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44 Die Theorie des Rhythmus

antiken Sirenen die Utopie eines rhythmuslosen Klangs, so widersprechen die moder-

nen Sirenenkompositionen dieser Utopie durch die Möglichkeit eines rhythmuslosen

Metrums.

Die wenig bekannte sinfonische Dichtung Les Sirènes (1908) von Reinhold Glière gibt

das kompositorische Grundproblem aller Sirenenstücke des 20. Jahrhunderts vor: Wie

lässt sich der »Vordergrund« des melodischen Sirenengesangs klanglich dennoch aus

dem »Hintergrund« einer in diesem Fall mit mythologischen Harfenklängen angerei-

cherten Meeresmusik ableiten?

Eine Lösung dieser Aufgabe scheint darin zu liegen, dass der rhythmisch-metri-

sche Hintergrund so modifiziert werden muss, dass in dem »digitalen« Extremwert

einer Reihe von Akzentpunkten dennoch der »analoge« Extremwert einer kontinuierli-

chen Klangfläche angedeutet werden kann. Der Anfang des Stücks etabliert eine klare

Zweitaktstruktur der Bass- und Harfenakzente, die einer psychologisch ergänzten Ak-

zentschicht des Metrums entsprechen (eine Akzentschicht ist die »rhythmisierte« Rei-

he der betonten Einzelpunkte innerhalb einer »rhythmisierenden« Reihe, eine Ablauf-

schicht, in der nicht jeder Punkt der schnelleren Pulsationsfolge herangezogen wird;

das Gegenprinzip könnte man gemäß dieser Terminologie als Zählschicht bezeichnen).

Dieser einzelnen Akzentschicht fehlt eine solide Grundierung: Die rhythmische Un-

terteilung durch schnellere Ablaufschichten ist in möglichst unterschiedliche und für

eine »subjektive Rhythmisierung« zu rasche Einzelpulsationen aufgelöst. Der entste-

hende diffuse Klangteppich repräsentiert umgekehrt das Prinzip eines Kontinuums,

das minimal gegliedert verbleiben muss. In diesen Hintergrund wird in den Celli eine

Vorwegnahme des Sirenengesangs in Form einer chromatischen Drehmelodie hinein-

projiziert: Melodie und Metrum, die beständig einen Konflikt um die Vorherrschaft in

der Theorie wie der Praxis des Rhythmus ausfechten, werden in den Sirenenstücken

nicht nur bei Glière untrennbar verschmolzen (vgl. auch Notenbeispiel 2.1)

Notenbeispiel 2.1: Glière, Les Sirènes (1908), Anfang (Streichersatz)
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Dieser Anfang zielt auf eine musikhistorisch eingeübte Modifikation des »digita-

len« Extremwerts (ein offenkundiges Vorbild ist Wagners Rheingold-Vorspiel), wobei in

einer »rhythmuslosen« Klangfläche das weiter realisierte Metrum verborgen werden

kann. Ein Äquivalent hierzu bildet eine ebenso eingeübte Modifikation des »analogen«

Extremwerts, wenn mithilfe einer stark chromatisierten Melodielinie die Annäherung

an ein reales Tonkontinuum suggeriert werden soll.

Das erste Motiv der Sirenenmusik erweitert die chromatische Linie der Einleitung

lediglich um ein einzelnes absackendes Zwischenintervall, wobei diese eintaktige Flos-

kel sich in ihrer Sequenzbildung als beinahe penetrante Variante der Venusberg-Musik

aus Wagners Tannhäuser bestimmen lässt. Der Strukturreiz innerhalb des gezeichne-

ten Sujets liegt darin, dass in diesem post-wagnerschen Universum die Chromatik der

Normalfall ist, während die Diatonik einfacher Hörnerfanfaren nur das nachzeichnet,

was von der Sirenenchromatik vernichtet wird. Dadurch wird der Vordergrund der

Versuchsanordnung mit ihren klar verteilten Rollen das eigentliche Opfer der musi-

kalischen Umsetzung: Das Motiv der chromatischen »Sturmschleifen« markiert nicht

nur den Untergang des Schiffes am Ende des Stücks, sondern wird bereits in der Si-

renenmusik eingesetzt. Die Sirenen müssen untergehen, damit das Schiff untergehen

kann.

Die dadurch noch verstärkte Symmetrie des Ablaufs, bei dem die Meeresmusik den

Anfang wie das Ende der sinfonischen Dichtung bildet, wird von Glière durchaus ele-

gant kommentiert: Wenn am Ende weder die Sirenen noch die Schiffsbesatzung mehr

zu hören sind, sondern eine veristische Abbildung des vomWasser verschluckten Fahr-

zeugs das Stück beschließt, bleibt die harmonische Grundierung der Eckteile dennoch

aufeinander bezogen. In den Anfangstakten erklingt trotz der f-Moll-Vorzeichnung ein

Durklang auf dem Basston f und mit der ergänzten Sexte des (da die Melodie auf des

zentriert ist, kann man dies auch als Des-Dur-Septakkord mit hochalterierter Quinte

deuten). In den Schlusstakten erklingt, obgleich nun keine Akzidenzien vorgezeich-

net sind, ein f-Moll-Klang, der als allerletztes den ergänzten Ton des hinabzuziehen

scheint. Die Symmetrie ist subtil gestört, weil zu Beginn die Sirenen in der Meeresmu-

sik schon anwesend scheinen, während am Ende die Meeresmusik auch den Sirenen-

gesang verschlingt.

Es ist auffällig, dass sich spätere Sirenenstücke der Neuen Musik genau in diesen

von Glière gezeichneten Rahmen einordnen lassen, auch wenn sie vor allem den »ana-

logen« rhythmischen Extremwert nun weit stärker explizit herausstellen können.120 Be-

sonders prägnant ist in dieser Hinsicht die monumentale Vertonung des Stoffes durch

Anders Hillborg, dessen Sirens (2011) mit der beinahe grafischen Notation eines ge-

räuschhaften Sprachklangbands über einem in die Zeitlosigkeit hinein gedehnten Hin-

tergrund von übergebundenen Streicherklängen beginnt.

Das Prinzip der minimalen Subtraktion dieser gerade gezogenen Linien in der No-

tation durch den pulsierenden Wechsel verschiedener Formen des Flüsterns und Wis-

120 In den Stoffvertonungen der Odyssee im 20. Jahrhundert treten solche Werke als Ausnahmen her-

vor, die einen Bezug auf die beiden klanglichen »Extremwerte« kaum aufweisen; zumeist ist der

Grund, dass die Sirenenepisode nicht vertont wird, wie in Ernst Boehes Sinfonischen Dichtungen

und den Opern Odysseus (1942) von Hermann Reutter und Ulisse (1968) von Luigi Dallapiccola.
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perns wird hier geradezu paradigmatisch umgesetzt (vgl. auch den Anfang der Partitur

in Notenbeispiel 2.2).

Dabei entsteht im Formverlauf erneut eine metrische Wirkung in einer möglichst

rhythmuslos gehaltenen Klangwelt, indem die stereofone Zuschaltung weiterer Bass-

register oder sinnlicher Mixturklänge in parallelen Sexten einzelne auffällige Einsatz-

punkte etabliert, die als »structural downbeat«121 eine Kategorie der tradierten me-

trisch-formalen Orientierung bewahren. Je stärker eine »rhythmuslose« Musik sich als

rein horizontale Klangerstreckung dem »analogen Extremwert« einer geraden Linie an-

nähert, desto stärker kann das »vertikale« Metrum sich an alle verbleibenden Textur-

wechsel anbinden (symbolisiert ist diese Vertikalität des Metrums im Taktstrich, si-

gnalisiert wird sie primär durch das Prinzip der psychologischen Auszeichnung eines

ausdehnungslosen Zeitpunkts mit einem metrischen Akzent).

Vertonungen des Sujets der Mythossirenen nähern sich mehr und mehr den Klang-

bedingungen der Fabriksirenen: Einzeltondehnungen, angedeutete oder reale Glissandi

und zugleich »reine« wie geräuschhaft geweitete Klangspektren bestimmen die Umset-

zung des antiken Sirenenstoffs. Und darum finden diese Stücke ihr genaues Gegenmo-

dell dort,wo der ganz üblicheHintergrund einer pulsierenden Rhythmusstruktur durch

den schockhaften Schlussauftritt des Klangs der aufheulenden Fabriksirene durchbro-

chen wird. Diesen Effekt gibt es in der Musikgeschichte der 1920er-Jahre mindestens

dreimal: In Hindemiths skandalträchtiger Kammermusik Nr. 1 (1921), wo der Sirenen-

klang durch die Aufführung hinter einem Vorhang und die reduzierte Besetzung be-

sonders effektiv wirkt, in Kreneks erfolgsträchtiger Oper Jonny spielt auf (1927) sowie

in der amerikanischen Erstaufführung von Antheils Ballet mécanique (1924; hier werden

Flugzeugpropeller als Geräuschinstrumente eingesetzt).

Die Positionierung dieses Schlusseffekts in den Partituren ist jedoch ausgespro-

chen bezeichnend: Weil der kontinuierlich an- und wieder abschwellende Sirenenklang

»analoge« Zeit verbraucht, muss der Beginn dieses Klangs bereits mit der allerletzten

»digitalen« Einsatzstelle erfolgen. Das rhythmuslose Glissando verbindet sich in einer

metrisch konservativen Zusammenführung mit der Schlusskadenz. Der Sirenenklang

erscheint wie eine in das Stück verlagerte Abbildung des mal begeisterten, mal em-

pörten Schlussapplauses (bei Antheil ist laut Anekdote genau dieser Zusammenhang

durch den verspäteten Einsatz des Instruments aufgedeckt worden, das eine gewisse

Zeit warmlaufen muss, bevor die Kurbelbewegung überhaupt Klänge erzeugt).122

121 Vgl. Edward T. Cone, Musical Form and Musical Performance, New York 1968, S. 24 zur ursprünglich

etwas anderen Bestimmung dieses Begriffs als »important points of simultaneous harmonic and

rhythmic arrival«. Der Begriff wird auf einen non-tonalen Klangkontext übertragen, einfach, weil

es keinen besseren Begriff für die auffälligen Zäsurpunkte durch neue Anfänge in diesen ansons-

ten von allen Zäsuren freien Texturen gibt (der Schnitt aus der hohen in die tiefe Lage in Ligetis

Atmosphères wäre das Paradebeispiel).

122 Vgl. Douglas Kahn, Noise,Water, Meat. A History of Sound in the Arts, Cambridge, Mass. 1999, S. 124f.




