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NACHHALL EINES STUMMEN

AK Ko R DS VON THOMAS MEYER

Eine Fussnote zur Musikgeschichte

«Never say never again» hiess es vor einigen Jahren bei
einem gewissen Bond. Auf die etwas weniger spektakulédren
Gefilde der Musikgeschichte iibertragen: Sag nie, etwas sei
nie mehr moglich, aber moglichst auch nicht, einer sei der
erste gewesen und zuvor sei derlei nie vorgekommen. Es
konnte namlich sein, dass etwas schon lange zuvor entdeckt
wurde. Bloss errang es musikgeschichtlich nicht die gleiche
Bedeutung und zeitigte (vorerst) keine Folgen. Gerade im
Umkreis von Arnold Schonberg, einem der geschichtstréch-
tigsten Komponisten des 20. Jahrhunderts, gabs immer wieder
Prioritdtszweifel, ohne dass das seine hervorragende Position
angekratzt hitte: War er der erste atonale Komponist? — oder
nicht doch schon Anton Webern? Hat er die Dodekaphonie
als erster entwickelt? — oder war es Josef Maria Hauer? —
oder gar die russischen Futuristen? Ein unscheinbareres Bei-
spiel ist der Akkord f-a-cis’-e” (Takt 14-17) des Klavierstiicks
op. 11/1 von Februar 1909. Stumm wird er angeschlagen, aber
durch die gleichzeitig und danach angeschlagenen Tone ent-
faltet sich sein Nachhall (Notenbsp. 1). Eigentlich ist dieser
Flageolett-Klang ein kleines Apercu zur Technik des Forte-
und des Tonhaltepedals. Schonberg selber setzt es im op. 11
nur einmal ein. Und doch hatte es Konsequenzen durch das
ganze Jahrhundert.

Einige Beispiele:Schonberg selber verwendete den Effekt
spiter kurz in seinem Klavierkonzert (T. 245-248). Erwin
Schulhoff setzte ein «quasi flageolett» bereits 1921 in seinen
11 Inventionen ein. Henry Cowell baute die Grifftechnik in
seinen Klavierstiicken Aeolian Harp (1923; dort mit dem
direkten Anreissen der Saiten) und 7iger (1928) aus und
operierte noch auf andere Weise im Klavier. Ruth Crawford
nutzte die Resonanz iiber tiefen stummen Tonen in ihren
Preludes (1924-28). Im vierten Band des Mikrokosmos (ent-
standen zwischen 1926 und 1939) widmete Béla Bartok den
«Obertonen» ein ganzes Stiicks (Felhangok, Nr. 102). Carl
Ruggles verlangte einzelne fast unscheinbare stumme Tone
in der vierten seiner Evocations (1940). Viktor Ullmann fing
in seiner 6. Klaviersonate (entstanden 1943 in Theresien-
stadt) mit einer stumm gedriickten Terz den Nachhall tiefer
Fortissimo-Schlédge ab. Bei John Cage finden sich Flageoletts
etwa in In the Name of the Holocaust (1942) und Dream
(1948). Bernd Alois Zimmermann widmete dem stummen
Anschlag die zarte /magination im zweiten Teil seiner Samm-
lung Enchiridion (1951) und gebrauchte ihn sowohl in zwei
seiner Konfigurationen von 1956 als auch in den Perspektiven
fiir zwei Klaviere von 1955. Karlheinz Stockhausen kompo-
nierte in den Klavierstiicken VII und X wahre Flageolett-
orgien. Gyorgy Ligeti wiederum verlangt stumm niederge-
driickte Tasten in Selbstportrait mit Reich und Riley (und
Chopin ist auch dabei) und in der Etiide Touches bloquées,
allerdings weniger des Nachhalls wegen, als um durch die
blockierten Tasten neue rhythmische Muster zu erhalten.
Und Helmut Lachenmann entlockte der Technik kiirzlich
noch in seiner Serynade (1998/2000) ungewohnte Féarbungen.

Die Liste liesse sich problemlos verlingern.! Klavier-
geschichtlich hat Schonberg also auch mit diesem Akkord
Bedeutung erlangt, aber war er wirklich der erste?

Bekannt namlich war die Flageolett-Technik offensichtlich.
In einem leider nicht genau datierten, dusserst griindlichen
Leitfaden zum richtigen Gebrauche des Pianoforte Pedals.
Mit Beispielen aus den historischen Conzerten von Anton
Rubinstein.? wird sie kurz, aber vergleichsweise oberfléchlich
erldutert. Vor allem gibt dieses Heft keinerlei Beispiele aus
der Klavierliteratur an — wohl aus purem Mangel. Die Suche
danach fiihrt weiter zuriick in die erste Hilfte des 19. Jahr-
hunderts, zum obertonreichen Pianoforte, das in voller Ent-
wicklung stand. Als Vorldufer zu Schonbergs Akkord gilt
denn auch ein Effekt aus Paganini in Robert Schumanns
Carnaval op.9 3. Dort wird, withrend ein tiefes Fortissimo (f-as)
ertont, ein Dominantseptakkord iiber es pianopianissimo
niedergedriickt, der, wenn das Fortissimo im Pedal endet,
leise nachklingt, wodurch ein eigenartiger Obertoneffekt
entsteht (Notenbsp. 2). Das ist zwar nur ein sehr leise, nicht
stumm angeschlagener Akkord (was klanglich einen wesent-
lichen Unterschied macht), aber zumindest zeugt er davon,
dass sich Schumann des besonderen Klangeffekts bewusst
war. Anders geartete Stellen in den Abegg-Variationen
(Finale) und den Papillons belegen ebenfalls, wie Schumann
gleichsam unter den Klang lauschte. Von einer dhnlichen
Aufmerksamkeit fiir klangliche Wirkungen zeugen etwa
auch die minutitsen Pedalbezeichnungen Chopins. Aber
reine «sons harmoniques»-Effekte wie bei Schonberg sind
sie natiirlich nicht.*

Der Zufall spielte mir im Basler Musikantiquariat Schloh-
lein eine kuriose Salonpiece in die Hénde: eine «Fantaisie
Religieuse» mit dem Titel O Sanctissima Mater?, das Opus 89
von Christian Rummel, erschienen 1839 beim Pariser Verlag
Adolphe Catelin. Rummel (1787-1849), der zunichst eine
militdrische Karriere eingeschlagen hatte, diese aber nach
Waterloo beendete, leitete die private herzogliche Kapelle
in Wiesbaden und war als Pddagoge bekannt. Nach Fétis’
Biographie universelle des musiciens soll Beethoven Rummel
«la plus vive amitié» entgegengebracht haben, was jedoch in
Zweifel gezogen wird®. Robert Schumann kannte Rummels
Musik, erwihnt die Sonate zu vier Hédnden in seinen Tage-
biichern’ und besprach sogar ein Stiick: Phantasie und
Variationen iiber ein Thema von Donizetti, op. 80. «Als
einen diesem Pariser [Henri Herz; Anm. d. Verf.] verwandten
Geist gibt sich unverhohlen auch Hr. Rummel. Was ihm an
franzosischer Finesse abgeht, ersetzt er aber durch eine ihm
natiirliche deutsche Gutmiitig- und Gemiitlichkeit, wes-
wegen er mir immer wohlgefallen.»® Schumanns Rezension
des Opus 79 Erinnerung an Sabine Heinefetter fillt allerdings
wesentlich spitzer aus: «Jedenfalls ist die Komposition ein
passables Gelegenheitsstiick mit den bekannten Reimen
<Herz-Schmerz>, eine Apotheose, wenn nicht entziickend,
doch in einer Entziickung iiber die Landsménnin entstanden.
Wiirde einmal die Wahrheit verboten, so miisste man die
Erinnerung den besseren Werken beizéhlen.»’ Immerhin.
Zumindest regte diese Musik den Kritiker zu Hochstleistun-
gen an.

In der Fantaisie O Sanctissima Mater nun findet sich nach
dem Preludio eine Passage, die mit «Sons harmoniques»

1. Fur Hinweise zu
diesem Artikel danke
ich Werner Bartschi,
Bernhard Billeter,
Martin Derungs und
Christoph Keller. Wei-
tere Tipps nehme ich
gern entgegen.

2. Ererschien wahr-
scheinlich um 1900 bei
Bosworth & Co. Die
Autorenangabe «Nach
Buschorzeff von S von
N.» flihrt leider nicht
weiter. Dabei werden
auch Techniken
beschrieben, wie
Ober- und Unterténe
auf dem Klavier zu
produzieren waren —
leider auf etwas unge-
naue Weise. Die Tech-
nik selber aber war
bekannt. In der von
Walter Niemann bear-
beiteten 5. Auflage der
Asthetik des Klavier-
spiels von Adolph
Kullak (Leipzig, 1916)
wird der «Leitfaden»
mehrmals erwéhnt. Die
Flageolett-Technik
findet sich aber hier
nicht.

3. So bei Czeslaw
Marek: Lehre des
Klavierspiels; Zirich
1972, S. 502ff.

4. Auf den Fligeln in
der Halfte des 19. Jahr-
hunderts durften die
Obertone vielleicht
sogar starker hervor-
getreten sein als auf
einem modernen Fligel.

5. BeiF. Pazdirek
(Universal-Handbuch
der Musikliteratur, Vol.
X, S. 242, Wien 1904-
1910) wird das Stlick
als Transkription be-
zeichnet.



Notenbeispiel 1

Die Tasten tonlos niederdriicken!
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Il faut tenir les accords de la main droite sans les frapper et jouer la basse trés fort et court.

Notenbeispiel 3

Sons harmoniques (J= 63)
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iberschrieben ist,— und dazu die Anmerkung: «Il faut tenir
les accords de la main droite sans les frapper et jouer la
basse tres fort et court.» Diese stummen Akkorde werden
zum Klingen gebracht, indem sie in der linken Hand zwei
Akkorde tiefer jeweils kurz und laut arpeggierend angeris-
sen werden.!” Noch zweimal taucht eine solche Passage im
Stiick auf, jeweils etwas mehr mit Arpeggien in der Hohe
garniert, was der Steigerung dient. Im tibrigen jedoch
arbeitet Rummel den Effekt nicht in den Klaviersatz ein,
sicht man einmal davon ab, dass der Fortissimo-Pianissimo-
Gegensatz das Stiick prigt. Er greift die Melodie der Passage
allerdings auf und verarbeitet sie variativ weiter.

Warum aber dieser Effekt in einem religiosen Stiick? Ein
Bonmot innerhalb der Neuen Musik sagt, die Elektronik ver-
leihe den Kldngen einen Heiligenschein, und der Eindruck,
dass die Obertdne beim Obertonsingen zuweilen iiber dem
Kopf des Séngers zu schweben scheinen, passt dazu. Rummel,
50 ist anzunehmen, wollte mit den «Sons harmoniques» der
heiligsten Mutter eine klingende Aureole verleihen. Dass er
dazu ein tiefes Forte beigeben musste, verfremdet das Bild
zwar etwas, mit den hellen, leisen Arpeggi in den Wieder-
holungen der Stelle aber setzt Rummel der Madonna auch
noch Kronchen auf. Er sucht also weder einen geisterhaften
Gegenklang wie Schumann im Paganini, noch ungewdhn-
liche Harmonien, sondern akzentuiert vielmehr die akkord-
eigenen Tone, um die stummen Klidnge herauszuschlagen.

Das alles verweist aufs [llustrative. Illusionsmusik, Pro-
grammmusik: Damit sind wir auch in einem Bereich hiufig

minderwertiger Musik, die weniger beachtet und geschitzt
wurde. Verschiedene Effekte, die man gemeinhin der moder-
nen Musik zuschreibt, waren schon viel linger bekannt und
wurden zur [llustration eingesetzt: Das col legno-Spiel auf
der Violine in der Monteverdi-Zeit etwa oder die Cluster zur
Imitation von Donner und Kanonenschiissen auf der Orgel
seit dem spdten 18. Jahrhundert. Beethoven etwa trieb beim
Improvisieren gern Schabernack am Klavier: Wieso soll er
nicht auch Flageoletts und dhnliches verwendet haben?
Auch er imitierte gelegentlich Naturereignisse und Schlach-
tengetiimmel. Rummel, der offenbar von Abbé Vogler, dem
Meister des Orgelgewitters, Ratschlige erhielt!'!, diirfte mit
solchen Klangeffekten vertraut gewesen sein. Hier, in seiner
Fantaisie Religieuse setzte er die Erfahrungen mit den «Sons
harmoniques» auf dem Klavier um. Es blieb allerdings bei
dieser vielleicht einmaligen, wahrscheinlich kaum bekannten
Stelle. Und selbst wenn jemand Rummels Stiick gekannt :
hitte: Es klang in der neuen Klavier-Ara um Chopin, Liszt,
Thalberg und Schumann schlicht nicht tiberzeugend genug.
In einem anderen, struktureller bestimmten Zusammenhang
aber wussten die Komponisten solche auch ein wenig ver-
ponten Illustrationseffekte nicht zu gebrauchen. Das Inter-
esse daran erlosch deshalb. So musste die Musikgeschichte
vielleicht doch bis 1909 warten, bis Schonberg diese Technik
neuerlich verwendete, sie zwar nicht erfand, aber als Erster
in einen neuen, nicht programmmusikalischen Kontext
brachte. Als Erster? Nun ja. Das allerletzte Wort ist wohl
noch nicht gesprochen.
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