Mehrklangrealisation
auf der Posaune
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Gerade in jungster Zeit finden unkonventionelle

Spiel techniken in der Instrumentalmusik zunehmend
Verbreitung. Sowohl fir ausibende Kinstler wie auch
fur Fadagogen ist es daher unumganglich, sich mit den
spieltechnischen Méglichkeiten, die die Instrumente
bieten, auseinanderzusetzen. In diesem Zusammenhang
bt die Mehrklangrealisation schon seit geraumer Zeit
einen groflen Reiz auf mich aus. Vor allem der
Eindruck, den der Fosaunist Albert Mangelsdorff auf
mich hinterlie3, hatte den Effekt einer

"Initialzdndung".

Das Thema der vorliegenden Arbeit wurde bewuBBt frei
gewahlt, da anfangs nicht abzusehen war, welche
Ergebnisse zu erwarten seien. Weil bislang keine
nennenswerten Veroffentlichungen auf diesem Gebiet
erschienen sind, mufite ich mich allein auf meine
eigenen Untersuchungen stitzen. So stand zunachst die
Absicht im Vordergrund, die zur Erzeugung wvon

Mehrkl angen notwendigen Spielvorgange zu analysieren
und so darzustellen, dalB diese Technik an Schiler
weitervermittelt werden kann. Dem voraus steht ein
geschichtlicher AbriB, in dem ich versucht habe, die

Entwicklung des Mehrklangspielens zu skizzieren.

Ich habe verschiedene klangfarbliche Méglichkeiten
von Mehrklingen beschrieben und einige praktische
ubungen notiert, die das Erlernen der
Mehrklangtechnik erleichtern sollen. Dariber hinaus
habe ich ein System erstellt, das die Kategorisierung
von Mehrklidngen nach akustischen, spieltechnischen
und hérpsychologischen Gesichtspunkten erméglicht.
Wichtige Anregungen hierzu gab Bruno Bartolozzis Buch

"New Sounds for Woodwind".




. .
ey

pE————
iyl

i . ' ;

st
prm— [Sa=="

Sehr entscheidende Ergebnisse brachte die

physikalische Anal yse vﬁn Mehrkl angen. Vor allem die
Untersuchung der Kombinationsténe lenkte meine Arbeat
in ganz neue Richtungen."Innerhalb des wvorgegebenen
Zeitraumes war es zwar nicht méglich, die Materie bis
ins letzte Detail grindlich zu bearbeiten, doch habe
ich Wege gefunden, wie offensichtliche Zusammenhange
und GesetzmaflBigkeiten wissenschaftlich nachgepriuft
weden konnen.

Es wire daher winschenswert, wenn im Rahmen einer
umfangreicheren Arbeit die Mehrklangrealisation
weiter erforscht wird,sodaB eines Tages diese
Spieltechnik gleichberechtigt neben herkommlichen
Gestaltungsmitteln das Ausdrucksrepertoire der

Posaune bereichert.

Kéln, im August 1985

Wk ’34&.1/

1.Einleitung

Eines der typischen Merkmale zeitgenbssischer Musi k
ist, dal3 traditionelle Orchesterinstrumente in
unkonventioneller Weise zum Einsatz gebracht werden.
Vor allem in den &0Oer Jahren wurden viele neue

Spiel techniken entwickelt, die geeignet sind, den
herkommlichen Instrumentalklang umzufarben und den
Erfordernissen einer neuen Asthetik anzupassen: das
musikalische Ausdrucksrepertoire wurde erheblich

vergrofBert.

Fur wviele bislang ‘einstimmig’ gespielte Instrumente
entdeckte man Wege, mehrere Téne gleichzeitig zu
erzeugen. Auf der Fosaune, wie auch auf anderen
Blechbl asinstrumenten mit Kessel-—-oder
Trichtermundstiick ist das mbglich, indem man
gleichzeitig zu einem geblasenen Ton einen weliteren
TEm s ok ) () =

Aufgrund einiger akustischer und hﬁrpsychnlngiﬁcher
GesetzmifBigkeiten entstehen auf diese Weise Klange
mit deutlich unterscheidbaren Tonhéhen der
Einzeltone.

Eine weitere Mbéglichkeit besteht darin, den Ansatz
auf die Tonhiéhe zwischen zwei Naturtonen
einzustellen,so daB neben dem °‘Grundton® ein
Uberblaston zu horen ist.Das Klangresultat ist jedoch
nur schwer zu kontrollieren, =O daB eher der ersten

Mbglichkeit der Vorzug gegeben wird.

Die Rezeichnungen, die fir solche geblasen—gesungenen
Kl idnge verwendetl werden, weichen zum Teil wvoneinander
ab. Es existieren miRverstandliche Begriffe

wie: ‘double—-stops’, ‘multiphonics’, ‘Doppel tine’ usw.

Im Rahmen einer Vereinheitlichung verwende ich den




Terminus ‘Mehrklang’ ,der sich fur ahnliche

Spiel vorgange auf den Hnlzblasinstrumenten

durchgesetzt hat.

RBevor die mit der Mehrk

Epielvnrgange naher beschrieben werden s

untersucht ,wie es zu dem erwa

musikalischen Ausdrucksrep

hnten Erweiterten

ertoire kam. Man kann das

ion besser beurteilen,wenn

omen ﬁehrklangrealiSat
in de

Phan
m es entstand-

man den Kontext kennt,

-»_  pDie Entstehung neuer Epieltechniken im

EO.Jahrhundert

In keiner der vergangenen Epochen sind musikalische

einem derart rapiden wandel

Asthetik und Spieltechnik
diesem Jahrbundert.

unterworfen worden wie in

>_1. Die Suche nach neuen ﬁuﬁdruckﬁmﬁglichkeiten

Un das Jahr 1900 hatte sich die Aauf fassung

verbreitet,daB die traditionelle Tonsprache bei
weiterer Verwendung der bisherigen Spieltechniken

bald nicht mehr fortz

verwendeten Orchester

uentwickeln cei.Die bislang

instrumente wurden als zu

unbeweglich angeaehen,als daBR sie die Musik in neue

Richtungen weisen konnten.-
pPianist und Dirigent

Der italienische Komponist,
eklagt,daB die Instrumente

uccio Buscni(iﬂ&&—I?Eﬂ}b

den Anforderungen der musik

Fer
alischen Tradition und

nur
nd dadurch das Suchen

tonalen Sprache gerecht wiirden u
nach einer neuen Tonsprache zum Scheitern verurteilt
sei.In seinem wEntwurf einer neuen Zsthetik der

Tonkunst" bemerkt Busoni :
worden:dali

"Plﬁtzlich[..i]g:hien es mir klar g€

r Tonkunst an unseren
Eitertl:-. wWenn "Scha%fen“[...j
ichts" bedeuten 5n11[-..],—
,namlich zu ihrem ei
wZurick" ,das das

die Entfaltung de

Musikinﬁtrumenten sch
wenn

ein "Formen aus dem M
"ﬂriginalitét“
ben soll (ein

MuEik[.-. z L genen
reinen Wesen ruriuckstre

"Yorwartssein mulB) 4
ie ein verbrauchtes Ge

—diesem

—wenn sie

eigentliche
wand

Konventionen und Formeln w

in schoner Nacktheit prangen soll,

ablegen und
e stehen die musikalisc

hen Werkzeuge zundchst im

hren Umfang,ihre

glichkeiten

Drang
ie Instrumente eind an 1

Wege.D
+ und ihre Ausf ihrungsmd

Klangar




il festgekettet ,und ihre hundert Ketten missen den Doch viele Ideen schienen mit den wvorhandenen

Schaffenwollenden mitfegseln-[;.;] Vielleicht,dal3 Instrumenten nicht verwirklichbar zu sein und blieben

noch nicht alle Méglichkeiten innerhalb dieser zundchst Utopie, so zum Beispiel Schénbergs

1 .
- Grenzen ausgebeutet wurden [.-;].HDEF die ‘Klangfarbenmelodie” (siehe Kapitel B8.4.4.).Busoni

Erschépftheit wartet, sicher am Ende einer Bahn,deren stellte dhnliche uUberlegungen an.Er suchte nach einem

l1ingste Strecke bereits zuriuckgelegt TR () neuen Weg, der "hinfiihrt zum abstrakten Klange, zur
W hindernislosen Technik, zur tonlichen
'J Tatsichlich war bei den Blechblasinstrumenten im Unabgegrenztheit. " (1)

allgemeinen und bei der Posaune im besonderen stets

-] das hochste Ziel ,méglichst °‘saubere’ Einzeltone zu Die in den SOer Jahren méglich gewordene synthetische

erzeugen,vom heutigen Standpunkt aus sagt man: Herstellung von Kldngen mit Hilfe von Tongeneratoren

Einkli3dnge von homogener Klangfarbe. (2) machte alle diese Zukunftsgedanken schlagartig

realisierbar (1954 wurde beim Westdeutschen Rundfunk
Die Folgezeit ist gekennzeichnet durch ein Ausweilten in Kéln das erste

S
e

‘Studio fir elektronische Musik”’

der Tonalitit.Stellvertretend {ir viele gegriundet.) Nun schien die “"elektronische Musik® die

neueingeschl agene Wege sei das Experimentieren

traditionellen Instrumente aus ihrem Lebensraum in

Busonis mit Drittel —und Sechsteltoninterwvallen und der ‘neuen Musik ® zu verdrangen.Nicht zuletzt als
5 die seit 1921 durch die “‘neue Wiener Schule’® um Reaktion auf die elektronische Musik begann man ,nach
- A.Schonberg vertretene Zwilftonmusik genannt.Die neuen Ausdrucksmdiglichkeiten der Instrumente zu
] Instrumentationsméglichkeiten der Posaune wurden um suchen.

Glissandoeffekte und Dampfergebrauch erweitert Zum Teil zufallig,zum Teil aufgrund Eyﬁteﬁatischer

(Arnold Schinberg verwendet in seinen "funf Forschung wurden neue Spieltechniken fir die
Orchesterstucken" op.1&56(19202)erstmalig die vier traditionellen Instrumente gefunden.
Effekte :Posaune offen, gestopft, glissando und

Flatterzunge.)

Die neue Asthetik verlangte nunmehr nach Klangen, die R, P Mehrklangrealisation als neue Spieltechnik

!ﬁl.ﬂl

bislang als ‘unsauber ", "'unangenehm’, haBlich"”

usw. empfunden wurden. Der Jazz nahm ersten Einflull Um 1260 entdeckte man fir die Holzblasinstrumente

auf die Europaische Musik ( Igor Strawinsky: "Ragtime Techniken, die das Spielen von unterschiedlich

=
fpomee]

fir 11 Instrumente"” 1918, Ernst Krenek:"Jonny spielt gefarbten Einklangen bis hin zu Mehrklangen

auf" Jazzoper 1923.) ermoglichten. In diesem Zusammenhang seien S.Penazzi

(Fagott) ,B_Bartolozzi, D. Corneti (Klarinette) und

-

H. Holliger (Oboe) genannt.

=

(1) Ferrucio Busoni:"Entwurf einer neuen Asthetik der In enger Zusammenarbeit zwischen Musikern und

Tonkunst," erste Ausgabe 1906 S 33-34 Komponisten entstanden Werke, die wvon diesen neuen,

(2) Mit "Einklang’ wird hier und im folgenden der unkonventionellen Gestaltungsmitteln Gebrauch

herkémmliche Instrumentalklang bezeichnet,der sich machten.

F

|*——

aus einer Grundschwingung und vielen Oberschwingungen

moms

zusammensetzt. ( siehe Kapitel 5 ) (1) F.Busoni a.a.0. S. 34
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Eine bahnbrechende Bedeutung fir die Posaune hatte
das 1965-66 entstandene Stuck "Sequenza ¥V " des
Italieners Luciano Berio(geb.1923). Als
Auftragskomposition des amerikanischen Posaunisten
Stuart Dempster steht es 1n einer Reihe wvon
Kompositionen fur Soloinstrumente bzw. Solostimme.
Neben sehr differenziertem Gebrauch des Dampfers, der
bis zur perkussiven Verwendung reicht,wird in
Sequenza V vor allem die Stimme als Klangmittel
eingesetzt.Berio, der sich bereits seit Ende der
fiinfziger Jahre mit den Klangméglichkeiten der Stimme
beschaftigte ( "DOmaggio a Joyce" 1958" ) (1),
unternimmt in Sequenza V den Versuch, das englische
Wort "why" auf die Posaune zu ibertragen. Die Vokale
u a i werden durch die Posaune gesungen. Diese Klange
kann man mit ‘'normal' gespielten Tdnen SO exakt
nachahmen, daf3 man bei einigen direkten
Gegenﬂberstelluﬁgen nicht mehr weiB, welcher Klang
gespielt und welcher gesungéen ist.Teilweise wird
gleichzeitig gespielt und gesungen, so daf3
mehrstimmige Klangbilder entstehen, die in
1l autmalerischer Weise verwendet werden.
Sequenza YV entstand in Zusammenarbeit mit dem
jugosl awischen Komponisten und Posaunisten Vinko
Globokar (geb. 1934) , der auch das Werk in London
urauffihrte. Im Laufe der Entstehung hatte Berio
viele posaunentechnische Dinge mit Globokar
besprochen. (2)
Unter dem Eindruck wvon Sequenza YV schrieben nun auch
andere Komponisten fir Posaune und machten von neuen
Spiel techniken Gebrauch.Einige Werke,die 1in jener
Zeit entstanden ,sind:
Vinko Globokar:" Discours |l " fir finf Posaunen(1967)
Vinko BGlobokar:" Fluide" fir 9 Blechblaser und

3 Schlagzeuger ((19567)

(1) Fred K.Prieberg:'ImaginﬁrEE Gesprach mit Luciano
Berio in:Melos 1965
(2) Vinko Globokar :" von der Tuba mirum zur

verfremdeten Posaune" aus: Rudolf Liuck

"Werkstattgesprache mit Interpreten Neuer Musik" Koln
1971

= Thr=

Carlos Roque Alsina: "Consequenza"

Michel Fuig: "Drei Dedicaces'" (1)

{ In " Fluide" wird die Mehrklangtechnik auf andere
Bl echblasinstrumente uUbertragen: Horn, Trompete,

Tuba, Posaune )

Vinko Globokar hat sich eingehend um eine
Weiterentwicklung des Stimmgebrauchs bemiht. Im
Werkstattgesprach mit Rudolf Liick beschreibt er seine
Arbeit folgendermalien:

[..;I " Ich habe das Posaunenspiel als Analogie zur
Sprache betrachtet und dabei wversucht, durch die
verschiedenen Positionen des Dampfers, der Lippen und
der Zunge praktisch die "Klangfarbe" von allen
Vokalen und Konsonanzen nachzuahmen. Man erzeugt die
verschiedenen Vokale mit Hilfe des Plungers, welcher
den normalen Klang der Posaune "filtriert". Die
Konsonanten,die zum Bereich der Gerausche gehoidren,
kann man in die Posaune hineinsprechen, wobei das
Rohr des Instrumentes als Verstidrkung wirkt. Durch
systematische Forschung bin ich darauf gekommen, daR
man fast alle Elemente einer Sprache auf der Posaune
hervorbringen kann. So kann die Posaune heute fast
wie eine neue Sprache klingen [...J (2)

In diesem Zusammenhang muf3 auf Globokars umfangreiche
Forschungsarbeit am Pariser Institut I RC A M
(Institut de Recherche de Coordination

Acoustique—Musique )verwiesen werden.

Heute sind eine Vielzahl von kompositorisch nutzbaren
Klangeffekten bis hin zum perkussiven Gebrauch durch
Schlagen des Mundstiickes gegen den Schallbecherrand
bekannt.Eine systematische Ubersicht uUber diese
Spieltechniken gibt Stuart Dempster in seinem Buch:

the modern Trombone'" (3)

(1) (2) Vinko Gleobokar a.a.O.

(3) Stuart Dempster :*" the modern Trombone® A
Definition of Its Idioms University of California
Press 1979
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Innerhalb der zeitgendssischen Spieltechniken nimmt
die Mehrklangrealisation einen besonderen Flatz ein.
Stuart Dempster schreibt:

"A new study of the trombone is best begun with the
most important secondary pitch source: the voice.
[..;1 During the second half of the present century,
L..] , a tremendous interest has developed in this
"double stop" technique to such a degree that it
probably holds equal status with the vowel sounds (1)
as the most popular, successfull, easily learned, and
best organized of all the new techniques®”. (2)

Wo liegen nun die Vorteile, die der

Mehrklangrealisation diese Sonderstellung einbringen?

2.3. Welche Midglichkeiten bietet die

Mehrkl angrealisation??

Innerhalb desselben Resonanzraumes zwel deutlich
unterscheidbare Téne erzeugen zu kénnen, birgt eine

Fulle von Mdglichkeiten.

—Man kann den Klang in der Vertikalen ausdehnen, so
daB mit dieser Technik das Spielen von Akkorden und
Zweistimmigkeit bis hin zur echten Polyphonie méglich
wird. Die Posaune als "Melodieinstrument® wird zum
‘Harmonieinstrument ".

—Die Tonerzeugung beim Singen ist vergleichbar mit
derjenigen beim Spielen. Ein gesungener Vokal zeigt
ebenso wie ein Spielton ein periodisches
Schwingungsbild, weil er durch gleichmaBiges
Gegeneinandervibrieren der Stimmbander herwvorgerufen
wird,ahnlich den vibrierenden Lippen des Bl asers.
—Man kann mit dieser Technik sehr unterschiedliche
Klinge wvon in sich ‘ruhenden’” Konsonanzen bis zu

‘schrillen’ Dissonanzen erzeugen.

(1) siehe Kapitel 8.1.
(2) Stuart Dempster: a.a.0. S

—Auch im i1mprovisatorischen Zusammenhang wird die
Mehrklangtechnik verwendet.Der aus Frankfurt
stammende Jazzposaunist Albert Mangelsdorff (geb.
1928) hat seit seinem ersten Soloauftritt mit dieser
Technik (im Rabmen der olympischen Spiele 1972 in
Minchen) sein Spielen zu grofler Virtuositéat
gesteigert.

— Die Tonerzeugung des Spieltons wird nicht
verandert. Er muB auf dieselbe Weise angeblasen
werden wie im herkommlichen monodischen Spiel auch.
Die Singstimme tritt lediglich als zweite
Schallquelle hinzu. :

Besonders der letztgenannte Punkt 133t die

Mehrklangrealisation als geeigneten Einstieg in neue

Spieltechniken erscheinen.

Mehrklangspielen auf Blechblasinstrumenten ist nicht
erst durch bestimmte bautechnische Uerﬁnderunﬁen
moglich geworden,wie es etwa bei den
Holzblasinstrumenten der Fall war. (Dort beginstigte
erst das komplizierter werdende Klappensystem das
Bilden von Gabelgriffen und Griffkombinationen, die
durch Unterteilen der im Instrument schwingenden
Luftsaule zu Mehrklangen fihren.) Form und
Spielprinzip der Posaune sind seit ihrem Entstehen im
15. Jahrhundert unveriadndert geblieben. Auch auf den
Trompeten und Hornern war schon vor Erfindung der
Ventile das Mehrklangspielen mit Hilfe der Stimme

moéglich.

Wenn diese Eigenschaften der Blechblasinstrumente
schon immer vorhanden waren, muBB man der Frage
nachgehen, ob die Mehrklangtechnik miéglicherweise
bereits in der Vergangenheit praktiziert wurde und
dann in Vergessenheit geriet.

Tatsachlich gibt es Hinweise fir eine Verwendung vor

bereits 200 Jahren.

TS Dl TR
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&5 Geschichte des Mehrklangspielens

Z.1. Frihe Formen des Mehrklangspielens in der

europaischen Blechhl3dsermusik

In der europidischen Musikpraxis waren es die
Hornisten, die das Mehrklangspielen als erste
gebrauchten. Die Erfindung der Spieltechnik ist 1laut
Birchard Coars Buch U4ber Hornvirg#tuosen des 19.
Jahrhunderts Anton Josef Hampel zuzuschreiben. (1)
Hampel (1705—-1771) seit 1737 Mitglied der Dresdner
Hofkapelle, galt als sehr experimentierfreudiger

Musi ker.Wihrend jedoch die ebenfalls von ihm 17353
eingefiuhrte Stopftechnik die Spielpraxis des
Naturhorns revolutionierte, konnte sich das
Mehrklangspielen vorerst nicht durchsetzen.

Es 1ist fraglich,; ob Hampel wvon den Veroéffentlichungen
G.Tartinis (1754) und G.A.Sorges (17435) wulite und
dadurch Anregungen fir seine Experimente beziehen
konnte. Unabhangig voneinander hatten diese beiden
Musiktheoretiker die sogenannten "Kombinationstone"
entdeckt und beschrieben.Da die Kombinationstone von
gro3er Bedeutung fir die Akustik der Mehrklange sind,

werden sie in Kapitel 5.5. ausfihrlich beschrieben.

Die friheste bekannte kompositorische Anwendung der
neuen Spieltechnik erfolgte in Carl Maria von Webers
(1786—-18268) Concertino e—moll fir Horn und Orchester
op. 45. IZu Ende des Rezitativs in der vierten

Variation sind zweli alternative

Ausf ihrungsmiéiglichkeiten notiert, von denen eine das

Spielen von Mehrklangen beinhaltet.

(1) Stuart Dempster a.a.0. e =
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Wie dem Titelblatt der autographen Partitur von 1815
zu entnehmen ist,schrieb Weber dieses Concertino im
November 1806 fur seinen Freund am wirttembergischen
Hof ;C.Dautrevaux.Vom 29.bis 31.August 1815 arbeitete
Weber es jedoch {fir den Hornisten Rauch in Minchen
ganzlich um.Welcher Hornist die entscheidende
Anregung fuUr die mehrstimmige Passage gab,kann nur
gekldart werden, wenn die verschollene Partitur desr

Erstfassung von 1806 aufgefunden wird.

In zeitgendssischen Besprechungen wird dber die
mehrstimmige Kadenz

bemerkt: "originell” ,"imposant","gewaltig spannender
SchluB" (1)Man sah im Mehrklangspielen eher eine
Erscheinungsform des aufkommenden Virituosentums, als

ein ernstzunehmendes musikalisches Ausdrucksmittel.

(1)Johann Friedrich Rochlitz (1769-1842) in der
Leipziger Allgemeinen Musik Zeitung XX|] 416 o.Jhg-

Die Zeitung erschien seit 1798B.
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Diese Auffassung wurde noch 1871 wvon Friedrich
Wilhelm Jahns vertreten:

"[--:] Es ist bei eben erwidahnter SchluBcadenz des
Recitativs einer aussergewodhnlichen Benutzung des
Horns zu gedenken, die freilich mehr ein sel ten
gebrauchter kinstlerischer Special—Effect desselben,
als im Wesen der wahren kiunstlerischen Anwendung
diese=s Instruments begrindet ist. Diese Cadenz ist im
der Ausg. Peters in zwei Lesarten gegeben, deren
erste einfach die tiefsten Téne des Horns mit
michtiger Wirkung einherschreiten lisst. Die zweite
Lesart giebt ein vom Solo—Horn allein auszufihrendes
drei-resp. vierstimmiges Satzchen wvon 7
Tacten,welches den Beweis liefert, dass schon wvor
jetzt S5 Jahren diese kunststiickartige Benutzung des
Horns bekannt war, die darin beruht, dass der Blaser
zu dem g e b 1l a s en e n Ton noch einen zweilten

s ingt, zu denen, bei vollkommner Reinheit der
Intonation beider, sich ein dritter u. vierter aus
akustischen Grinden hinzugesellen. So wurde also
schon von W. ein Horneffect vorgeschrieben,der spater
dergestalt dem Publikum fremd geworden war, dass er
in den SOger Jahren, von dem berihmten V i v i e r
auf ‘s Neue vorgefihrt, lUberall eine aussergewohnliche
Sensation erregte.-— [. - .] (1)

Das Zitat zeigt, wie das Mehrklangspielen eng mit
einigen wenigen Musikern verbunden war, die diese
Technik beherrschten. Der erwahnte Eugéne—Lénn Vivier
(1817—-19200)stammt aus der franzosischen Hornschule
(Schiiler von J.F. Gallay) und galt seinerzeit als
sehr berihmter Hornvirtuose.

Der Grund dafir, dal das HMehrklangspielen nicht schon
zu jener Zeit auf die Posaune ubertragen
wurde,scheint die Tatsache zu sein, daB es damals
keine Posaunenvirtuosen gab.Die Posaune war bis dato
nie ein Solisteninstrument, was einerseits mit dem

ihr zugesprochenen Charakter des ‘Feierlichen’,

(1) Friedrich HWilhelm Jahns
‘Carl Maria von Weber in seinen Nerkennﬂerlin i871

S.201

1] %=

‘Wirdevollen® erklarbar ist,andererseits an der
schlechten Beweglichkeit des Zuges (1) gelegen haben
mag.So ist es nicht weiter verwunderlich,dafl die
erste Ubertragung des Mehrklangspielens auf die
Fosaune erst zu Anfang unseres Jahrhunderts belegt
ist, wenn es auch nach wie vor als “Trick® angesehen
wird. Robert Miller macht neben anderen
‘Spezialkunststicken’® mit dem Spielen von
‘Doppeltonen” am Ende des zweiten Heftes der

"technischen Studien fir Zugposaune" bekannt: ((2)

(1) Vinko Globaokar: a.a.0.

(2) Robert Miuller: technische Studien fir Zugposaune
(3 Hefte )

Heft Il S. 58

erschienen o. Jhg.,miéglicherweise 1902, bei Jul.

Heinr. Zimmermann, Leipzig
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Doppeltdne.

Es ist wuch moglich auf der Posau-
ne Doppeltone hervorzubringen und
gwar auf die Weise, dass wahrend
mxn dcn unteren Ton susserst P
(ptano) blist, den hoheren Ton in
dus Instrument singt. Wird der
singende Ton zu demn geblusenen
Tone rein intoniert, so erfolgen
aus physikalisch akustischen Grin-
den iin Instrumente Schwingungen,
dic drei und vier Akkordtone zu
gleicher Zeit erklingen lussen.

Stark klingt ein solcher Akkord
twar nicht, aber wer dicses Kunst-
stiick gut fertig bringt, wird dem
Zuhirer stets eine groasc Uber -
ruschung berciten.

~7] A=

Double - Notes.

It is also pobsible to produce
double-notes un the trombone. This
is done in the following way. The
lower tone is played exceedingly softly
while the upper toue is sung inte
the instrument. On condition of
the singing-tone being in perfectly
true inlouation with the note blown,
on physical acoustic principles vil-
rations aro set up in the instru-
men! which cause three and even
four parts ol a chord to be heard.

Swch a chord certainly does nol
sound loud, but the player who can
exvcule this trick well is suse 1o
greaily surpriso the listencr.

J{BoliHbIe TOHBL.

Hu Tpouboul BOIMONRHO TaKKi
NpuUK3BLCTH ABOMIIME TSHM | & X M EH M
BLAYHUH UMMKIIN TOML N0 BOIMOMK
HOCTM pinno, BLICUKIE TUN'R, OAUO
ppeMciiG, NUeTeH B BLUCT PYMCHT S
Ecax nheyyik TOH™ RMTOHHPYOTC
MHETU WL OTHULUEHIN Kk BMAY Bu 83O
TOMY, TO MO ¢H3INNECKBM R-BKKYCTX
YECKHME I:I.plt‘-l:llunu"; B I.H.CTF}'
MeHTH: DpoMeXOAATL Koncbunia
KDTUPH“ GIHUHPﬁ-llEI.Q BUCTAEBAM
T 3RAYMUTE TPM N SETHMPO K-
KOpAA.

Turol uKNKOPAL ¥EFINTL IC OMEM]
CHARNY, MO €C.UH KTU K¥% HIPUuiLUKX)
B COCTUMIIIM XOpOUle HLMNOAHMT!
3T0T'L BPTHCTHHEOXIN XOMEKY, T
MOMETS CAYLUATEALN® JAOCTUMETE

SoaBlLue HeCIRM¥AGHIL.
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Glenn Eridges nennt in einem Brief (1) an Stuart
Dempster einige weitere EBlechblaser, die bereits fruh
in diesem Jahrhundert die Mehrklangtechnik
beherrachten:Gardelle Simons,R.Brownsdean,

Fryor ,Mantia (1920 auf dem Euphonium)und Arban.

All diesen frihen Formen scheinen zwei Dinge
gemelnsam W sein:

a) der t i e f er e Ton wurde g e bl a s e n , der
hohere Ton wurde g € s un g e n

b) man spielte in choralahnlicher Weise einfache
Akkorde, meist in Grundstellung. (Zu beachten ist
jedoch der wverminderte Septakkord im

Weber -Concertino, Takt 168 und die Septakkorde 1in
R.Mullers Choral T.3,5,12 )

5.2. didjiyeridu und Holztrompete

Stuart Dempster weist auf eine ganz erstaunliche
FParallele hin,die zwischen der Mehrkl angtechnik und
der Spieltradition eines 4000 Jahre alten
australischen Ureinwohnerinstruments, dem
"didjeridu”, besteht.

Das "didjeridu" ist in Nordaustralien beheimatet und
besteht aus einem ca.l,20m—1,50 m langen ausgehohl ten
Ast oder Baumstamm von S5—10cm Starke. Das Mundstuck
hat etwa 4cm Durchmesser und besteht aus Wachs oder

gehirtetem Gummi .

(1) Stuart Dempster S

a

f hé jﬁj é:ﬂé ;%;ggffm;“%;“JTf

Bemalie Holsliompele
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(2) Heinrich Be=seler und Max Schneider:
Musilkgeschichte 1in Rildern VEB Leipzig 1965 Band 1
c 11909
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Brundsitzlich ist die Anblastechnik mit der unserer
Elechblasinstrumente vergleichbar. Der Ton wird durch
die vibrierenden Lippen des Bl asers erzeugt und vom
Instrument lediglich verstirkt.Zusatzlich zu diesem,
durch Zirkularatmung lonstant gehal tenen ‘Grundton’
wird die Stimme verwendet, um mit den so entstehenden
Klingen Tierlaute nachzuahmen und rhythmische Muster
-u erstellen.Stuart Dempster schreibt:

- {.,J On top of this [circuiar breathindl are the
u=e of the voice humming the tenth ( or some other
interval) above the fundamental to make double stops,
the use of the tongue injected in the tube, the use
of the first overtone either "hooted" like a
cteamboat whistle or "spat®" like a gunshot, the use
of the voice scream in a kind of coyote yell (dingo
howl), and the use of wvowel sounds which are made by
the alteration of the mouth and throat cavity. All of
these, including the circular breathing, can be used
separately or in various combinations to create
rhythm patterns, many of which are tremendously

cnmplex.[..lﬁ ((22),

(1) Heinrich Besseler und Max Schneider S. 199

(2) Stuart Dempster: S.93/94

=

Cine weitere Parallele zu Musikinstrumenten der
Naturvollker besteht zur Holztrompete Neuguineas. Wie
auch beim ‘didjeridu’ werden durch kombiniertes
Singen und KElasen zwei Tone gleichzeitig erzeugt.Das
Eild der Zugtrompete aus dem Hollandia-— Gebiet in
Neuginea belegt die groBe Ahnlichkeit zur Posaune.
Dieses Instrument der Jungsteinzeit besafi bereits

einen beweglichen ‘'AuBenzug’.
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ZT.%. Zusammenfassung

Wie der Vergleich mit der jahrhunder tealten

Spieltradition von Naturwvol kerinstrumenten zeigt, 1st

die Mehrklangrealisation sehr wohl ei1ne arttypische

Spieltechnik £ ar BElechblasinstrumente. Sie setzte

cich in der europaischen Muesiktradition nicht durch,
weil es kein ‘Klang—Ideal ", sondern nur ein

‘Einzel ton—-Ideal ° gab und auBerdem die Virtuosen
fehlten, fur die die Komponisten unter Anwendung
dieser Technik hatten schreiben konnen.
Das man sich als Musiker aufgrund des gewandel ten
sdesthetischen Empfindens unkonventionellen
Spieltechniken nicht verschlieBen sollte,
verdeutlichen folgende Worte Heinz Holligers:

"Heute ist[eslwirklich unumganglich, dal man
samtliche H]angfarbenmﬁglichkeiten eines Instrumentes
ausniitzt, weil die Komponisten ganz konsequent mit
Klangfarbe denken und nicht nur einen monochromen,
fiir immer festen Ton meinen, wenn sie fur ein
Instrument schreiben; sondern sie verwenden ein
Instrument, wie man friuher fast ein Orchester
verwendet hat, oder ein mehrstimmiges Ensemble.

Und drum muB Jjeder Instrumentalist, will er uberhaupt
moderne Komponisten irgendwie interessieren fur das,

was er tut, sich mit diesen neuen sprachlichen

Gegebenhei ten auseinandersetzen.” (1)

(1) Peter Eockelmann interviewt den Oboisten Helnz
Holliger uUber neue Rl astechniken auf der Oboe; W D R

Sendereihe " Workshop Neue Musik,” Sendung wvom

N4 Bl WSi7A

—i{ &)=

4. Praktische Anleitung zum Spielen von Mehrklangen

Wie lkann man solche Mehrklange hervorbringen? Ich
habe eine kleine Ubeanleitung entworfen, die anhand
eines einfach zu spielenden Mehrklanges die
notwendigen Schritte darstellen soll.

Fiir Mannerstimmen recht einfach zu realisieren ist
die Quinte B—Ff auf der ersten Zugposition (siehe auch

Beispiel 1 in Kapitel 5.5.2.)

%Lﬂmgtn

— = b—égﬁh —
e —~ ae.bLu.-at.h

Das B soll “normal ° geblasen, das dar iberliegende f
gleichzeitig durch die Posaune gesungen werden.Dieses
Intervall bietet folgende Vorteile:

a) die Quinte ist ein °‘stabiles’ Intervall und lait
sich leicht mit der Stimme intonieren

b) das gesungene f findet Resonanz im ohnehin in der
Naturtonreihe der 1. Lage enthaltenen £ (3. Naturton)

c)es liegen keine weiteren Naturténe zwischen B und f

Ich mochte an dieser Stelle darauf hinweisen, daB ich
die folgenden Angaben in erster Linie aus meinen
eigenen Ver suchen gewonnen habe. Da die Stimmlage von
Spieler zu Spieler unterschiedlich ist, wird manchmal
das Transponieren des notierten Klanges angebracht

Sseln.
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Diese Ubeanleitung soll also nur ‘Tips  geben und zu ! E:EP} E,
: - kel
Arbeit anregen. -
eigener g : : : = SHingnbat
Da das gleichzeitige Spielen und Singen eine komplexe - < : f_:‘Lh. ;'_E‘"L
. A
] Titigkeit ist, erscheint es sinnvoll, diesen Vorgang ¥:} 2 SJTSPuHMAQ;
= in mehrere Einzelabschnitte zu unterteilen. (ﬁ) i\;\ \
Die Position der Zunge in der Mundhohle soll etwa so :

1 sein, wie man sie zur Artikulation der englischen

Vokale 2 (z.E. "dock) oder J: {z.B.‘dnc;} braucht.

Die Lippen sind ganz gerundet, die Zunge liegt flach

im Mund, lediglich der hintere Teil der Zunge ist Mit dieser Mundstellung sollte man uben, Téne
leicht angehoben.

verschiedener Hohe durch das Instrument oder zunidchst

nur durch das Mundstiick zu singen. Die Mundstel lung

!
|

AL Singen durch die Posaune mufl3 auch far hohe Tone moglichst gleich gehalten

werden .

| W

Der wichtigste erste Schritt ist, Tdine durch die
Fosaune singen zu konnen,wobei das Instrument wie U e e NN EUEER SEE MARIAEiER DENE S En

eine Art Megaphon wirkt. Man sollte einige Details

beachten: Ein gesungener Ton wird dadurch hervorgerufen, daf3

die Lippen missen in normaler Spielposition bleiben, die aus der Lunge strimende Luft die gespannten

d.h. das Mundstick mul rundum von ihnen abgeschlossen Stimmbander in Schwingung versetzt.Die Stimmbander

werden. Die Zunge liegt flach im Mund, lediglich der befinden sich im Kehlkopf am oberen Ende der

hintere Teil ist leicht angehoben. Luftrohre und kénnen mit einer Reihe von Muskeln in
unterschiedliche Stellung und Spannung gebracht
werden.

(1) Stuart Dempster 5.8

(1)Glunther Scherer und Alfred Wollmann:Englische

AR-R-ESE

Fhonetik und FPhonologie

Erich Schmidt Verlag, Berlin 1972 S.37
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— Nur Vokale (a,e,i usw.) erzeugen annahernd

periodische Schwingungen. Die meisten der durch Die periodische Schwingung des Singtons wird also im

X Eehl kopf erzeugt nd setzt i 5
Zungenbewegungen im Vokaltrakt erzeugten Konsonanten € P LR sich dann durch Mundstick

t £ -
(t,k usw.) sind aperiodische Gerausche. (1) Schierer 5.22 Gnd S lp Sgunsat Eiis

periodische Luftschwingung eines Singtons und ihr Weg
durch Rachen— und Mundhohle ins Instrument

4 KedloleSl

2 scj-u:dl"-‘thf)bg_,
L) 5!&21{2&&-*[)1[,
G thLuovf)xL
5 Sicwbander

(d4V Atlasnur hustk B4 3.27)

51{*.'\-& L&'ue-!tr

S-.L;LELI{N#HFLL Sfr'hhu-.a{tr

S'i"lLLl(hﬁrlp'E[.
Die Akustik der Singstimme wird in Kapitel 5.3.

5&1510; Tu,{:'nu 5 a-[ff.ﬂkkg,

genauer erlautert.
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4.1.2. Fehlerquellen beim Singen durch die FPosaune

Haufig gelingt das Singen durch die Posaune nicht auf
Anhieb und es entsteht ein 'Kickser' oder ein normal
gespielter Ton der gleichen Hohe.Mogliche
Fehlerquellen hierfir sind:

a) der Luftstrom ist zu stark, beziehungsweise setzt
Zu abrupt ein, sodal die Lippen in Schwingung
geraten. Man sollte daher als Sington akzentfrei
startend "hs artikulieren und nicht °‘ts,das heif3t,der
Sington soll ohne wvorherigen Zungenanstofd erzeugt
werden.

b) die Mundhohle ist verkleinert worden, d.h. die
Zunge liegt nicht mehr flach im Mund, sondern wurde

nach oben gewdlbt.

Je kontrollierter und starker man durch das
Instrument singen kann, um so besser wird man auch
einen Mehrklang erzeugen koénnen.Die Bualitit des
Zusammenkl angs von Sington und Spielton hangt
wesentlich von der Starke, Intonation und

Kontrollierbarkeit des gesungenen Tons ab.

4.2. Kontrolle uber das normale Blasen und das

Singen,unabhangige Beherrschung

Um die Unabhangigkeit von Sington und Spielton zu
erreichen, sollte man nun abwechselnd ein B spielen

und ein f singen.Wichtig ist, das die Mundhiohlenform

gleich bleibt.

— 25—
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Wernn man zum uUberprufen der Intonation das gesungene
f mit einem normal gespielten f vergleicht, mul man
bedenken, dal die Mundhdihle bei einem gespielten
kleiner ist als bei einem gespielten B. (der
Zungenriicken wilbt sich nach oben) Da aber unser Ziel
ist, das f gleichzeitig zum gespielten B zu singen,
ist es wichtig, schon in dieser Voribung das { immer
mit weit geoffneter Mundhihle zu singen. (flacher

fungenrucken)
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4_%.Verbinden des gespielten Tons mit dem Sington

Der entcecheidende Schritt ist jetzt, zum gespielten R

das gesungene f ‘'hinzuzuschalten® .

—
L, W =

= i e Ia

e I = A

Stuart Dempster (1) vergleicht die Schwierigkeit
hierbei mit den Anforderungen, die ein Klavierschuler
zu meistern hat, wenn er die ersten Stucke spielt, 1n
denen die HiAnde unabhidngig voneinander aglieren
miissen. Es werden jetzt gleichzeitig Tone in
unterschiedlichen Dimensionen erzeugt, das Ohr mufl3
zwei Ebenen gleichzeitig verfolgen.Anfangs mufd man
bewult verhindern,dall in dem Moment, 1n dem das
gesungene f zum gespielten B hinzukommt, (Spannen der
Stimmbadnder und Einsetzen der Schwingung) die Zunge
reflexartig nach oben geht.Als Hilfe konnte die
Vorstellung dienen, die Zunge sollte in diesem
Augenblick genau die entgegengesetzte Rewegung nach
unten ausfuhren.

Wenn Spielton und Sington zusammen erklingen,
bestehen folgende Schwingungen:

Stinnbdnder

\\ %t?g“f
S‘?

\
\

(1) Stuart Dempster "the modern trombone"

ey

Man kann auch den umgekehrten Weg nehmen und zZwerst

das ¥ singen und dann das gespielte B hinzunehmsen.

%ﬁbuhbcv

D)

—_—

\jle
P

L ]

\%P&rhui

Da das gespielte B durch die schwingenden Lippen
erzeugt wird, beim Singen die Lippen jedoch nicht
mitschwingen dirfen (siehe 4.1.2.a) besteht hier die
Schwierigkeit, die Lippen kontrolliert in Schwingung
-u versetzen. Die Zunge kann in diesem Fall nicht als
Ventil gebraucht werden, wie das etwa bei der

‘t 5 '—oder "da’—-Artikulation der Fall ist. Die dea
Luftstrom unterbrechende und stauende Zunge wirde
auch den Sington unterbrechen.Die Lippenschwingung
lrann nur dadurch in Gang gesetzt werden, daf3 man die
Lippendffnung nahezu vollstandig schlieBt und
gleichzeitig den Lungenluftstrom verstarkt. _
Diesen Bewegungsablauf halte ich fir sehr komplex und
cchwer zu kontrollieren und finde es daher leichter,
suerst den tieferen Ton zu spielen und dann den
hoheren Sington dazuzunehmen.

Welcher Weg die besten Ergebnisse bringt, kann jeder
nur individuell entscheiden. Fur Lehrer ist es
wichtig, beide Varianten zu beherrschen und

weitervermitteln zu konnen.-

Der let=zte Schritt in diesem Programm ist, beide Tone

gleichzeitig zu erzeugen.

2
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Man wird allmidhnlich ein Spielgefihl entwickeln, das
die Sicherheit gibt, Mehrklange in beliebiger Lage
und Weite zu spielen. Dieses Spielgefihl bezieht sich
auf die Form der Mundhohle, die Intonation des
Singtones und den notigen Lungenluftdruck. (Dieser 1ist
in Mehrklingen in jedem Fall starker als in normalen
Spieltonen, denn es missen zwel Schwingungsvor gange
gleichzeitig erzeugt werden.)

Weiter fihrende Ubungen habe ich i1n Kapitel 7 notiert.
4.4, Mehrklinge mit tieferliegendem Sington

Es muB noch erwahnt werden, daB3 man auch Mehrklange
erzeugen kann, wenn man die Stimmen vertauscht, d.h.
den oberen Ton spielt und den unteren Ton singt.Beim
Spielen des hiheren Tons wird die Mundhohle durch
Anheben des Zungenriickens kleiner. (Man hat dann beim
Singen des unteren Tones das Gefihl, der Mund sei
‘spitzf.)Auf diese Weise kann man ohne Einsatz der
Kopfstimme extrem hohe Mehrklange spielen, denn der
Umfang des Instruments reicht weit uUber den
Naormalumfang der Stimme hinaus. (Obergrenze fur Bal3
ca.e'!, fiur Bariton g*, fiur Tenor h" .) (1)

In tiefer Lage klingen diese Mehrklange nicht so
einheitlich wie diejenigen, bei denen die Singstimme

uber der Spielstimme liegt.

(Iur besseren Unterscheidung sollen fortan folgende

Symbole dienen: Q@ = .SFi@z'.'f-nn e = 5..‘.-.%’&9“ )
— - - -
e _ﬂ_“ ~— 53, == =) e
2 B, T e | ) - \ T e e | e
— = i = e

~k¢F§£qsh o
I %;ii:
5 dow iwiert éus@imh_ﬁkﬁuhxu
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(1) dtV—-Atlas zur Musik BRd 1 o P

Die Grunde dafir sind hoérpsychologischer und
akustischer Natur und werden im folgenden Kapitel
genauer untersucht. Vorlidufig soll nur ein Argument

zur Erklarung ausreichen:

das menschliche Ohr beurteilt die Stabilitat
eines Klanges nach der RQualitat des tiefsten Tones.
(vergleiche auch: Residualeffekt,Kapitel =) s =i
Sington als tiefster Ton pafit sich mit seiner wvollig
ander sgearteten Obertonzusammensetzung nicht in das
gewohnte Bild des Instrumentalklanges ein und wird

daher als ‘Fremdklang ™ identifiziert.

e —— e R — e




{

B L___EL ==l

| . i

—

PR r——

Fao"

=

J. Hemerkungen zur Akustik

S5-1. Allgemeines

Im Gegensatz zu ‘Geriduschen’ zeichnen sich ‘Tdne’
durch periodische Schwingungsbilder aus. Der
franzdsische Fhysiker Jean Baptiste Fourier
(1768-1830) stellte fest, dal3 jede beliebige
periodische Schwingungskurve aus der Uberlagerung von
einfachen Sinus—Schwingungen besteht. (siehe Kapitel
9.5. Fourier—Analyse), Das, was in musikalischer
Hinsicht als T o n bezeichnet wird, ist also im
physikalischen Sinne ein aus vielen sich

uberlagernden Einzelschwingungen zusammengeset:zter

K1lang.-
S.2. Akustik der Fosaune

Auf der Fosaune wird der Ton durch die elastisch
gespannten Lippen des Rlasers erzeugt, die den
Atemstrom periodisch unterbrechen. Der durch den
Fosaunenzug wver inderbaren Luftsaulenl ange
entsprechend bringt das Instrument einen bestimmten
Grundton hervor, dem gleichzeitig Oberténe
beigemischt sind. Diese Oberténe konnen wvom Bl dser
einzeln angespielt werden, 1ndem die Lippenspannung
verandert wird. Die Gesamtheit der so errzeugbaren
Tone nennt man Naturténe.

Die Obertine stehen in ganzzahligen Verhaltnissen
zueilnander ({ n:2n:3n:4n usw. )entsprechend der
Verdopplung, Verdrelifachung usw. der schwingenden
Luftsaule. Die Schwingungsperiode des Gesamtkl anges
entspricht der Feriode der tiefsten vorhandenen
Sinusschwingung.

Instrumentenspezifisch werden einzelne Gruppen wvon
Obertonen durch mechanische Eigenresonanz

(abhangig von Form, Material etc.

A des Resonanzraumes)
verstarkt.Diese Verstarkungsgebiete werden

"Formanten" genannt,

sie sind bestimmend fir den

~31-

typischen Instrumentalklang. (Formant von lat.
formare=formen,gestalten, pragen).

Ober tonzusammensetzung und Formanten werden durch die
Lautstarke beeinflufRt, insbesondere treten bei groBer

Lautstirke die hiheren Obertine starker hervor . (1)

S.%. Akustik der Singstimme

Ein Sington wird durch Schwingungen der Stimmbander
im Kehlkopf erzeugt. Man kann nur Vokale singen, weil
allein sie ein periodisches Schwingungsbild
aufweisen. (siehe Kapitel 4.1.)Ebenso wie der
Instrumentalton setzt sich ein gesungener Ton aus
einer Grundschwingung und einer Vielzahl wvon
Oberschwingungen zusammen. Man kann sowohl ausatmend

als auch einatmend gesungene Tone hervorbringen.

Durch das Instrument gesungen, findet der Sington je
nach Lage unterschiedliche Verstarkung. Die

Verst arkung des Singtons ist dort am gréBten, wo sich
auch ein Naturton gleicher Frequenz blasen

1aRt. (Resonanzprinzip)

Bei einem gleichmafigen Singglissando kann man
deutlich feststellen, wie die Stimme in bestimmte
Verstarkungsgebiete (Naturtédne) ‘umschligt’'. Sington
und Naturton sind koindizierend.Unter dem Stichwort
"trombone—megaphone” schreiben Bill Watrows—Alan Raph
in ihrem Schulwerk "trombonismns®:

"Interestingly enough, if the overtone series is sung
through the trombone, there will be a very pronounced
"click" with each note change.” (2)

Ein durch die Posaune gesungenes f klingt auf der 1.
Zugposition viel kraftiger und gleichmaBiger als zum
Beispiel auf der =.Zugposition, denn auf der ersten
Lage kann man als <.Naturton ein f blasen, dessen

(1)dtVv 4X88 "Rlasinstrumente” S. 286
(2) Rill Watrous—Alan Raph: Trombonisms

Carl Fischer, Jnc, New York 198= S.43
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Schwingungsfrequenz der jenigen des gesungenen f
entspricht, wahrend auf der 3.lLage kein Naturton =\

finden 1st.

Vorraussetzung fur groéBtmogliche Resonanz ist, daB
der Sington in reiner Stimmung erzeugt ist, da ja die
Maturténe nicht den Tonen der temperierten Stimmung
(Klavierstimmung) entsprechen. Ganz besonders
deutlich ist diese Abweichung beispielsweise beim
7.0berton, der im Vergleich zur temperierten Stimmung

zu tief klingt.

Wenn man zusatzlich zu einem geblasenen Ton
(Spielton) einen weiteren Ton durch das Instrument
singt, (Sington) so entsteht ein Mehrklang. Wie
gleichartig, d.h. homogen Spielton und Sington
erscheinen, hi3ngt entscheidend davon ab, wie kraftig

der Sington gesungen wird und wie stark die Resonanz

ist, die er findet.
5-4. Horsinn und Hiérpsychologie

Uber die Gehidrknochelchen des Mittelohrs und den
Korperschall wird das physikalisch genau
analysier—und darstellbare Schwingungsgemisch des
Mehrklangs dem Innenohr uUubermittelt.Das Ohr kann
Schwingungen wvon etwa 20 Hz bis 20000 Hz (Saugling)
aufnehmen.Die obere Horgrenze sinkt mit zunebhmendem
Alter ab.

Das Wellenmuster wird auf der Rasilarmembran

abgebildet und reizt die an den entsprechenden

Membranstellen vorhandenen Haarzellen, welche das

Signal uber den Hornerv an das Gehirn weiterleiten.
Der so entstehende Horeindruck weicht zum Teil
erheblich won dem tatsachlich wvorhandenen

Schwingungsge+ ige ab.

: “ Trowmalfell
A H/ Gthar%a.ug,

Sl
W

(o Dopelbrin v Wisgodalt)

1 Basilarmembran

2 Haarzellen

< Reissnersche Membran

4 Hernervy

S Paukengang

& Schneckengang, mit
Ferilymphe gefullt

7 VYorhofsgang

So besitzt der Gehorsinn zum Beispiel die
Eigenschaft, aus der Zusammensetzung der Obertone den
Grundton, d.-h. die fur die Tonhdhenempfindung
charakteristische Frequenz zU ermitteln, auch wenn
diese tatsachlich nur sehr cechwach wvorhanden ist.
(Residualeffekt) (1)

Anlich wie auch ein Foto wvon demjenigen BRild
abweicht, welches das Auge aufnimmt, stimmen also
physikalisch nachweisbarer Aufbau und Héreindruck von
akustischen Ereignissen nicht iberein.

Von besonderer Bedeutung fur den Héreindruck von
Mehrkl dngen sind die sogenannten

Elohmb 1 n anti S ORNES t+t &6 n & .

{1) R. Briderlin “Akustik fur Musi ker" bosse musik

paperback Regensburg 1978 $.99

S
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-9. FKombinationstone

n

2.3-.1. Allgemeines

Wenn zweli Tone von ausreichender Lautstiarke
gleichzeitig erklingen, so erzeugen sie zusatzliche
Kombinationstone. In einigen Veroffentlichungen wird
die Ansicht wvertreten, die Kombinationsténe seien im
dem Gehiér dargebotenen Frequenzgemisch nicht
enthalten und auch au+f dem Trommel fell nicht
nachweisbar. (1) Sie sollen wvielmehr ein Produkt der
Horempfindung sein und erst durch Verzerrungen im
Mittel —und Innenchr in der Ferilymphe des
Schneckenganges hervorgerufen werden. (2)

Die von mir durchgefihrten Analysen deuten auf andere

Ergebnisse hin. Siehe hierzu Kapitel 92.3.3.

Die am deutlichsten wahrzunehmenden Kombinationstone
sind die Differenztone.Die Frequenz des
Differenztones ergibt sich aus der Differenz der
Frequenzen der beiden Primiarténe. Erstmals beobachtet
wurden Differenztone 1714 von dem italienischen
Geiger Giuseppe Tartini (1692-1770), der seine
Erkenntnisse jedoch erst 1754 in seiner

musi ktheoretischen Schrift "Trattato di musica" (3)
mitteilte.Tartini machte sich sein Wissen praktisch
zunut=ze, um modoglichst reine Intonation zu erzielen.
Bereits 1745 macht der Komponist und Musiktheoretiker
Georqg Andreas Sorge (1703-1778) in seinem
dreibandigen Werk "Vorgemach der musicalischen
Composition" (1745-47) mit seiner Entdeckung der
Kombinationstione bekannt.

Eine weitere Verdffentlichung stammt von Romieu

(1751). H.wv.Helmholtz beschreibt aullerdem in =seinem

(1) Bruderlin S.97 (2) dtVY Atlas 3022 S.19

(3)vollstandiger Titel: “Trattato di musica secondo

la vera scienca dell "armonica", Padua 1754. Stamperia

del Seminario (nach "Die Musik in Geschichte und
Gegenwart" 19466)

=35-

musiktheoretischen Werk "Die Lehre wvon den

Tonemp findungen. .. "Braunschwelg 1843 Summationstone,
deren Frequenz sich aus der Summe der Frequenzen der
Primartone ergibt. Diese Summationstone sind Jjedoch

nicht so deutlich wahrnehmbar wie die Differenztone.

Die Frequenzverhaltnisse der Primartone und
Kombinationsténe zueinander lassen sich

folgendermafBen ausdrucken:

f Primarton - f Primarton

f Differenzton a <
£ Tartiniton = 2f Pr‘iméirtnn1 e Prim&rtmﬁ1
f Helmholtz scher = £ Primﬁrtnnt + Primirton‘

Summationston

Hierbei ist Primarton, der héhergelegene , Pimartony

der tiefergelegene Ausgangston.

T ] g [ g e




Die folgende Darstellung zeigt, welche

Kombinationsténe entstehen, wenn zwel Primartone
gleichzeitig erklingen. Im vorliegenden Fall bleibt
die Frequenz des Primartonsg unver andert gleich
(Frequenz= n Hertz), wahrend der FPrimarton, aus
dem Unisono kontinuierlich aufsteigt bis zur

ODktave. (Frequenz 2 Hertz)

Peisadrio 2.

Pt e

AuBerdem entstehen Kombinationstone zwelten und
dritten Grades, die zundchst aber unberucksichtigt
bleiben kdénnen, da sie den Klangeindruck nicht

wesentlich wveriandern.

2. Berechnung von Kombinationsténen in zZwel

verschiedenen Posaunenmehrklangen

Welche Kombinationsténe entstehen nun bei einem
gespielt/gesungenen Mehrklang auf der Posaune? Ich

méchte zwei Klinge genauer untersuchen und

2

miteinander vergleichen.

| b

@ —Spql

4.Euﬁpmﬁﬁh¢

Die Kombinationsténe lassen sich, wie bereits
gezeigt, aus den Einzelfrequenzen von gespieltem und
durch das Instrument gesungenem Ton errechnen.

Fiir den, fir beide Falle gleichbleibenden, Spielton
"B° lege ich bezogen auf a'=440,0 Hz eine Frequenz
von 11&6,54Hz zugrunde. (1)Das "B’ ist auf der
1.Zugposition der zweite Naturton, der tiefste
Naturton der ersten Zugposition ‘B4 besitzt

demzufolge die halbe Frequenz, namlich

Lk
Adﬁii = 5S¢ 27 i

Simtliche Naturtdne der ersten Zugposition sind

ganzzahlige Viel fache dieser Grundfrequenz (siehe

Sie e M) oo

Naturton S8,27Hz

Naturton = 2. 58,27Hz=116,54Hz
Naturton = 3+ 58,27Hz=174,B1HZ
Naturton = 4 *58,27Hz=233,08Hz
Naturton =5 « 58,27Hz=291 ,35Hz

(1) nach R. Briderlin
Tabelle ¢ des Anhangs:gleichschwebend temperierte

Stimmung

T T LS T A . i endi i
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Naturtione der ersten Zugposition und ihre

A
Frequenzwerte bezogen auf a =440,0 H=z

Wenn nun,

wie 1in Hlang[:J gegeben, beide Primartone

_39_

Das wvom Ohr empfundene Gesamtkl

folgendermaBen aus:

I{'L:m% \Zl
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Un die Kombinationsténe des zweiten Klanges zu

berechnen, muf? man die realen Frequenzwerte der

beiden Primartone heranziehen.

Die Frequenz des tiefergelegenen Tons B betragt

116,54 Hz. In gleichschwebend temperierter Stimmung

intoniert betragt die Frequenz

durch die Fosaune gesungenen g

folgenden Berechnungen lege ich die Frequenztabelle
der gleichschwebend temperierten Stimmung aus
R.Briderlin: "Akustik fir Musiker" zugrunde) Die

re=ul tierenden Kombinationstone sind:

Naturténe sind, so braucht man zur Ermittlung der
Kombinationsténe lediglich die Ordnungszahlen der
Naturténe zu summieren bzw. voneinander abzuziehen.
E= ist leicht wverstandlich, das alle entstehenden

Kombinationstone wiederum Naturtine sein mussen.

Summationston

L A

Der niachstliegende Ton temperierter Stimmung ist das

e=! mit einer Frequenz von 311,13Hz. Der entstehende

116,54H=z
+ 196 ,00Hz

= 312,54H=z

Summationston klingt also etwas hoher als es® .

angbild sieht

342 = 5 b’q,{uxi'ou.

1. Natwetou
2. Matwtow

3-2 = 4. Vatuwdow
2.2 =3 = 1. Valudow

des dariiberliegenden,

196,00 Hz. (Allen
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Differenzton 196,00 H=
£ =, - 116,54 Hz
= 79,45 H=

Der nichstliegende Ton temperierter Stimmung ist das
Es mit einer Frequenz von 77,78 Hertz. Der
entstehende Differenzton klingt also etwas hoher als

Es.

Tartiniton 2:116,54=233,08 Hz
2., —f, —196,00 Hz
= 37,08 Hz

Die nichstliegenden Téne temperierter Stimmung =sind
das D4 mit einer Frequenz voOn Z6,71Hz und das Esy mit
einer Frequenz von 38,8%9Hz. Der Tartiniton klingt
demnach etwas hoher als D, -

Das vom Ohr empfundene Ges=amtklangbild ist folgendes:

Klany | 2]

{.Su.u.« wa i {n‘:h.f- {ouh

= s e
4 g u lDC riow
% 1

Tméhd4atj

4] =

5.5.%. Vergleich der Klangbilder und Deutung

Wwenn man beide Klange mi teinander wvergleicht, so wird
man Klang[:] als in sich °‘geschlossen’ und
‘ausgewogen , KLmuﬂ!! hingegen als ‘rauher’
‘unausgewogener - bezeichnen.

Fir diesen subjektiven Eindruck lassen sich mehrere

objektive Tatsachen als mégliche Grinde anfihren.

- ——E R A —
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oo e Di fereuxfow
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1. Zugposition

a) Der Sington findet Resonanz in den im Spielton
enthaltenen Oberschwingungen.

b)Gemaf3 der Phythagoraischen Proportionstheorie eeird
die Quinte aufgrund ihres einfachen
Schwingungsverhal tnisses Z:2 als stabiles,
konsonantes Intervall empfunden.

clAlle entstehenden Kombinationsténe sind objektiv
als Naturtone dieser Zugposition vorhanden und
schwingen zum Teil im Frequenzgemisch des Spiel tons

mit.

Es liegt die Vermutung nahe, daBaufgrund der
Deckungsgleichheit von subjektiven Kombinationstonen
und objektiven Obertonen im Dhr diese Obertdne
stirker hervortreten,und dadurch ein auf breitem
Spektrum harmonischer Klang entsteht.Sing—und
Spielton verschmelzen derart ineinander, daB sie

gleichgeartet klingen.Es fallt
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schwer , die Singstimme von der Spielstimme zu

unterscheiden.

Ich mbchte diesen Mehrklang als homogengn Mehrklang

bezeichnen.

Sqmmi:ou}lom
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t klingt etwas héher als notiert

1. Zugposition

a)Der Sington findet keine Resonanz in den 1im
Spielton enthaltenen Ober schwingungen ,

b)Das Schwingungﬂverhiltnis der Primarténe ist

(annidhernd) S:3. Nach der Proportionstheorie wird ein

Intervall als um SO discsonanter empfunden, Jje
komplizierter das Schwingungsverhdltnis der
Primartone ist.

c)Die zusatzlich entstehenden Kombinationstone sind
nicht deckungsgleich mit den objektiwv vorhandenen
Oberschwingungen des Spieltons.

d)Der tiefste Kombinationston (hier: Tartini-—-Ton)
liegt unterhalb des Instrumentenumfangs auf dieser
Zugposition-Mit seiner sehr niedrigen Frequenz von
X7,08Hz liegt er nahe an der unteren

Hborgrenze (ca.20Hz) .Das Ohr kann die einzelnen
Schwingungsperioden fast auflosen und empfindet den
Klang als ‘rauh’ (siehe Kapd tel SRS Th)

Méglicherweise treten dadurch, daB die
Knmbinatinnatﬁn&bicht exakt deckungsgleich mit
vorhandenen Oberschwingungen sind, zusatzliche

‘Schwebungen® auf (siehe (SN2 e

AT

Weil der Sington keine Resonanz findet, tritt die
Singstimme viel starker als "andersartig’® hervor.
Sing— und Spielstimme mischen sich vergleichsweise
schlechter als in Kl ang.Daher‘ mochte ich diesen

Mehrklang als heterogenen Mehrklang bezeichnen.

Aus dieser Untersuchung zweier Mehrklange kann man
bereits einen praktischen Hinweis zum Spielen
heterogener HMehrklange gewinnen.Man halt die
'‘Rauhigkeit’ 1in K]ang[i} minimal, wenn man den
Sington so intoniert, daB das Primartonintervall
einem MNMaturtonintervall entspricht. Wenn man in Klang
den Sington ‘g’ etwas hoher intoniert, entspricht
das Intervall zum Spielton "B’ dem Verhidltnis 5:3,
wie es auch innerhalb der Naturtonreihe

existiert. (z.B. f—dﬁl. Lage) Dadurch stehen die
Fombinationsténe ebenfalls in ganzzahligen
Verhiltnissen zueinander, in unserem Fall Eind.dann

alle Kombinationstone ‘Bs " .

-':huh.hq.{l'w#‘ﬂh

+ Siuglon ((dwwr holer v~ )

<
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i. Zugposition

heterogener Mehrklang der 1. Zugpesition 1in

‘Natur ton—5Stimmung .




“E NN NN NN

-

I I e B e B s

R

—44-

&. Systematik der Mehrklange

Aufgrund der oben gewonnenen Erkenntnisse kann man
csamtliche Mehrklinge systematisieren und in drei

Gruppen einteilen:

homogene Mehrklange

heterogene Mehrklange

heterogene Mehrklange mit Schwebung

Eevor nicht eine umfassende physikalische
Untersuchung vorgenommen worden ist, kann diese
Einteilung nur vorlaufigen Charakter besitzen.
Dennoch bin ich der Meinung, dafl3 schon JjJetzt eine
sinnvolle Gruppierung von Mehrklangen anhand der
charakteristischsten Merkmale aufgestellt werden

kann.

Ver fahren, Mekrkliadnge physikalisch zu analysieren,

werden in Kapitel 9 gezeigt.

&6&.1. Homogene Mehrkl ange

Definitions:
homogene Mehrklange sind diejenigen Mehrklange,
deren Sington in der Naturtonreihe des Spieltons

enthalten ist.

Alle entstehenden Kombinationstione sind als Naturtione
vorhanden, ihre Frequenzen sind als Oberschwingungen
{ ‘Harmonische ) im Frequenzspektrum des Spiel tons
enthalten.Die Deckungsgleichheit wvon Singstimme und
Kombinationstonen mit den HNaturténen 1aBt den
Eindruck eines auf breitem Spektrum harmonischen
Klanges entstehen,in welchem Singstimme und
Spielstimme einen besonders hohen Verschmelzungsgrad

erreichen.

Uﬂ?rﬂhﬁi ?ULQH Ace
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GroBte Homogenitat wird erzielt, wenn das
Primartonintervall konsonant ist (Einklang, Oktave,
ODuinte) und mit halbgeoffnetem Diampfer (plunger)
gespielt wird. (siehe Kapitel 8ti2:er)

Das folgende Beispiel soll die Deckungsgleichheit wvon
Sington, Kombinations— und Naturtdnen in homogenen

Mehrkl angen anschaulich machen.

S-an-\.;..._cl 519:1.'-'{0& i-E.LHl l'lv'{..
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GewissermalBen als “homogene Mehrkliange 2.Grades® kann
man solche Mehrklinge bezeichnen, deren Sington unter
dem Spielton liegt. Im tiefen Register wirkt Jjedoch
der obenliegende Spielton dominierend, SO dafi die
Klangbal ance unausgeglichen ist. Im hohen Register
hingegen sind auf diese Weise Mehrklange spielbar,
die genauso geschlossen klingen wie solche, bei denen

der Spielton das Fundament bildet.

In homogenen Mehrklingen kann man Sington und

Spielton miteinander wvertauschen.
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6. Zugposition

Homogene Mehrklidnge erhalt man durch Kombination der
Naturtséne einer Zugposition. Die folgende Ubersicht
zeigt einige homogene Mehrklange der ersten
Zugposition mitsamt den entstehenden
Kombinationstdnen.

Die entsprechenden Klange anderer Zugpositionen
lassen sich leicht ablesen, indem man die

Ordnungszahlen der Naturtone uUubertragt.

(1) Dempster: S 7

—/1 =

homogene Mehrklinge, aufgebaut auf dem 1. Natur ton
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homogene Mehrkl ange, aufgebaut auf dem 2. Natur ton
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b s TS
i;,_ —
= bz ¢ —
= ——— ———
b B gl 2B
Las M5 &S D 8
3 e ° §
B T —=— 3~ o Y D e B — ——
= - P = T e —
b '51 s A
-0 S “lA, S
B v b & §.
e bl = GO ST o T o L
(52 ®*—3 e
homogene Mehrklange, 4. Naturton
SRS TS
hes & £ i
— o 5.
b 4 sl “P_._&_______.__F 133

e P

homogene Mehrklange, 5. Naturton

:r
S
7Y
|.1'

B

R @ Gy
t

-49-

LH.2. Heterogene Mehrklange

Definition:
Heterogene Mehrklange sind diejenigen
Mehrkl ange, deren Sington nicht in der Naturtonreihe

des Spieltons enthalten ist.

Auch die Kombinationstone sind meist nicht in der
NMaturtonreihe enthalten, ihre Fregquenzen sind nicht
als Oberfrequenzen im Spektrum des Spieltons zu
finden.

Die Singstimme wird weniger gut verstarkt als in
vergleichbaren homogenen Mehrklangen und wird
deutlicher als ‘'gesungen' identifiziert (geringer
Verschmel zungsgrad). Die dem Sington benachbarten
Verstarkungsgebiete der Naturtone wirken ablenkend
und erschweren eine genaue Intonation.

In heterogenen Mehrklangen kann man Sington unﬁ
Spielton nicht miteinander wvertauschen, es sei denn,
man wechselt die Zugposition.Die deutlichste
Heterogenitadt liegt bei groBen, dissonanten
Primarintervallen vor, die nicht gedampft werden und

deren Sington unter dem Spielton liegt.

Die folgende Ubersicht zeigt einige heterogene
Mehrkl ange der ersten Zugposition mitsamt den

entestehenden Kombinationstionen.
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heterogene Mehriklinge der 1. Zugposition
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f klingt etwas hiéher als notiert
S=Summationston T=Tartiniton D=Differenzton
O=Kombinationsténe @ =Sington ®=Spielton

die Zahlen geben die absoluten Frequenzwerte in Hertz

an .

6.5. Heterogene Mehrklange mit Schwebung

Definition:

In heterogenen Mehrklangen mit Schwebung ist
eine vom Ohr als Einzelimpulsfolge auflisbare
Frequenz von weniger als 20Hert:z

ikl angbilddominierend.

Diese Gruppe stellt eine Untergruppe der heterogenen
Mehrkl dnge dar. In einigen Mehrklangen lést sich die
‘Rauhigkeit’” bis zu einer deutlich wahrnehmbaren
Impulsfolge auf. Dieses Phanomen tritt vor allem bei
dicht benachbarten Primirténen,z.B.Vierteltdénen, und
deren Oktavverwandten auf, erscheint jedoch auch bei
einigen anderen Intervallen.

Die Geschwindigkeit der Schwebung verlangsamt sich um
so mehr, je enger das Primartonintervall wird. Die
Schwebung verschwindet schlagartig, wenn Sing-— und

Spielstimme im unisonoc munden.

Ex. 139 R Sing slow glissando downicard

/—W\ Turbulence
@ IR
==l = ——

Fhysikalisch wird die Schwebung aus der Uberlagerung
zweier annahernd frequenzgleicher Toéne erklart. Die
Frequenz der Schwebung entspricht haufig der
Frequenzdifferenz der Ausgangstdne. (Differenzton
erster Ordnung) Sinkt der Differenzton unter die
Grenze von 20Hertz ab, kann das Ohr den zuvor als
"Rauhigkeit ™ empfundenen Schwingungsvorgang in
Einzelimpulse auflisen. Auf diese Weise sind
~umindest die Hoérerscheinungen zwischen zwei direkt

benachbarten Frimartonen zu erklaren.

(1dWatrous/Raph S. 36
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Schwebung und Rauhigkeit im Bereich zwischen 2. und

Z. Naturton der ersten Zugposition
{_Muaég——‘
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Tatsachlich hért man unterhalb der Intervallgrenze
B—des (Differenz 22HZ) eine Folge wvon Einzelimpulsen,
die sich oberhalb dieses Interwvalls zur "Rauhigkeit’
verdichtet. Da derselbe Effekt auch bei einigen
gréleren Primarintervallen auftritt, konnte er auch
durch Kombinationsschwingungen 2. und 3. Ordnung

entstehen. (siehe Kapitel 9.2. Oszillographenanalyse)

Die folgende Ubersicht gibt fir die erste Zugposition
an, innerhalb welcher EBereiche Schwebungen

auftreten.
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Schwebungen in Mehrklangen der 1. Zugposition
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Interessanterweise ist Spielton und Sington
die Oktave d—d* "Lleben" aneinander.
storungsfrei. Grund Es ist schwer, das
hierfir ist die starke Sington—glissando
Konsonanz des Intervalles L ach oben fortzusetzen.
und das dominierende d .
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Da die Geschwindigkeit der Impulsfolge (Schwebung)

bzw. der Grad der Rauhigkeit durch die GridiRBe des

Primarintervalls sehr genau zu

kann man solche HMehrklange als stark

eigencharakteristische Ausdrucksmittel gebrauchen und

mit anderen Effekten wverbinden. Ahnliche

kontrollieren 1i1st,

Klangergebnisse bringen die Flatterzunge oder das

‘Dampferrasseln’

Berio:

({siehe K

Sequen=za V).

apitel 8B8.2. und Luciano
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7. Praktische Ubungen

Wie kann man sinnvoll in dieses zunachst
uniiberschaubar grof3e Feld von Mehrkliangen vordringen?
Ich habe versucht, eine Systematik zu entwerfen, die
als eine Art Leitfaden verhindern soll, einfach
‘draufloszuuben' .

Ich mochte vorausschicken, daBR die beste Grundl age
eine ausreichende Schulung der Singstimme ist. Das
bezieht sich wor allem auf deren Kontrollierbarkeit,
die sich in der Intonationsreinheit niederschlagt.
Eine sinnvolle iUibung ist das Singen allein durch das
Mundstiick, in erster Linie lange Téne, aber auch
Spriinge etc. Auf diese Weise kann man den Umfang der
eigenen Stimme noch wvergrdéBern.-—-Solche Ubungen
sollten im taglichen iUbeprogramm 'zum Aufwidrmen' am
Anfang stehen.

Auf den folgenden Seiten habe ich Ubungen mit

wachsendem Schwierigkeitsgrad notiert.
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7.1. Ubemuster fi4r homogene Mehrklange

Aufgrund ihrer starken Konsonanz und dem hohen
Verschmel zungsgrad der Frimartine geben homogene

Quinten einen guten Einstieg in das Mehrklangspielen.

Ubevorschl age

B e e be @
if s — j__g. m_:—__

T w1y Wy by S ke

' -
Pomppert

Als nachsten Schritt kéonnte man weniger starke

Konsonanzen ins Ubeprogramm einbeziehen:

ol Tl o

“-J :

«Lll; 1.219 5.20

Elf K%}H}f BQ? hlf EQP
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7.2 Ubemuster fir heterogene Mehrklidnge
Heterogene Mehrklange Ubt man zunidchst am besten,

indem man ausgehend wvon homogenen Mehrklidngen die

Jeweiligen Nachbarténe von Sing— oder Spielstimme

erreicht.

hckﬂbﬁu*J
Hnuﬁ}u

&{hﬂﬂuuf

'| \ ?) 2
=Ehee——a S e === E
=—t=c] b—e— —&> e — —— . * . _—

12p ——— 1.3p 12.25 7. 2p

(vergleiche:7.3.2. Seitenbewegung)

Heterogene Mehrklange mit Schwebung sind am besten

von den benachbarten homogenen Mehrklangen zu

hngA_ th%k miﬁgddﬂéuﬁ}
P2 i

—
S e

erreichen.

P
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Die Weiterentwicklung des Ubens kann darin bestehen,
homogene Mehrklange mit heterogenen Mehrkl dangen zu

kombinieren:
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e R " [P e, g e g g




"._‘

i e e B e B

‘R S A . . S B B O BeE e e e e

-58-

7.Z.Bewegungsformen

Auf den ersten Blick scheinen unzahlige
Verbindungsmoéglichkeiten zu existieren. Man kann
jedoch grundsatzlich nach 3 verschiedenen
Bewegungsformen unterscheiden. Diese drei

Bewegungsformen sind den Satzregeln des Kontrapunktes

entnommen. Es gibt:

a)Farallelbewegung

b)Seitenbewegung

c ) Gegenbewegung

eSS
=
o

Al

Die folgenden Abschnitte geben jeweils kurze
Ubebeispiele wieder und scllen zum Erfinden eigener
Muster anregen.

7.3.1. Parallelbewegung

Sing— und Spielstimme bewegen sich in dieselbe

Richtung: sie steigen oder fallen.

homogene Mehrklidnge gleicher Zugposition
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homogene Mehrkliange unterschiedlicher Zugposition

1
ﬁ

Ein exzellentes Beispiel fiur Parallelbewegung liefert
"Creole love Call" in der Fassung von Albert

Mangel sdorff (1)°
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heterogene und homogene Mehrklange

OREEE=E=———=

I 1
1.2p. 2.2p. 3'1P q.zf

Il
|
s ]

plabsessiog 1ol bl Bl
= I

(1) Albert Mangelsdorff: LP “"Tromboneliness"

M P S &6&8.129
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Jch méchte 1in diesem Zusammenhang darau
daBR man aus den Soli wvon Albert Mangel sdor ff, der die

Hehrklangtechnik seit ca. 1972 verwendet, viele

ter herausl osen und zZu ubeketten -usammenstel len

kann. (siehe hierzu auch die Solotranskriptionen im

Anhang)

> . 5. Polyphonie

ann bis zur Pol yphonie

Das WVerbinden von Mehrkl angen

ausgeweitet werden .

honie setzt voraus, und Spielstimme

dafl Sing—

Folyp
oneinander unabhangig

rhythmisch und melodisch Vv
agieren konnen. Es geht also nic
ondern um ein horizo
Das bringt

ht um das vertikale

ntales

Erzeugen voOn Akkorden,; S
Liniengeflecht von sing— und Spielstimme.
daf3 gelegentli:h die eine Stimme

mit sich,
wahrend die andere paus

fortgefiuhrt wird, iert.

nkte sind die Ubergangﬁﬁtallen

schsten Pu
keit.Am

Die kriti
zwischen Einstimmigkeit und Zweistimmig
gstimme zZur

einfachsten ist das Hinzunehmen der Sin
Hh Kapitel 4.3.)

pielﬁtimme,(ﬁiehe auc

fortklingenden S

Ubungen
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7.3.2. Seitenbewegung

|
|
|

7.5.3. Gegenbewegung
Eine Stimme bewegt sich, wahrend die andere ihre

Tonhohe beibehil t.

-

Beide Stimmen wechseln ihre Position und bewegen sic

gegeneilinander.

SRS R
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X Ex. 136 :
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(Sequenza V S.2 Ende der vorletzten Ieile und Anfang

der letzten Zeile)

| o R 1

(B. Watrous/A. Raph: Trombonisms S.34)

L

bal.
$ -

1
Z 1
I

7.4. Kombinationsmuster aus wverschiedenen
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Bewegungsformen
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Die Seitenbewegung hat den Vorteil, daB eine Stimme Qj_.__b-—p ]

liegenbleibt und man die Konzentration ganz auf die

Kontrolle der anderen Stimme lenken kann.In tiefer
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Lage die Singstimme unterhalb der Spielstimme zu

bewegen ist schwerer ales in hoher Lage: &ik&k{hﬂ%ﬁ%

— —— —
3fn;;-b é A _J #J L'_J_ _JL .J.ﬁJ simile positions 5-7-
- ; 1
Ursache dafir sind die in der Tiefe notwendigen §E§55£_$$ if r
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groéfleren Veranderungen der Mundhohlenstellung Dy | ~|
”
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die Lippenspannung mitbeeinflussen. (Hhﬁhﬁlan#“;xg
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Schwieriger
die Spielstimme weliterklingt. Wenn die
Stimmbénderschwingung aussetzt,
erreichende Luftstrom iber kurze Zeit hin starker,

was sich in einem leichten Akzent des Spieltons

dullert.
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Das kann man jedoch nutzen, um den Eindruck elner

sich viel schneller bewegenden Singstimme entstehen
zu lassen:

ist das Stoppen der Singstimme, wahrend

ist der die Lippen

@ —-Hi-mﬂ——w—gw——

Welche FProbleme sich ergeben, wenn die Spielstimme

zur Singstimme hinzugenommen werden soll, wurde

bereits 1n Abschnitt 4.3X. erliutert. Dennoch =sind

einige Ubungen denkbar, die die Schwierigkeiten zu

meistern hel fen.

3.2p. 2.2p. A.'Lf.

Unmn die Spielstimme abzustoppen, mull die
Lippenvibration unterbrochen werden. Das gelingt am
besten, wenn man den Unterkiefer rasch nach unten

zieht.
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Dabei scheint die Singstimme weniger stark beeinfluBt
Zu werden. (kein Akzent nach Aussetzen des Spieltons)
Mamn kann daraus den Schlufll ziehen, dal zur
Lautstarkeanderung eines Spieltons weniger Energie
notwendig ist, als zur Lautstarkeanderung eines

Singtons.
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Deutlich wird die Beeinflussung der Singstimme jedoch B8 kKlangtarbenanderung

in diesem Fall:
In den folgenden Kapiteln beschreibe ich mehrere

o Wege, wie auf die Klangfarbe von Mehrkliangen Einflui
P (P 0P _
- — . genommen werden kann. Im Rahmen dieser Arbeit kann
iz} L _...._._@,_...,-::: T = 1J— — :
4 s P e e j:qg_ELiﬁﬁiii ;?::;; ich mich nur auf eine Auswahl wvon Mdglichkeiten
| r- | beschranken.
W
Hier werden die Grenzen des Miglichen erreicht. 0Ob B8B.1. Klangfarbenadnderung durch Umformen der Mundhéhle

demnach folgendes, von David Baker (1) gegebene

polyphone Beispiel musikalisch sinnvoll verwirklicht Man kann einem Mehrklang sehr unterschiedliche
werden kann, bleibt in Frage gestellt: : Farbung geben, indem man die Form der Mundhiéhle
Gottlieb M t andert, so wie man sie zur Artikulation verschiedener
(ﬁ'ﬂrﬁdiﬂj{ﬂ!‘n A LLffCl Vokale wie u,a,A,i,2 usw. braucht.
19 2 o ,**__Jijj i ,_I_Ig Wie wir bereits erfahren haben, besteht ein
el ~orer [ 3 L e e dutam g

gesungener Ton aus einem Frequenzgemisch, in dea

=

neben einer die Tonhidhe bestimmenden Grundfrequenz

eine Vielzahl von Oberschwingungen enthalten sind,

deren Frequenzen in ganzzahligen Verhdltnissen zur

Grundfrequenz stehen.
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Der Laut A (wie im englischen “another ")besitzt nach

ETC. Scherer (1) folgendes Spektrum:

P C z s [ S e T T T e e R e
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Anregungen fur polyphone Fassagen kann man aus III II’ |I l[l Il l]' |ll ll Ill
1 1 5 1 ¥ n 13 1 7 n n 0B

verschiedenen Duettbuchern, zum Beispiel Elasewich,

- . ~ : 147 Mg e G4 A 1582 B4 2O MW NS MEY Y MW
Arban, Amsden, Charles Colin beziehen. (2) 0Oft ist

jedoch die Transposition 1n eine geeignete Stiemml age : -
Man sieht, dal selbst noch sehr hohe Oberschwingungen
notwendig. (3)

a N

(2Sfaches der Grundfrequenz'!) beteiligt sind.
Seirtenbewegung und Gegenbewegung fordern die o -
i y Weiterhin sind deutlich drei Verstarkungsgebiete zu
Eigenstandigkeit wvon Sing— und Spielstimme und sorgen

s A ) er kennen. Diese Formanten sind wvokaltypisch und nicht
fur horizontalen Ausgleich.

; , _ = von der Grundfrequenz abhangig-
Wenn die Singstimme Uber weite Passagen allein S o

.

gefuhrt wird, ist es ratsam, mit Dampfer (plunger) zu

spielen, um den VYokalklang an den Instrumentalklang

-

anzugleichen. (siehe auch: 8.2.)
(1) Scherer, G: "Experimental-phonetische Analyse des

(1) (2) (3)D. Eaker: Contemporary Techniques for the Lautes A 1n der englischen Hochsprache in: W. Horn,
L1} " —
Trumbone]Charles Coline New York 1974 Usi:il S 196 Neue Wege der Sprachforschung” (Marburg,193%) S 33-35
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Da {fiur die Identifizierung von Vokalen nur die
niedrigsten Formanten ausschl aggebend sind (1), kann

Die Formanten werden je nach Form des Resonanzraumes

. man die Vokale und ihre charakteristischen Formanten
erzeugt. (Die Resonanzraume der Stimme sind:

1n ei1nem Koordinatensystem darstellen:
Stirnhdhle, Nasenhohle, Mundhohle, Luftrohre und
Lunge) Die groBte Veranderliche ist hierbei die
Mundhohle. Unterschiedliche Stellungen der Zunge 1n o A
der Mundhihle fihren zu unterschiedlichen Lauten.Die
Extrempositiormmder Zunge und die dabei entstehenden

Vokale sind: (1)

\
front central back e l
r
mid ! ¢

i L
T 4]

=

4 3 4 5 t ;(T
oo 4 ke0 2200 200 b

alle Ubrigen Vokale liegen innerhalb des Ud{;f.goruq-}h o Der eidiew ( q_-'l'.,j o[tV Atat 9, 22
Vokaltrapezes (2)

i u: Wieder ist das Vokalwviereck u—a—3-i zu erkennen.
Bestimmte Zungenpositionen lassen also definierbare
Formanten entstehen, z.B. ist ein Anheben der
Iungenspitze (1) fir sehr hohe zweite Formanten
- verantwortlich.Dieses Phinomen wird i

im sogenannten
"Obertonsingen” genutzt. O0ft werden einzelne
. € >: Formanten als erkennbare Tonhdhen deutlich. (Werke von

Stockhausen, Steve Reich u.a.)

Beim Singen durch das Instrument wirkt dieses als
zusatzlicher Verstarker, ('Megaphon—-Effekt',
Resonanzprinzip) vor allem, wenn man in der Frequenz

ei1nes vorhandenen Naturtons singt.

Q-

2

S
q_“

(1)G.Scherer/A.Wollmann: Englische FPhonetik und
Phonologie S.32/3X

)
(]

(1) Scherer: =

(2)Y5. 5cherer/A.Wollmann: S_.13X3
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Umgekehrt kamn man den Klang eines Spieltones durch
verschiedene Vokalstellungen der Mundhohle
beeinflussen, obwohl die Schallguelle (Lippen) hinter
dem Resonanzraum liegt. Die unterschiedliche
Mundhohlenform beeinflul3t dennoch die Starke
einzelner Obertone.Stuart Dempster nennt folgende

Moglichkeiten(1):

Example 7: Multiphonic Choices on Low Bb and Low F

theclla L TR B (5 o

Pgrﬁt[: g q 2. gz
a bo & tho tha () 2
b ba o % EEOE . 1?; £ e
7 i ,
[Hs J
== == =
w t ol C

Hinreichender Gebrauch wvon diesem u—i Effekt wird in
Aufnahmen der Spike Jones Band wahrend der 40er und
S50er Jahre gemacht(2Z). Ein typisches Beispiel
liefert"Der Fuehrer s Face." Der Posaunist auf diesen
Aufnahmen ist wahrscheinlich Tommy Federson. Ferner
berichtet Herschel Brownsdean in seiner
Autobiographie, dal sein Vater Rufus Brownsdean
diesen u—i Sound bereits in Vaudevilleshows der 2Z20er

Jahre gebrauchte. (3)

Umn exakt festzustellen, welche Mundhdhlenform =z u
welchem Klangbild fihrt, miBte man umfangreiche
Spektralanalysen durchfihren. Der entstehende Klang
wird jedoch auch schon dann deutlicher hérbar und
damit besser analysierbar, wenn man bei
niedergedricktem sordino—-Pedal in den Innenraum eines

Flugels oder Klavieres spielt.

(1)Stuart Dempster 5.10
(2) Stuart Dempster S.13/14

(3) Hersthel EBrownsdean:"Autobiography'" New York
o.J. S.32

T

Stuart Dempster weist ferner darauf hin, dal3 diese
Mundhohlenumformung einen wesentlichen Teil der

"didjeridu”—Spielpraxis ausmacht. (vergleiche 3I.2.)

“didjieridu mouthsounds are the key to learning
didjeridu playing,[,_:l However, with the didjeridu,
1t is virtually a "way" of mastering the instrument.
Young children, around the age of six or seven, will
be instructed in mouthsounds without even using an
instrument L.-], so that when they go back to blowing
on the instrument they will have all the elements in
their head. [.. .]*(1}

Eeim gleichzeitigen Spielen und Singen verkoppeln
sich Oberstruktur des Singtones und des Spieltones,
so daB der Gesamtklang sehr stark veriandert werden
kann. Sehr deutlich wird das bei homogenen
Mehrklangen, da die durch die Mundhéhlenform
veranderten Formanten als Oberschwingungen befeits im
Spielton enthalten sind und die klangliche
Veranderung nicht durch eventuelle Schwebungen

(heterogene Mehrklidnge) verdeckt wird.

hoh«ﬂ%t,w hv{e-o%mw

4

L

SEm—- = e i

Vilsem=iie U —

1. Eu.krd':n[\‘ Ol A. ‘?.H%Pn"n'kbk.

(1) Stuart Dempster S. 94
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Eingehenden Gebrauch wvon verschiedenen Vokal formen
macht Luciano Berio in “sequenza V" fur Posaune solo.
In diesem Werk wird der Versuch unternommen, das
englische Wort "why" auf der FPosaune nachzuahmen.
Dabei werden die VYokalformen u 2 i gebraucht, um

sowohl gesungene als auch gespielte Tone zu

verfarben.

Im letzten Teil wird nach einer langen

Mehrklangspassage auch ein Mehrklang eingefarbt:

(pobase v Q]H—o—»%@}

: 5 B
= Gt S
[::_._\ /\M
\ s T

Berio scheint bewuBlBt diejenigen Vokale zu verwenden,
die mit den Extrempositionen der Zunge erzeugt

werden. (siehe S. 68 )

(1X2) Luciano Berio: "Sequenza V" fir Posaune solo

19768 universal edition (London)

= 5=

B2 Klangfarbenanderung durch "plunger"—Gebrauch

Von der Vielzahl wvon Dampfern besitzt der "plunger"”
die graoBte Verwendungsfiahigkeit beim

Mehrkl angspielen. Seine Vorteile sind darin zu
suchen, dafli er nicht im Schallbecher fixiert wird,
sondern mit der Hand in beliebige Positionen zwischen
den Extremen offen (o) und geschlossen (+) gebracht
werden kann und daf3 er vor allem die hohen
Fartialtone unterdrickt. (1) So werden die typischen
hohen Formanten des Singtones gedampft und dadurch
der Vokalklang dem Instrumentalklang angepasst.Diese
Eigenschaft kann man sich nutzbar machen, um
heterogene Mehrklange, bei denen die Singstimme
ansonsten stark hervortritt, einheitlicher erscheinen
zu lassen und dadurch den homogenen Mehrklangen
anzupassen. (2) Besonders in polyphonen Passagen ist
der ‘plunger nitzlich, wenn die Singstimme allein
gefuhrt wird.

Viele Beispiele zur Verwendung eines Dampfers in
Verbindung mit Mehrklangen sind in Berios Sequenza Y

—0—  olurek clar obreat “hyﬁhﬂdL f—“HT'hhm?b

gegeben.

Seite. 2
2ale S

(1)dtV 438B S.287
(2)Albert Mangelsdorff verwendet den “plunger ’ ,um
Mehri:l 3ngen die unterschiedlichsten

Farbschattierungen zu geben.
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Berio schreibt wvor:
[---] "Der Spieler hilt einen Metalldimpfer.Die
Unterscheidung offener (o) und gedampfter@¢)lone wird

durch eine eigene Linie unter jeder Notenzeile

( R s e e ).

Das Zeichen A bedeutet, daB der Dampfer den

angezeigt.

Schalltrichter v o 1 1 s t 4a n d i g abdichten mufi.
Durch -s$e¢e8¢ wird angezeigt, dal der Dampfer im
Becher des Instruments lebhaft rasseln soll (von
selbst, die Hand bleibt in Normalstellung). Die Dauer

des Rasselns ergibt sich aus der Eintragung auf der

Dampferlinie. I_ - .] 2

Hierzu bemerkt Stuart Dempster (1), dal der
Rasseleffekt am besten mit einem “"wow—wow—Mute (auch
bekannt als Hamon—mute nach der Herstellerfirma) zu
erreichen ist, wenn man diesen umdreht. Die Form ist
der "plunger" Form zwar am dhnlichsten, wenn man den
Innentrichter entfernt, doch kann man das 'Rasseln’
am besten kontrollieren, wenn der Innentrichter
aufgesteckt bleibt. Auf diese Weise kann ein Dampfer
perkussiv eingesetzt werden.

Besonders reizvoll ist es, wenn man das
Dampferrasseln in Beziehung setzt zum 'Knattern'

der
Schwebung oder zur Flatterzunge:

——— NN s

-_—_-___-_-__'-—'—-—.
:th 2 ____5__1:9 == e e
= e
"\..,_______________..n"’
L % _',__r"'"—"""""Hﬁ_“
_.-"""'.'-- 2

( &Lwéuwz + bh&ﬂh«ﬂﬁdﬁ)

(1) Stuart Dempster: the modern trombone S. 67

=

Ich mochte anmerken, daf3 man mit einem "wow—wow Mute®
den u a Effekt der Mundhéhlendnderung imitieren kann,
indem man (bei eingesetztem Dampfer) mit der Hand vor
dem Innendampfer abdampft. ( vergl. Joe "Tricky
Sam”Nanton in Ellingtons "black and tan fantasy™

11.Dezember 1943, Carnegie Hall).

8.3. Klangfarbenidnderung durch unterschiedliche

Lautstarke

Dal3 die Lautstarke Einflufl auf den Klang hat, wurde
bereits in Zusammenhang mit den "Formanten" erwahnt.
Die Intensitat der hohen Obertone relativ zum
Grundton wiachst, wenn die Lautstdrke erhdéht wird. (1)
Inwieweit das auch auf den gesungenen Ton zutrifft,
miiBte eine Spektralanalyse feststellen.

Wie verhdlt sich nun ein Mehrklang, wenn man die
Lautstarke von Sington oder Spielton verandert?
Zunichst muB man die Uberlegung vorausschicken, dalB
der Lungenluftstrom beide Schallquellen, also
Stimmbiander und schwingende Lippen, gleichermaBen
erreicht. Da die Lautstirke durch die Starke des
Lungenluftstroms verursacht wird, fihrt eine
Lautstarkenidnderung des Singtons zwangslaufig zu
einer Reeinflussung des Spieltons und umgekehrt.Die
dynami schen Moglichkeiten begrenzen sich deshalb auf
einen relativ kleinen Bereich. Dieser reicht jedoch
schon, um im Sington/Spieltonunisono eine deutliche

Klangfarbenanderung herbeizufuhren.

(1) dtV 4388 Blasinstrumente S.286
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Dempster: Unison with Alternating Dynamics (1)

—— — —_—— — ——————n
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Yoice: P —<mf>— P—::;_' ”’_F:'_'_________._'_':-‘P
UPThf::::Zﬁpﬂ=::::rﬂﬁ::::=h.P_q:::::mf

"when this alternating dynamic exercise is practiced
correctly, one will hear the same pitch with only a
timbre change, which should be as slight as possible.
FPractise letting go and reattacking each timbre as it
becomes soft, in such a way that the fade and return
of a given timbre cannot be discerned." (2)

Von Dempster zwar als (technische) Ubung zum

Ausbal ancieren von Sing—und Spielstimme gedacht, kann
dieser Klangfarbenaustausch ebensogut musikalisch
genutzt werden.Ich kann jedoch Dempster nicht
zustimmen, genau dies sei der Effekt, den Berio

of fenbar fir den Schlufi von Sequenza V verlange. (3)
Berio schreibt:

we 13725 mi

Der Vorbemerkung ist zu entnehmen, dafi + oder ¢p"sm
kurz wie moglich” heiBt. Demnach handelt es sich hier
nicht um Dynamikanderungen innerhalb wvon Mehrkl angen,
sondern um eine alternative Abfolge von Spiel ton und
Sington.

(1Y)S.Dempster: S.& = S
(Z)S.Dempster: S.7 Ful3note4
(4) L.Berio: Sequenza S.2 letzte Zeile

=77

Die Lautstarkenveranderung wird wahrscheinlich durch
willkirliche Beeinflussung der Stimmbander
herbeigefihrt. Genauen Aufschlul3 uber die Vorgange
onnte nur eine Kehl kopfspiegelung beim Spielen
ErgEhEﬁ,{LaFyngDSkDpiE})bEi der die Arbeit der
Stimmbander beobachtet wird. Eine andere Moglichkeit
zur Lautstarkeidnderung wird im dtV-Atlas zur Musik
beschrieben:

"Da die Stimme ein schwingfahiges System bildet, ist
es moglich, einen Ton bei richtiger Luftdruckgebung
ohne Energiesteigerung aufgrund des Resonanzprinzips

stark anschwellen zu lassen.” (g)

Eine weitere Moglichkeit zum Variieren der Lautstarke
besteht in der geschickten Plazierung von grofien
heter ogenen Intervallen zwischen homogenen

Mehr klangen:

e

‘IE' :;Jj——i1tk L 1T

|

ggk.g,lr;f;u,:hg = ot
ﬁhd&“ﬂqdﬁﬂﬁ

Wenn auBerdem mit dem 'plunger' die beiden homogenen
Mehrkl ange gedampft werden, erscheint die Singstimme
im zweiten Klang wesentlich lauter als die
Spielstimme.

Gute Effekte lassen sich durch ruckartige Bewegung
des Zwerchfells erzielen. ( Zwerchfellvibrato ) Dabei

dndert sich zwar jeweils

(1) dtv—-Atlas zur HMusik Bandl S.23
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der Gesamtluftstrom, doch ist das Ergebnis
unterschiedlich, je nach dem, ob Sing— oder

Spielstimme oben liegen:
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B.4.Klangfarbenidnderung durch ‘alternate positions”

Auf der FPosaune kann man Téne gleicher Frequenz auf
verschiedenen Zugpositionen spielen. ‘alternate
positions”® gibt es auf der Tenorposaune ohne
Quartventil vom “kleinen e’ an aufwirts. Das e’
erxistiert sowohl auf der Z2.Zugposition, (X. Naturton)
als auch auf der 7.Zugposition(4.Naturton). Ich
vermeide bewuf3t den deutschen Regriff ‘Hil+slage’, da
er ‘Erzatz’, "Unvollstandigkeit:’ suggeriert, wahrend
jJa hier unterschiedliche Zugpositionen als
vollwertige Mittel zur Klangveranderung genutzt
werden sollen. "alternate position” bezieht sich
immer auf den Spielton, da seine Frequenz von der
Zugposition abhangt, wihrend der Sington bei1 jeder
Zugposition erzeugt werden kann (allerdings mit

unterschiedlicher Resonanz) .

=7 =

Eine Klangfarbenanderung des Mehrklangs geschieht
aufgrund

a) der Spektrumsanderung des Spieltons

b) der unterschiedlichen Verstarkung des Singtons, Jje
nachdem, ob er im Frequenzbereich eines gleichzeitig
vorhandenen Naturtons liegt (homogener Mehrklang)oder
nicht ((heterogener HMehrklang). Ein vormals homogener
Mehrklang ist auf ‘alternate position' fast

zwangsl aufig heterogen. Dennoch gibt es einige

Ausnahmen .

8.4.1. Homogene 'alternate positioned' Mehrklange

Homogene 'alternate positioned" HMehrklange kdinnen nur
aus solchen Primdrinterwvallen bestehen, die innerhalb
der Naturtonreihe mit gleicher Proportion mehrmals
auftauchen, so zum Beispiel alle Oktaven (jeweils

2n:n) oder die RQuinten 3:2, &6:4, 12:8 und 9:6 .

Naturtonreihe der 1.Zugposition und darin enthal tene

Intervalle mit gleichen FProportionen

Ohdave

g -

Bedingt durch die dichter werdende Obertonreihe,
findet man in hoher Lage mehr Beispiele fur
‘alternate positioned' homogene Mehrklange als in

tiefer Lage.
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Vergleich von homogenen ‘alternate positioned

Cuinten

15 5 20 NS
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Vergleich von homogenen ‘alternate positioned:’

Oktaven

2kﬁ;f_ _Tﬁ““__Jﬁr £, Perwatoe-
N u::j:&:ﬁ R (8 E— i T
= O @ > = ‘I}*:—_:: “ﬁ_ﬁt‘r__ _—'.9

Die jeweils entstehenden Kombinationstone sind zZwar

frequenzgleich, nehmen aber eine unterschiedliche

Stellung innerhalb der Obertonreihe ein und

beeinflussen daher den Klangeindruck. In allen Fallen

sind Sing— und Spielton miteinander vertauschbar.

Einen Grenzfall bilden die in der UObertonreihe

enthaltenen kleinen Septimen und kleinen Terzen, da

sie sowohl als groflies wie auch als kleines Intervall
enthalten sind:

kl. Septime 7:4=1_75 kl. Septime ?:5=1,8

Sl

Vergleich wvon homogenen ‘alternate positioned’

kKleinen Septimen

#

v
|

2+51H%fﬁl G-?ﬂﬁapoﬁ.

Der Summationston bleibt gleich, der Differenzton

liegt in.ﬂiniedriger, weil das Primarintervall

kleiner ist als hﬁEﬂ. Der Tartiniton liegt in|A

hoher als in!E?.

Vergleich wvon homogenen ‘alternate positioned’

kleinen Terzen

7 & @) &

4oy Suumatiood-. 43, Susmedioot .,
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hﬁ[]liegen Summationston und Tartiniton tiefer und

der Differenzton hoher als in;B’.

Ich habe alle Klinge nach den Lehrsitzen der
Kombinationsténe notiert, ohne iberprifen zu koénnen,
ob die theoretischen Unterschiede in der Praxis
tatsichlich so stark zum Tragen kommen. Jedoch alle
diese Beispiele mit Fourier—Analysen zu uberpriafen,

hatte den Rahmen dieser Arbeit iGbertreten.
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8.4 2, Heterogene ‘alternate positioned - Mehrkl ange

Estgibt einige heterogene Mehri

Pcsiticnsvarianten bestehen. Da der Sington nicht

durch Naturténe verstarkt werden dar f ,

solche Mehrkl dange nur

kKann man
im tiefen Register mit sSei1nen
groflen Abstianden zwischen den Naturténen finden.

Kleine Interwvalle erzeugen dabei so tiefliegende

dafll der Klangeindrucl: der

"Schwebung"
Uberwiegt. (siehe Kapitel 6.3.) Die Schwebung

verschwindet, wenn das Intervall

Di{Ferenztﬁne,

Zwischen Singstimme
und Spielstimme gréofBer als eine Buarte wird.

Sehr tiefliegende "alternate positioned Mehrkl A&nge

—:Iz___4}:; ;:ﬁ_m__—klgj- .ﬁfl:;

7L 1Ha{')m. 3. Q_har)d}
Gﬂuﬁkou wule hafbh  Aon gfﬂ&iﬂhb )_

Die GroBe des in der Tiefe zu erreichenden Intervalls

1st vom Stimmambitus des Spielers und der

horpsychologi schen Grenze des ‘1ow interval limits:-

abhidngig. Auch mun man berﬂckﬂichtigen, dall3 der

Gesamtklang wesentlich durch den starker

hervortretenden héherliegenden Spiel ton beeinflunt
wird.

lange, fir die mehrere

-83-

Bildet der Spielton das Fundament, ergeben sich
folgende Moglichkeiten:

e b

égzrku—é | — j: %
Q.E?fm; '?.1Mamﬁ
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(Das dazwischenliegende Interwvall e—-h ist nicht
nutzbar, da auf der 7. Zugposition beide Téne als
Naturtdéne vorkommen.) Erstaunlicherweise 148t 'sich
dieser Klang auf der 2.Zugposition viel stabiler
halten als auf der 7. Zugposition, obwohl der nachste
Naturton als Ablenkungsgebiet genau soweit entfernt
liegt. (2. Zugposition: S.Naturton f.:i-v_-*.'i 3:
Zugposition: &.Naturton h, 7.Naturton d). Ich wvermute
als Ursache die griBere Konsonanz und damit stirkere
Anziehungskraft der Quinte e-h (&6:4) auf derq?-
Zugposition gegeniiber der groBen Sexte e-cis (5:3)
auf der 2. Zugposition.

Nimmt man den niachst héheren Naturton als Fundament,
SO0 sind wieder kleinere Intervalle méglich, weil die

Schwebung nur bis etwa zur kleinen Terz hérbar ist:

< 22
=

e —————e
e r EE Tt i -
= SE T g T v -
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B.4.X. Frequenzgleiche heterogene und homogene

‘altenate Positioned “Mehrklinge Wenn man den Mehrklang auf dem Sington aufbaut,;, sind

die "alternate positions® der auf der vorherigen

Seite notierten Kliange:

Eine deutliche EIangFarbenverénderung erzielt man,

wenn man einen homogenen Mehrklang durch
position -

‘alternate

howoa e L“Lk"o?\u“ hLMBM
des Spieltons zum heterogenen Mehrklang _ﬂwﬁ%—_ b

werden laBt. Dafir gibt es viele Beispiele:

# & 0. S
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Heterogene Mehrklange klingen nicht nur sChwacher ——*—%i—

durch die schlechtere Verstarkung des Singtones und
der Kombinationsténe,

e

—
= §.
sondern sind auch sCchwerer

o e ¢ = 3 5
intonieren, weil die Stimme in die _mﬁ+__j§i__‘4 ﬁ: Ep; j: _i; = D
] Verstarkungsgebiete angrenzender Naturténe ubergehen ng ::“L = SRA T
_II will S Eiin gesungenes E‘auf der 6.Zugposition wird v on

den benachbarten Verstark

ungsgebieten des ec’ A. 1»«3]@ ‘T}&arﬂ'} &hlfﬁ)‘
(7.Naturton) und f*(E-NaturtDn} geradezu magisch

angezogen.

B

Die Klangunterschiede werden

% , lovco q L-lk"'“}“‘* E 3
um so starker, je *_———%—— .
dissonanter das FPrimarintervall
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g.4.4. Klangfarbenmelodie
Um die klangfarblichen Méglichkeiten
T

; die sich mit
alternate positioned:-

Mehrkl angen anbieten, zu Ich méchte diesem Kapitel einige uUberlegungen Arnold
verdeut]ichen, mochte ich ein Beispiel aus Stuart SendabedoEtcrans SRS ONRED NS SHaecois: et iCen
Dempsters "the modern trombone" wiedergeben: Jet-=ten Seiten seiner "Harmonielehre" geauBert hat.
GliEEEd[":]PitCh Exchanges Fereits 1911 niedergeschrieben und lange Zeit far

unverwirklichbar gehalten, haben sie vor dem
Hintergrund des Mehrklangspielens uberraschende

Alkktualitat gewonnen.
I 48 I ¥I

L;. o ?E <rr— ZE: "am Klang werden dreil Figenschaften erkannt: seine
Hohe, Farbe und Starke [....] . Ich kann den

Unter=chied zwischen Klangfarbe und Klanghdhe, wie er
gewshnlich ausgedrickt wird, nicht so unbedingt

Hier wird ein heterogener Mehrklang zugeben. Ich finde, der Ton macht sich bemerkbar

(1.Zugposition)

i durch die Klangfarbe deren eine Dimension die
gl eilchen hﬂngEﬂﬁ'n HEhl"klang g 7

mit ei nem ‘FFE'qL_l,En,?_

(6. Zugposition) Klanghéhe ist. Die Klangfarbe ist also das grol3e

durch glEichzeitigEs . :
. » gegenlaufiges : : N . = : : =
Glissando wvon Sing— und Spielton T Gebiet, ein Bezirk davon die Klanghohe. Die Klanghdhe

i ; ' ichtse anderes als Klangfarbe emessen in einer
Und hier el1nesa PE\.EE.&QE aus "EEquenza U . ist nic < g + 9

Richtung. Ist es nun méglich, aus Klangfarben, die

cich der Hbhe nach unterscheiden, Gebilde entstehen

D, o zu lassen, die wir Melodien nennen, Folgen, deren
:
YRR IAF 147 ~ Zusammenhang eine gedankenahnliche Wirkung
o 2 hervorruft, dann muB es auch mbglich sein, aus den
Klangfarben der anderen Dimension, aus dem, was wir
schlechtweg Klangfarbe nennen, solche Folgen
.M+*Hﬂtf_ﬁ__h—ﬂxﬁhﬁﬂhhmmh herzustellen, deren Beziebung untereinander mit einer
y. Art Logik wirkt, ganz aquivalent jener Logik, die uns

bei der Melodie der Klanghohen genﬁgt.f..J

(L. Berio: Sequenza V S_2 Ende der 1.Zeile)

Di kKlangfarbenmelodien! Welche feinen Sinne die hier
1le verschiedenen P 1t 3 - . . : s
Fositionsméglichicei ten flur das d4 unterscheiden, welcher hochentwickelte Geist, der an

lassen eine schnel
l'e Eollgelvon thGQEnEHKhEtEFDgeﬂen so subtilen Dingen Vergnugen finden mag!'!" (1)

Kl angen entstehen, deren sich rapide Andernde

Ober frequen=z 2 - j
Quenzstruktur zu einem 'Flimmern' verdichtet Von Schénberg fur eine "Phantasie der Zukunft™

in kompositorischen Zusammenhang

Flatt&rzunge

wird welc : 5 =
i nES T gehalten, liegen solche’'Klangfarbenmelodien auch fur

vcrau " - - -w & " -
Foonepoen gebracht wurde. die FPosaune im BRereich des Mdéglichen,nachdem sie 1in

Sl

der

Weniger schnell hiﬂtEFEinandErgeﬁpie]t kann das Ohr
die Klangfarbenunterschiede der einzelnen Mehrkl inge (1) A.Schénberg, Harmonielehre 1911, 7.Auflage 1966
ganz deutlich wahrnehmen und den Klangen individuelle -503

Qualitat zuordnen. vergl. auch Bruno Bartolozzi: neue Klange far

(1967) dt. Ubersetzung 1971 5. 52
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;] elektronischen Musik langst Wirklichkeit geworden Besondere Bedeutung mufl den homogenen Mehrkldingen
sind. Wie die vorangegangenen Kapitel gezeigt haben, zugemessen werden, weil in ihnen Sing— und Spielton
! 14Bt sich die Klangfarbe von Posaunenmehrklingen CLE miteinander wvertauscht werden kénnen. Homogene
_ N T S o (b e e Mehrklange sind deshalb innerhalb wvon
' Klangfarbenmelodien ideale ‘Drehscheiben’.
] Man kann daher Folgen wvon Mehrklangen aufstellen,
— deren Primartone frequenzgleich bleiben, deren
I "Klangfarbe" sich jgdoch stindig andert.

Hier eine Klangfolge aus ‘alternate positioned’

bt

Mekrkl angen:

g =il

N

M W
- ]
—~>- —5- & - 1k & |
f - & = o S -
| b p——
_Ill | = G. o) 25 S
l]J )
J_
i
|
= &
i === —
4"1_.."?.}_ g‘hw‘ -"'11'4—% " N
& 5 — v Zieht man noch Dampfergebrauch und
¥ Lautstirkeverinderung hinzu, so entsteht ein
1 Klangfarbenmelodie mit "alternate positions” und ) uniiberschaubar groBes Feld von
(VEFEChiEdEHEH Vokalstel oS Méglichkeiten, ‘Klangfarbenmelodien® zu bilden.
! whﬁb;u:

i
.3
!
|
|
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9. Analyseverfahren

Rislang habe ich Mehrkliange und

Ver farbungsmdglichkeiten nach einigen
akustisch/physikalischen GesetzmiaBigkeiten, vor allem
aber nach subjektiven Klangeilindrucken beschrieben und
kategorisiert. In diesem Kapitel stelle ich einige
physikalische Anal yseverfahren vor, die eine genauere
Untersuchung der Klange ermdidglichen. Man darf dabex
jedoch nicht vergessen, dal fur die musikalische
Verwendbarkeit wvon Mehrklangen i1immer der

HA O = e i v Sl e ST R entscheidend bleibt. Dennoch
geben physikalische Analysen naheren Aufschlul 4ber

bislang nicht erklarbare Einzelerscheinungen.

?2.1. Klangspektrograph

Wie wir wissen, setzen sich die Schwingungsbilder wvon
Mehrkl angen aus den Einzelschwingungen der Primartone
und deren Obertonen zusammen. Diese

Einzel schwingungen kann ein Klangspektrograph
herausfiltern, sodafll man bestimmen kann, wie stark
einzelne Obertdne vorhanden sind. Leider arbeiten die
meisten Gerate nur mit Terzfiltern. Da aber die
Harmonischen vom 7. Naturton an in Sekundabstanden
liegen, bringt ein Terzfilterspektrograph nur

annahernde Ergebnisse.

@.2. Oszillograph

Schallvorgange konnen uber ein Mikrophon in
elektrische Vorgiange umgewandelt und auf einem
Kathodenstrahl-0Oszillographen sichtbar gemacht
werden. Man erhalt auf diese Weise °‘lebende Bilder ©
des momentanen Schwingungswvorganges. Ein einfacher
Versuchsaufbau gestattet einen raschen Uberblick iiber

die erzeugten Klange:

Posaune| —— [IMi krophon |——{Vorverstarker ——[Dﬁzillcgraph

-91-

So kann man noch wahrend des Spielvorganges sehen,
wie bestimmte Verianderungen (z.B.der Zungenlage, der
_Lautstirke etc.) das Schwingungsbild beeinflussen.
Hill kurvenbilder geben ausgezeichneten AufschluB uUber
Schwebungen und Dynamikanderungen.

Schreibt der Oszillograph in einer gréBeren Aufldisung
den Einzelverlauf des Schwingungsbildes auf, kann man
anhand der Periodizitit die Frequenz des tiefsten
vorhandenen Teiltones erkennen. So lassen sich sehr
rasch die Tartini— und Differenztine der Mehrklange
ermitteln. |

Mit einiger Ubung sieht man anhand von
Oszillographenbildern direkt einige Charakteristika,
zum Beispiel: wie stabil oder instabil (heterogene
Mehrklinge'!) ein Klang ist, ob eine Schwebung
vorhanden ist, welche Frequenz der tiefste Teilton
besitzt, ob der Klang sehr obertonreich ist etc.
Allein schon dieses Analysever{fahren brachte
wertvolle Ergebnisse. Ich habe einige Mehrklange auf
die tiefste wvorhandene Frequenz hin untersucht oend
stellte dabei fest, daB diese nicht immer ein

Kombinationston erster Ordnung ist.

|
|
\

=i~ o JoE
= R D e SR

Q"EP' A. 1'0- 31,0 G.Qf).

die tiefste vorhandene Frequenz wird durch den

Differenzton erster Ordnung bestimmt.
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die tiefste wvorhandene Frequenz wird durch den
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Tartini—Ton erster Ordnung bestimmt
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die tiefste vorhandene Frequenz wird durch den

Tartini—-Ton dritter Ordnung bestimmt

Um die Zusammensetzung der Einzelschwingungen,
besonders der héheren Teiltodone, exakt zu ermitteln,

muf? man eine Fourier—Analyse durchfihren.
?.5. Fourier—Analyse

?.3.1. Allgemeines

Die zum Teil sehr komplizierten Kurvenformen der
Mehrkl angschwingungsbilder kionnen nach einem von dem
franzodsischen Physiker Jean Baptiste Fourier
(1768-1830) entwickelten Verfahren derart analysiert
werden, dafl man samtliche zu Grunde liegenden
Einzelschwingungen erhdlt.Dazu wird innerhalb einer
Schwingungsperiode an moglichst vielen, in
gleichbleibenden Abstanden zueinander liegenden

Punkten die jeweilige Amplitude ermittelt.

-93%-

Fourier—Analyse mit 7 HMeBpunkten

Elelthronik "'5?5\‘
H.‘gf 23

Bild 1. Periedische Funktior mit NP = 7 J

Aus den so erhaltenen Werten kann man Frequenz und
Amplitude der Einzel-Sinusschwingungen (Obertodne)
berechnen. Meine Analysen wurden mit einem

Computerprogramm in Basic—Sprache durchgefihrt.

9.=%.2. Fourier—Analyse von FPosaunen—Mehrklangen
I1n der Praxis verfahrt man folgendermaBen:Zuerst wird
der Schwingungskurvenverlauf eines Klanges mit einem
Schreiber auf Papier ubertragen. ZweckmafBigerwelise
fertigt man eine Tonbandaufnahme des zu
analysierenden Klanges an, um erst die annahernd
stationiren Schwingungsbilder aufzuzeichnen. Diese

li egen erst nach dem Einschwingvorgang, der wviele

Unharmonische enthalt, wvor.

Pnﬁaunir—TonbandaufnahmE~~Schreiberr ourieranal yse

der aufgez.

Kurvenform

Auf dem Schreiberausdruck ermittelt man dann die
Feriodizitit der Kurvenform, das heiBt, es gilt zu
erkennen, von wo ab sich das Schwingungsbild

wiederholt.

e e e g g Y o e e T
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Die Feriodizitiat der Schwingung ist leicht an de?
etarken Schreiberausschlagen erkennbar.Mach Fourier
wird die Gesamtperiode durch die tiefste vnfhand?ne
Sinusschwingung bestimmt. Aus der FPeriodenlange in cm
auf dem Schreibpapier kann man di 2 i
Schwingungsfrequenz berechnen: l1cm=1,6ms S,lcm=8,5ms
Wenn cich der Schwingungsablauf alle 8,5ms
wiederholt, ergeben sich 117,64 Schwingungen pro
Selcrunde. Die tiefste vorhandene Sinusschwingung hat
eine Frequenz von 117,64 Hz=8.
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S e P e o e i e e e PR e : | P e ey e
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das gesungene f wurde
Die tiefste nachweisbare
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intoniert.

tiefer

Sinusschwingung entspricht diesem £ mit 172,4 Hz.

Die Schwingungsperiode
vorhergehenden Beispiel,

etwas
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176,47 Hz.
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in dieser Auf

S,66ms£176,47 Hz .
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F.E2.3. Auswertung

Der Vergleich der vier Diagramme zeigt, dafB im

22} 3 ) s o e Schwingungsgemisch des Mehrkl angs B—F [E] eine sehr
";ﬁ?+kj_nL::F?T:%ii?:f J - ;:vifi:li.L im_::_;%?Fffiii tiefe Einzelschwingung enthalten ist, die man in den
. S i = ﬂ bty :}ﬂ Schwingungsbildern der Primirténe B und E nicht
| i | r iﬁE;ITJh nachweisen kann. Diese Schwingung mit einer Frequenz
von S58,3Hz kann also erst dadurch entstanden sein,
+14 dal3 B und f gleichzeitig erzeugt wurden.
r:;ééi' 58,3 Hz entsprechen einem B4.Es liegt der SchluB
=l nahe, dall es sich bei dieser Frequenz um den
-+ TTTT Differenzton bzw. Tartiniton des Mehrkl anges handelt.
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Differenz-bzw. Tartiniton sind demnach bereits im

=
i
:.*!
0

] Schwingungsgemisch enthalten und physikalisch

nachweisbar.

Dieses Ergebnis ist sehr bedeutsam, da es die Annahme

An der Gréle der Periode £1eht man, daB hier ein
wesentlich tieferer Ton varhanden t. D Per ; : i i o L )
BEEri. ipousiat o ag o0 vEshags i= ie Periode wiederlegt, Kombinationstiéne entstinden erst im

Die tiefate vorhandene Sinusschwingung ist ein E,m
einer Frequenz wvon 58,3 H=zx.

Innenohr .

=

y L}
Rene Briderlin schreibt in Akustik fir Musiker:

"Kombinationsténe sind in dem dem Gehdr dargebotenen
Klanggemisch nicht enthalten und auch auf dem

Trommel fell nicht nachweisbar.Sie entstehen erst im

E

Innenohr, und zwar nur dann, wenn die Originaltdne
von qgrofBerer Lautstidrke sind (nichtlineare

Verzerrungen) ". (1)

) .

(1) Rene Briderlin:" Alustik €ir Musi ker"™ S.97
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Unter allem Vorbehalt in Bezug auf die Genauigkeit
meines Anal ysever fahrens scheint sich hier ein
Ergebnis von Uberraschender Tragweite abzuzeichnen.
Nach diesen Anal ysen habe ich den Schwingungsverl auf
des Hehrklangat:]in einem griéBeren MaBlBstab
aufgezeichnet, um nach Fourier siamtliche
Einzelﬁchwingungen Zu ermitteln. (siehe Anhang). Es
zeigte sich, dafl die Auswertung wvon wenligen
Einzelperioden nur geringe Aussagekra+ft besitzt, da
sich der Schwingungsverlauf durch Ansatz, Atemdruck
etc. standig &ndert. Ein Fapierausdruck von 1,20m
Lange erfasst einen Schwingungsverl auf Yon nur 50
Millisekunden Dauer. So findet man in den einzel nen
Ferioden dieses Abschnittes vonelnander abweilchende
Teiltnnamplituden, 4us denen man erst Uber einen
groBeren Zeitraum betrachtet konstante Mittel werte
bilden kann.

Im Rahmen einer welterfuhrenden Arbeit miBte eine so
grofie Anzahl wvon ANnal ysen durchgefiahrt werden,dafll die
ermittel ten Durchschnittswerte wiEEEnﬁchaftliche,
allgemeingiltige Aussagekraft besitzen. Dabei waren
Einzel faktoren wie Lautstarke, Stimml age des Spielers
USwW. zZu berﬂcksichtigen.

Vor allem die Untersuchung wvon heterogenen

Mehrikl angen 13Rt Ergebnisse erwarten, die eine
exakte, physikalisch fundierte Einteilung von

Mehrkl angen ermoglichen werden. Eine sichere
Kategarisierung wiederum giabe Komponisten die
Moglichkeit, Klangbilder SO genau zu notieren, dai

das vom Interpreten erzielte Ergebnis wirklich mit

dem beabsichtigten Klang ubereinstimmt.

-1o01-

10. Notation wvon Mehrkl angen

Das vorangegangene Kapitel hat gezeigt, dall erst eine
genaue wissenschaftliche Untersuchung all die
Faktoren ermitteln kann, die auf das Klangbild wvon
Mehrklangen EinfluB haben. Dennoch kann man schon
Jetzt behaupten, daB auBer den Frequenzen der
Primartone einige weitere Faktoren
klangfarbenbestimmend sind: Lautstarke, Zugposition,

Mundhohlenform und Diampfergebrauch.

Um einen Mehrklang so exakt zu notieren, daB.
beabsichtigtes Klangbild und wvom Ausfihrenden
erzieltes Ergebnis identisch sind, muB man all diese
Faktoren bericksichtigen. Die Notationsweise in L.

Berios "Sequenza V " kommt diesem Idealbild bereits

sehr nahe:

o el e —

)
é
[

Anstelle der herkédmmlichen Dynamikbezeichnungen sind
die Abstufungen in Form von Zahlensymbolen(D (so p
wie méglich) bis (7) (so laut wie méglich)

wiledergegeben.
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Ein Schriftbild, das alle malBgeblichen Angaben

enth&alt, ist notwendigerweise sehr kompl e :

Dyramikbezedn, ()= 8

- &
&5 ¥ N

7
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Als zusatzliche Orientierungshilfe kénnten die

beabsichtigten Klangfarben mit einer besonderen
graphischen Notation angegeben werden. Wichtig ist

eine exakte und vereinheitlichte Schreibweise, um

Zweifel bei der Interpretation auszuriumen.

-103%-

11. Verbindung der Mehrklangtechnik mit anderen

Ausdrucksmoéglichkeilten

Die Mehrklangrealisation kann leicht mit anderen
Spieltechniken verbunden werden. Vinko Globokar hat
folgendes Beziehungssystem wvon 12 unterschiedlichen

Ausdrucksmoglichkeiten erstellt: (1)

Mikrointervalle ¢ ¥ langsames Vibr. +— langs.Gliss,
1 lr.‘hn:l].:s Tibr. gebrochenes Gliss.
Shake 4+
'h-lm Gertiusche Triller
1 kgp usw. / \

normal €rz. ——eoy ?1nttcr=mgt G —— t:rlh-‘l.r“nungnthtrl—!ﬂﬂkﬂhtl‘ﬂllifrtt
Instrimental- Wechsel Bewe gungen

Xlang \ /

lange Geriusche
f,a,ach usw,

»

nur Gesang durch ¢« jCesang und
das Instrumsent Instrumentalklang
gemiacht

i

.:1”&ﬁ kann also von jeder Stufe ausgehen und
direkt oder uUber verschiedene Wege jede beliebige
andere Stufe erreichen. [...] Im Mittelpunkt steht der
normal erzeugte Instrumentalklang, von dem alle Wege
ausgehen und zu dem alle zurickfihren. Um das System
zu erlautern, soll versucht werden, einige Wege
darzustellen, zunichst den Weg: Flatterzunge—-Gesang
und normaler Klang— nur Gesang durch das Instrument -
normaler Klang-

Die Beziehung zwischen Flatterzunge und
gleichzeitigem Singen und Spielen ist dann gegeben,
wenn die Differenz zwischen gesungener und gespielter

Grundtonhéhe sehr gering ist, so daB die

(1) Wolfgang Kénig: Vinko Globokar 1965-1975

Komposition und Improvisation Wiesbaden 1977 S.91




-To4-

Schnelligkeit der entstehenden Schwebung sehr hoch

1st. Blendet man anschliefliend den geblasenen K1lang

aus, so erhalt man einen gesungenen, der manchmal

nicht als solcher identifizierbar ist. uUber das=s

Wiedereinmischen des gebl asenen Klangs kommt man zum

Ausgangspunkt, dem normal erzeugten InStrumentalklang
Zuruck. L-- 311

Die GréRe der zur Ver filigung stehenden Farbpalette
wird ersichtbar, wenn man allein die Moglichkeiten
der Stimme betrachtet. Man kann beispiel sweise elnen
Ton unbestimmter Héhe durch das Instrument schreien.
ARuch einatmend wird ein Sington erzeugt. (siehe
Sequenza V) Mit Schwebungsmehrkl dngen kann mamn
lautmalerisch Maschinenger dusche nachahmen.—Die
theatralischen Verwendungsméglichkeiten sind

zahlreich.

(1) Wolfgang Kdnig: S. %0

_‘!05_

12. Zusammenfassende Betrachtung und Ausblick

Durch gleichzeitiges Blasen und Singen Mehrkl dnge
erzeugen zu kdnnen,ist eine charakteristische
Eigenschaft der Posaune. Diese Spieltechnik findet
aufgrund bestimmter dsthetischer Vorstellungen in der
westlichen Musizierpraxis erst seit 19446

Verbreitung, kann aber bei posaunenidhnlichen
Instrumenten der Naturwvidlker Australiens und
Neuguineas auf eine 4000jidhrige Tradition verweisen.
Akustische und horpsychologische GesetzmiBigkeiten
machen die Unterteilung in homogene Mehrkl &nge,
heterogene Mehrklidnge und heterogene Mehrkl &nge mit
Schwebung moglich. (Dies ist nur eine vorlaufige grobe
Einordnung, sie miBte im Rahmen einer weiterfihrenden
Arbeit durch umfangreichere Spektrumsanalysen
uberpruft werden.)

Graphische Aufzeichnungen wvon Mehrklangen beweisen,
dalz entgegen hadufig vertretener Lehrmeinungen
Kombinationstdone nicht erst im Ohr entstehen, sondern
schon im das Gehor erreichenden Klanggemisch
enthalten sind.

Man kann die Klangfarbe von Mehrkliangen durch die
Mundhohle, die Lautstarke, den Gebrauch wvon Dampfern
und durch "alternate positions' beeinflussen. Die
Differenzierbarkeit solcher Kliange ist nur mit
derjenigen wvergleichbar, die mit elektronischen
Hilfsmitteln erreicht wird.So kann man beispielsweise
bei1 Frequenzgleichheit der Primirténe
‘Klangfarbenmelodien” spielen.

Aufgrund dieser. Tatsachen und der leichten
Ausfihrbarkeit nimmt die Mehrklangrealisation eine
fuhrende Rolle unter den zeitgenodssischen

Spiel techniken ein. Sowohl die wachsende Zahl wvon
Veroffentlichungen als auch das Vorbild einiger,
diese Technik beherrschende, Musiker (Albert
Mangelsdor ff, Vinko Globokar u.a.) 13aBt fiar die
Zukunft eine weitere Verbreitung und Verfeinerung des

Mehrklangspielens erwarten.-
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Anhang 1: Transkriptionen von A. Mangelsdorff-Soli ' d =

Um zu zeigen, bis zu welcher Vollkommenheit die

Mehrklangrealisation gesteigert werden kann, geben

die nachsten Seiten einige Transkriptionen wvon

Mangelsdorff—-Soli wieder. Albert Mangel sdor f

(geb. 1928 in Frankfurt) verwendet die

Mehrklangtechnik seit 1972 in unzahligen offentlichen

Autritten und Schallplattenaufnahmen als Solist und

1im Zusammenspiel mit anderen Musikern. Nicht zuletzt

die Tatsache, daB er als erster Posaunist das

Mehrklangspielen im improvisatorischen Zusammenhang | . ; B e |

. haatl I o
virtuos nutzte, lieBen ihn zu einem der derzeit _ AT =l :

popul arsten Jazzposaunisten werden. Aus vielen

Einzelpassagen der angefuhrten Beispiele kann man

.] : uUbemuster ableiten.

{1
=
L. Da Albert Mangelsdorff grundsiatzlich die Singstimme ";:;
uber der Spielstimme wverwendet, habe ich die Notation
_' vereinfacht. Ungeachtet der tatsachlichen
1 Kombinationstone habe i1ch diejenigen Dreiklange i
-“—~il notiert, die das Ohr als Harmoniegerust wahrnimmt. 1
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