstellung des Orchesters. (Im westlichen Orchester bleiben die Blas-
und Schlagzeuginstrumente hinten, im Gagaku hingegen sitzen die Schlaginstru-
mente vorn, die gezupften dahinter und ganz hinten die Instrumente mit ausge-
haltenem Klang: Sho, Hichiriki, damit der »Schatten des Klangs« besser zu horen
ist.)
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9. Kammermusik vs. Tutti

Das Orchester soll als »ein Instrument< mit Funktionen und nicht als Summe sei-
ner Instrumente wirken. Dabei gibt es allgemein zwei Schreibweisen: als >Kam-
mermusik< oder als >Tutti«.

C. Einige ausgewahlte Beispiele zu Stiicken und Prinzipien fiir diese
Teilfunktionen

Obwohl die Charakteristik der Instrumente — ihre Dynamik (auch die relative
Dynamik zwischen den Instrumenten), ihre Register, ihre Geschwindigkeit — fiir
das Verstidndnis und die Lehre der Funktionen selbstverstindlich eine bedeutsame
Rolle spielt, wird hier nicht davon die Rede sein, um die funktionale Instrumenta-
tion gegeniiber der Instrumentenkunde abzugrenzen.

Wir werden hier nur einige paradigmatische oder bemerkenswerte Beispiele
von Prinzipien oder Stiicke betrachten, um einige Teilfunktionen besser zu ver-
stehen zu kénnen.

1. Direktionalitat

Ein wesentliches und grundlegendes Prinzip der funktionalen Orchestration ist
das der Direktionalitit des Instruments (sozusagen seine Projektionswirkung): So
wird bei den Wiener Klassikern die Oboe schematisch als eher direktionales (man
konnte auch sagen »gerichtetes«) Instrument verwendet, wahrend Klarinette und
Flote als eher undirektionale Instrumente eingesetzt werden. Das Fagott ist, trotz
seiner >Nasalitat< aufgrund des Dopplerohrblatts, akustisch nicht so direktional
(siehe Bsp. 3) und wurde von den Klassikern meistens auch nicht so benutzt.
Analog dazu ist in der klassischen Musik das Verhéltnis zwischen Posaune und
Trompete (ohne Dampfer) als direktionalen Instrumenten und dem Horn als un-
direktionalem Instrument. Sogar die ersten Violinen wurden oft (und wohl unbe-
wusst) als direktionaler als die zweiten Violinen benutzt (siehe die 10te Symphonie
von Mahler). Dieser auf den ersten Blick eher karikaturhaft anmutende Parameter
bietet jedoch eine effiziente weitere Dimension tiber Dynamik, Register und Ge-
schwindigkeit hinaus, um die Rolle jedes Instruments im Orchester zu verstehen.
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2. Verdopplungen

Verdopplungen sind in der Instrumentation ein wichtiges und breitgefachertes
Thema. Hier werden nur einige bemerkenswerte Beispiele fiir Mixturen Erwah-
nung finden.

Eine der ersten und besonders paradigmatischen Mixturen ist die zwischen
Klarinette und Oboe, in der das Hauptmotiv im ersten Satz von Schuberts Unvoll-
endeter Symphonie erstmals erscheint. In diesem Fall spielen auch die ersten Gei-
gen die Begleitung, nicht nur die zweiten Geigen oder Bratschen wie bei den
Klassikern. Im Sinne eines Vexierspiels setzt die Melodie auf diese Weise hinter
dem Orchester ein, gespielt von einem »virtuellen Instrument<, das man nicht
erkennt (es klingt fast wie ein Saxophon...). Mixturen sind sogar ein zentraler
Bestandteil von Schuberts Projekt in diesem Satz: an der Uberleitung zwischen
Motiv 1 und 2 (T. 38) spielen zwei Horner und zwei Fagotte einen langen Ton als
Mixtur, um sich dann wenige Takte spater zu trennen. Es ist, als ob Schubert dem
Zuhorer die Mixtur didaktisch verstandlich machen wollte.

Beispiele anderer bekannter Mixturen sind die Imitation der Orgel (Spektrum,
Luft) im Dies Irae der Symphonie Fantastique von Berlioz mit einer Mixtur aus vier
Fagotten und zwei Ophikleiden, die eine Oktave hoher spielen (statt wie iiblich
unisono). Diese Mixtur erwacht mit rhythmisierten Streichern und Pauken all-
mahlich zu monstrésem Leben.

Weitere Beispiele sind die Imitation eines Nebelhorns durch Trompete und
Englischhorn in Debussys La Mer (Bsp. 4), die zahlreichen Mixturen (nicht nur
unisono oder Oktaven, sondern auch als (oktavierte) Quinte und Dezime im Sinne
der 2°/3- und 1%’-Aliquotregister der Orgel) in Ravels Bolero (Ziffer 8, z.B.)* oder
im Klavierkonzert von Ligeti (zwei parallele Klavierlinien im Abstand von sechs
Oktaven und Quarte im zweiten Satz, Takt 32; Klar. in tiefem Register und
Mundharmonika in Gegenbewegung am Ende desselben Satzes, Takt 79, Bsp. 5).

3 Insgesamt handelt es sich um eine Kombination aus den Partialténen 1 (Horn), 2 (Cel.), 3 (Pic. 2),
4 (Cel.), 5 (Pic. 1).
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Beispiel 4: Claude Debussy: La Mer, erster Satz, Ziffer 1, © Durand ed. 1938
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Beispiel 5: Gyorgy Ligeti, Klavierkonzert, zweiter Satz, Takt 79, mit freundlicher
Genehmigung von SCHOTT MUSIC, Mainz
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Im zweiten Satz »quand Jeff Wall regarde Hokusai« meines Stiickes A propos
(2008), fur FL, Klar., Klav., Vn., Cello, zitiere/dekonstruiere ich Etenraku, eine
Gagakumelodie (Bsp. 6). Ich versuche, den Gagakuklang der Hichiriki-Oboe in
Heterophonie mit der Sho-Mundorgel, oder doch dessen Geist, durch eine Art
von Mixtur (Es-Klarinette und Flote unisono in sehr hohem Register, dazu zwei
Glissandi im Halbtonabstand von Cello und Geige, beide mit Bleiddmpfer) zu
imitieren.
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Beispiel 6: Fabien Lévy, A propos, zweiter Satz: »quand Jeff Wall regarde Hokusai«, T. 10, mit
freundlicher Genehmigung von G. Ricordi & Co., Bithnen- und Musikverlag GmbH Berlin

3. Anordnung innerhalb einer Instrumentengruppe

Wie ein Akkord innerhalb einer Gruppe aufgeteilt wird, ist in der Instrumenta-
tion ein vieldiskutiertes Thema. Die Anordnung ist jedoch abhingig von ver-
schiedenen Faktoren:

— Register der einzelnen Instrumente und Tonart (selbst ein B-Akkord und ein
C-Akkord wurden unterschiedlich instrumentiert, da die Flote in der zwei-
oder dreigestrichenen Oktave anders projiziert);

— welche Noten des Akkords sind hervorzuheben (will man in einem Domi-
nantseptakkord eher die Terz, die Septime oder den Grundton betonen? Die
wichtigsten Tonhéhen wurden oft von den direktionalen Instrumenten ge-
spielt);

— Welcher Gesamtklang soll erreicht werden? Es gibt insgesamt drei Anord-
nungstechniken innerhalb einer Instrumentengruppe (wobei sich die Tech-
niken in der Praxis meist mischen): a) Gestapelt [fr.: écriture en étagement;
eng.: superimposed]; b) Uberlappend [fr.: en soudure, eng.: overlapped];
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c) Verflochten [fr.: imbriqué, eng.: interlocked]. Die Bezeichnungen wurden
von mir und meinen Studenten entwickelt — in den verschiedenen Landern,
in denen ich funktionale Orchestration unterrichtet habe -, und werden
vonseiten der Musikwissenschaft méglicherweise gedndert werden miissen
(Bsp. 7).

.

gestapelt tiberlappt verflochten

Beispiel 7: Anordnung innerhalb einer Instrumentengruppe

Die gestapelte Schreibweise der Akkorde in den Holzbldsern wurde von den
Klassikern iberwiegend verwendet, und genau daher (weil »>zu klassisch«) spa-
ter oft vermieden. Die iiberlappende Schreibweise, die z.B. fast systematisch (wo
moglich) bei Berlioz begegnet, bietet mehr Verdopplungen und sogar Mixturen
(Klar.+Ob.).

Andere Komponisten haben andere, individuelle Techniken entwickelt, um
die klassische gestapelte Schreibweise zu vermeiden. Im Violinkonzert von Jean
Sibelius spielen oft die Oboen (bzw. die Mixtur Ob.+Klar.) die >Auflenstimmen
des Akkordes<, und die undirektionalen Instrumente die inneren Toéne des Ak-
kordes (Bsp. 8).

4. Nachhall, Prasenz, Unterstiitzung, >Feuchtigkeit<

Weiter oben (B.7.) wurde die pragende Rolle des Horns fiir die >Feuchtigkeit< in
der klassischen Musik erwahnt. Die Resonanzgestaltung und Préasenz bleibt ein
wichtiges Kapitel der funktionalen Orchestration. Hier soll ein (allerdings bemer-
kenswertes) Beispiel geniigen, in dem der Komponist sogar den Nachhall eines
groflen Raumes instrumentiert.
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Beispiel 8: Jean Sibelius, Violinkonzert, zweiter Satz, Ziffer 3

Als Judith die sechste Tiir in Béla Bartoks Herzog Blaubarts Burg 6ftnet (Ziffer 95),
instrumentiert Bartok eine Trane als durch einen sanften Seufzer fortgesetzten
weichen Anstofl. Einige Instrumente spielen die auf- und absteigende, an- und
abschwellende Girlande des Seufzers (Klar., 2 Harfe, Celesta), andere die ebenfalls
an- und abschwellende harmonische Stiitze (tiefe Horner), begleitet von ge-
riauschhaften Komponenten, die den Vorgang zusétzlich animieren (3 Floten mit
Flzg. in enger Lage, Pauken, Tam-Tam, vielfach geteilte Streicher im Tremolo),
spater (Ziffer 97) mit mehr Anstof3 (+tiefe Harfe) und mehr harmonischer Stiitze
(+Bassklar. und Englisch Horn). Doch spielt die erste Flote nur den aufsteigenden
Teil der Girlande in ihrem tiefen bis mittleren Register und verharrt auf dem Ho-
hepunkt, wiahrend die anderen Instrumente absteigen, genauso wie auch hoéhere
Frequenzen im Unterschied zu tieferen Frequenzen nach einem Anstof3 in einem
groflen Raum nachhallen. Alle Instrumente sind ziemlich undirektional und kont-
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rastieren darin mit einem sehr prasenten Motiv (Ob., E.H. und Fg. in Oktaven;
letzter Takt des Beispiels). Bartok gelingt hier durch die Instrumentation die
wunderbare Simulation einer komplexen Raumresonanzwirkung.

Gyorgy Kurtag lasst sich von diesem Prinzip im dritten Satz von Stele zu einem
anderen Verfahren inspirieren, in dem, nach einem Anstof§ durch die Schlagin-
strumente und einen tiefen Harfenakkord, die weiter hinten positionierten undi-
rektionalen Holzbléser (im mittleren Register) eine doppelt so langsame Resonanz
als die vorne positionierten Streicher im tiefen Register simulieren.

5. Muster, virtuelle Instrumente, komplexe Klangbilder

Ein Ziel der Instrumentation bleibt, die tatsachlichen Orchesterinstrumente und
ihren Klang zu vergessen, und stattdessen virtuelle Instrumente, komplexe Mus-
ter und reiche Klangbilder zu schaffen. Die Funktionen helfen, dies zu konzipie-
ren bzw. zu verstehen.

Johannes Brahms war nach Berlioz einer der ersten, die sich durch komplexe
virtuelle Ebenen vom klassischen Klang befreiten. Er konstruierte virtuelle In-
strumente durch komplexe Verdopplungen und Texturen, Melismen mit Uber-
blendungen und Hemiolen. Er verdickt (Intensiviert) die Basse haufig am Ende
einer thematischen Entwicklung.

Er beniitzt keine Gruppenorchestration mehr, in der reale Gruppen alternieren,
sondern Texturkontraste, die durch eine klare Baum-Logik differenziert werden.
In Bsp. 10 formen z.B. die Liegetone und Melismen der Kontrabésse, der Celli und
der Bratschen ein einziges virtuelles Instrument, hier orange markiert. Die Brat-
schen spielen dabei effektiv in zwei verschiedenen Ebenen, die hier blau und
orange markiert sind. Obwohl durchweg dieselben Instrumente spielen, erzielt
Brahms einen klaren Kontrast zwischen Takt 30 und Takt 31-32, sowie einen
eher lokalen Kontrast zwischen Takt 28 und Takt 29 durch den Registerwechsel
der Oboen.

Im Beispiel aus Herzog Blaubarts Burg wird, wie bei den Impressionisten, den
Spektralisten, bei Gyorgy Ligeti, lannis Xenakis, Beat Furrer, Georg-Friedrich
Haas und vielen anderen Komponisten des zwanzigsten und einundzwanzigsten
Jahrhunderts der >Effekt<, das zeitlich und klanglich komplexe Muster, selbst zum
Gegenstand der Komposition, anstatt eine blofle Raffinesse zu sein. Instrumente
formen eine Granularitat mit klaren akustischen Funktionen aus: Raum, Nachhall,
Formanten, Dynamik, Gerduschhaftigkeit, Texturen, usw.
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Beispiel 9: Bela Bartok, Herzog Blaubarts Burg, Ziffer 91, © Copyright 1925 by Universal Edition
A.G.,, Wien
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Beispiel 10: Johannes Brahms, Symphonie Nr. 4, erster Satz, T. 28. Es gibt hier nur drei Ebenen,
und eine klare Baum-Logik mit Kontrastmuster.

D. Die funktionale Orchestration: eine zu erweiternde Baustelle

Die funktionale Orchestration befindet sich noch in ihrer Vorgeschichte. Doch
diirfte deutlich geworden sein, dass die Prinzipien, die erst allmahlich verbalisiert
werden, von den Komponisten spitestens seit dem 18. Jahrhundert skrupulés
respektiert wurden. In einem derart von Gefithl und Musikalitat bestimmten Fach
wie der Instrumentation bereitet die verbale Konzeptualisierung erhebliche
Schwierigkeiten. Hier sollte die Musiktheorie titig werden.

Die Kunst der Instrumentierung ist letzlich eine andere Art von Explizitierung,
in der ein in geschriebenen Noten zunichst nicht fassbarer Effekt — eine Emotion,
ein unbewusstes, geringfiigiges Mehr an Pedal oder eine etwas mehr gebogene
Schulter des Pianisten — sich mithilfe von fiir bestimmte Instrumente geschriebe-
nen Noten in orchestralen Klang verwandeln soll: hier ein bisschen mehr Akzent,
mehr Feuchtigkeit, mehr Granulation (als Spielanweisung fiir ein einzelnes In-
strument). Orchestration ist eine Kunst der Verwandlung des Horens und des
Spiirens in geschriebene instrumentale Effekte.
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Beispiel 11: Fabien Lévy, Hérédo-Ribotes, T. 51, © 2013 Gérard Billaudot Editeur SA, Paris.
Reproduit avec I'aimable autorisation de I’éditeur. Die Instrumente als kleine Elemente
einer Granularitat
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Die verbale Explikation der Prinzipien kommt erst seit ein paar Jahren in Gang.
Auch akustische und psychoakustische Forschungen helfen, all diese Effekte bes-
ser zu verstehen. Im Jahre 2016 wurde ein internationales Forschungsprogramm
zur Orchestration mit dem Titel ACTOR: Analysis, Creation and Teaching of
Orchestration als Gemeinschaftsprojekt verschiedener Institutionen (McGill Uni-
versity, Ircam, Conservatorium Genf, Hochschule fiir Musik Detmold) unter der
Leitung des an der McGill University lehrenden Psychoakustikers Stephen McA-
dams gegriindet. Die Teams aus Akustikern, Tonmeistern, Musikwissenschaft-
lern, Psychoakustikern und Komponisten haben verschiedene Ziele: 1) Entwick-
lung neuer Kategorien und Methoden fiir die Orchestrationsanalyse (Vergleich
verschiedener Instrumentationstraktate, um eventuell gemeinsame Prinzipien
und Vokabeln zu finden; Datenbanken zur Orchestrationsanalyse); 2) Akustik und
Psychoakustik der Orchestrationspraxis (Datenbank von Klidngen und Instrumen-
talspieltechniken; Forschung tiber sog. klangliche Beschreiber [audio descriptors
of timbral dimensions]®, die zu einer verbesserten Beschreibung u.a. folgender
Aspekte von Klang beitragen sollen: Spectral Centroid & Spread, Spectral Bright-
ness, Inharmonicity, Attack Time, Tonie and Sonie [spektraler Schwerpunkt und
spektrale Ausdehnung, spektrale Helligkeit, Inharmonizitdt, Anschlagsdauer,
Tonheit und Lautheit]); akustische Forschungen zu Funktionen wie Direktionali-
tit; 3) Softwares fiir die Orchestrationspraxis (Orchidee, entwickelt vom Ircam)
oder fiir die Orchestrationslehre (Orchplay, von der McGill University).

E. Instrumentation als Zentralfach der Musiktheorie?

Musiktheorie verbindet sich wenig mit Klang und Orchestration, mehr dagegen
mit expliziten Parametern wie Tonhohe, Rhythmus, Form. Manche Theoretiker
behaupten sogar, man koénne Orchestration nicht wissenschaftlich unterrichten
und erforschen; Timbre und Klang verhielten sich zu Noten oder Rhythmen so,
wie sich Tast- und Geruchsinn zum Gehor- und Sehsinn verhalten: sie seien also
quasi wie Sekundérsinne zu behandeln.

Zunichst stellt sich nicht die Frage, ob man eine Musiktheorie des Timbre un-
terrichten kann oder nicht: Man muss sie unterrichten, weil man eine solche
braucht; es gibt das Bediirfnis von Komponisten, so gut, effizient und kreativ wie
moglich zu orchestrieren; es gibt eine Erfahrung und eine Praxis; und es gibt In-

4 Siehe z.B. McAdams 2013, 41.
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strumente, die zusammen spielen sollen. Kunst war nie eine Wissenschaft, aber
man studiert Kunst, und besonders bei Leuten mit Erfahrung in den »Falten der
Kunst«, wo es am wenigsten wissenschaftlich zugeht.

Zweitens sollten wir nicht vergessen, dass >solidere Parameter< wie Tonhohe
oder Rhythmus in der Tat kiinstliche Konstruktionen sind, die eine speziell west-
liche Weltanschauung der Musik représentieren. Die westliche Musiktheorie bzw.
Musikanschauung ist im Logozentrismus und im Cartesianismus des westlichen
Denkens verankert — hier zum Beispiel in der zweiten und dritten Methode von
Descartes’: Sie definiert drei unabhingige Parameter — Tonhohe, Rhythmus, Dy-
namik — mit klaren ordinalen, manchmal kardinalen, sehr reduzierten Alphabe-
ten, um sie besser miteinander kombinieren zu kdénnen; sie erzeugt Hierarchien
(wie Konsonanz/Dissonanz) und Abstraktionen (Noten—-> Akkorde —> Sequen-
zen); all dies, um dieses Gebiet zu verwissenschaftlichen. Anderseits gibt es zum
Beispiel wenig Reflexion iiber und wenig Ansatze zur Notation von kontinuierli-
chen Verdnderungen eines Parameters, wenig Denken tiber und Kategorisierung
von Texturen, Kliangen, spektralen Operationen usw.

Diese »Verwissenschaftlichung« der Musik, ausgeldst letztlich durch Pythago-
ras, vorangetrieben durch ihre Einbettung ins Quadrivium und besonders durch
den Nachkriegs-Strukturalismus (der fur die Entstehung der Musikanalyse ent-
scheidend verantwortlich ist), macht uns manchmal blind und taub fiir andere
wesentliche Eigenschaften der Musik, unter anderem Klang. Roland Barthes
schreibt in seinen Essais critiques:

Man hort oft sagen, dass Kunst das Unausdriickbare ausdriickt: aber es ist das Gegenteil:
das Ziel der Kunst ist das Ausdriickbare unauszudriicken, die Genauigkeit der Worter aus
der Ausdruckswelt zu entfernen, diese Ausdruckswelt, die die arme und machtige Sprache
der Leidenschaft ist.’

5 Descartes 1637/1989, Teil II, 69-71. »Die zweite: jede der Schwierigkeiten, die ich untersuchen
wiirde, in so viele Teile zu zerlegen (diviser) als moglich und zur besseren Losung wiinschens-
wert wire. Die dritte: meine Gedanken zu ordnen; zu beginnen mit den einfachsten und fallichsten
Objekten und aufzusteigen allméhlich und gleichsam stufenweise bis zur Erkenntnis der kompli-
ziertesten, und selbst solche Dinge irgendwie fiir geordnet zu halten, von denen natiirlicherweise
nicht die einen den anderen vorausgehen.« (Descartes 1637/1863, dort http://www.textlog.de/
35532.html.)

6 »On entend souvent dire que I’art a pour charge d’exprimer I'inexprimable: c’est le contraire
qu’il faut dire (sans nulle intention de paradoxe): toute la tache de lart est d’inexprimer
Pexprimable, d’enlever a la langue du monde, qui est la pauvre et puissante langue des passions,
une parole autre, une parole exacte.« (Barthes 1964/81, 15, Ubers.: F.L.)
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Hier mochte ich deswegen als Komponist, der sich in einer postmodernen Ara
entwickelt hat, klar und vielleicht ein bisschen polemisch betonen, dass das Pro-
blem nicht der unwissenschaftliche Aspekt der Orchestration, sondern das logo-
zentristische Paradigma der westlichen Musikanschauung bzw. der Musiktheorie
ist, und weiter, dass Timbre, elektroakustische Musik, Musik von anderen Kultu-
ren, — und allgemeiner — alle Parameter der Musik, die bisher nur unter Schwie-
rigkeiten zu verbalisieren sind, nicht am Rand, sondern im Zentrum der Beschéfti-
gung der Musiktheorie stehen sollten. Sie sollten besonders deshalb im Zentrum
unserer Beschaftigung stehen, weil sie sich an der Grenze der verbalisierten Ka-
tegorien befinden, da es das Wesen der Musik und jeder Kunst ist, diese Genauig-
keit der Worter aus der Ausdruckswelt der Leidenschaft zu entfernen, und weil
die Musik es, mehr als alle anderen Kiinste, geschafft hat, eine explizite Theorie
ihrer Praxis auszudriicken, die sich jetzt genau an der Grenze des Logozentris-
mus’ (Jacques Derrida wiirde iiber die »Falten« des Logozentrismus sprechen)
platzieren sollte.
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