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Vorwort

Die vorliegende Ausgabe der "Beitrdge zur Elektronischen Musik™ prasentiert in knapper
Form die Ergebnisse einer Studie, die ich im Rahmen meiner Magisterarbeit unter der
dankenswerten Betreuung von Prof. Heinz HONIG, Leiter des Institus fur Elektronische
Musik, und Robert HOLDRICH durchfiihren konnte. Sie stellt den Versuch der
interdisziplindren Betrachtung eines Phénomens dar, das mir im Laufe meiner
naturwissenschaftlichen und kinstlerischen Arbeit in sehr unterschiedlicher Gestalt begegnet
ist. Der Vogelgesang, fur den Biologen artdiagnostisches Merkmal und etho-physiologisches
Studienobjekt, fir den Musiker unverbrauchtes Klangerlebnis und Stimulans, gestattet in der
Tat so grundverschiedene Sicht- und Annaherungsweisen, dal’ es keineswegs einfach ist, Gber
die disziplindren Grenzen hinweg zu einem ganzheitlichen Begriff zu gelangen, der ein
gleichberechtigtes Nebeneinander all seiner Aspekte impliziert. In diesem Sinne will die
vorliegende Arbeit einer Frage nachgehen, die genau an der Grenze zweier Disziplinen
angesiedelt ist, um dadurch vielleicht einen kleinen Beitrag zur Uberwindung disziplinarer
Grenzen - die in der gelebten Praxis allzu oft zwischenmenschliche Grenzen sind - zu leisten.

Graz, im Sommer 1994 Helwig BRUNNER



1. Einleitung und Zielsetzung

Das menschliche Interesse an der Vielfalt der LautduRerungen im Tierreich ist seit jeher grof3
gewesen. Gerade die Stimmen der Vogel zogen in ihrer Allgegenwart und Mannigfaltigkeit
und durch ihren "musikalischen™ Charakter in besonderem MaR die Aufmerksamkeit des
Menschen auf sich und weckten seine Phantasie und kiinstlerische Kreativitat. Immer wieder
wurde dabei in Abhéngigkeit vom Wissensstand und der geistigen Ausrichtung der Zeit auch
die Frage nach den Zusammenhéngen zur Musik (und zur Sprache) gestellt und diskutiert.

Eine Anndherung an die Gesénge der VOgel ist also im wesentlichen auf zwei Wegen
versucht worden, die hinsichtlich der Vorgangsweisen und Ziele in grofitem Gegensatz
zueinander stehen. Zum einen ist dies der naturwissenschaftliche Weg, der ein
intersubjektives, moglichst auf metrischem Skalenniveau quantifiziertes Wissen anstrebt. Zum
anderen ist es der musikalisch-asthetische Weg, der sich mit den Mitteln der Kunst, d. h. der
subjektiven Aneignung, Neudeutung und Umsetzung in Ausdrucksformen, dem Phanomen
des Vogelgesanges nahert.

Im Rahmen einer &sthetisierenden und romantisierenden Naturbetrachtung wurde freilich
nicht immer klar zwischen diesen beiden Wegen unterschieden - dies selbst noch dann nicht
durchgehend, als bereits erste Versuche ihrer sekundéren Zusammenfuhrung unternommen
wurden. So legt HOFFMANN (1908), der "Kunst und Vogelgesang in ihren wechselseitigen
Beziehungen vom naturwissenschaftlich-musikalischen Standpunkte beleuchtet”, im ersten,
mit "Die Kunst im Vogelgesang" lberschriebenen Teil seines Buches der Beschreibung und
Analyse der Vogelstimmen Begriffe menschlicher Asthetik zugrunde und spricht von
"musikalischen Leistungen” und "musikalischen Unarten” bei Végeln. Selbst in rein
naturwissenschaftlichen Werken reichen unreflektierte Anthropomorphismen bis in die
jungere und jungste Vergangenheit, wie etwa bei FEHRINGER (1964), der der Nachtigall einen
"leidenschaftlichen Vortrag"” ihres Gesangs attestiert. In bezug auf die vorliegende Arbeit sei
betont, dal’ interdisziplindre Ansatze und Syntheseversuche nur nach vorangegangener
disziplinarer Operationalisierung und "Abblendung" (sensu HENTIG 1987 nach PICHT 1953)
als sekundéarer Schritt (vgl. KAUFMANN 1987) zulassig und zielfiihrend sind. Wenn auch im
Bereich der Naturwissenschaften dieser Weg zur Interdisziplinaritat im allgemeinen als
schwieriger zu beschreiten gilt als etwa in den Geistes- und Sozialwissenschaften
(KAUFMANN

. ¢.), so erscheint er doch hier besonders lohnend, weil gerade die trennscharfen naturwissen-
schaftlichen Begriffe die Transparenz der facherubergreifenden Arbeitsschritte und Aussagen
gewdhrleisten kdnnen.

Seit jeher gilt der Gesang der Nachtigall als Inbegriff des "kunstvollen” Vogelgesanges.
Schon Othmar LUSCINIUS (O. NACHTGALL), Musiktheoretiker und Organist des ausgehenden



15. und beginnenden 16. Jahrhunderts, schmickte sich mit dem Namen dieses Vogels, und
auch in den folgenden Jahrhunderten galt das menschliche Interesse von kinstlerischer wie
auch von wissenschaftlicher Seite vielfach der Nachtigall. So kommt es, dal} heute tber den
Nachtigallengesang beiderseits gutes und umfangreiches Material verfugbar ist. Die
Nachtigall eignet sich daher besonders zum Gegenstand einer interdisziplindren Arbeit. Im
folgenden wird, nach knapper Darstellung einiger Grundlagen, der Nachtigallengesang in
seiner Bedeutung als Vorbild und Bezugsquelle fir europaische Komponisten mehrerer
Jahrhunderte beleuchtet. Ausgehend davon werden - vorwiegend anhand akustischer und
sinnesphysiologischer Merkmale und Kriterien - Wesen, Mdglichkeiten und Grenzen der
musikalischen Ann&herung an den Nachtigallengesang in einigen Aspekten aufgezeigt und
diskutiert.

2. Material und Methode

& Literatur

Das uber den Grenzbereich von Musikwissenschaft und Bioakustik verfugbare Schrifttum
erwies sich erwartungsgemal als wenig umfangreich. Die Literatursuche tber CD-ROM
(Science Citation Index; Information Services for Physics, Electronics & Computing;
Biological Abstracts) erbrachte keine einzige einschldgige Arbeit. Zur Verfligung stand daher
vor allem die jeweilige disziplindre Fachliteratur und allgemeine Literatur zur
Interdisziplinaritét (s. Literaturverzeichnis).

@ Tontrager

Fur die akustische Analyse wurden die interessierenden Passagen aus Nachtigallengesangen
und Musikbeispielen den folgenden Tontrdgern entnommen:

J. C. RocHE: A Nocturne of Nightingales. - Sittelle 43608 (1991).

L. v. BEETHOVEN: Sinfonie Nr. 6 (Pastorale). Berliner Philharmoniker, H. v. Karajan. - Deutsche Grammophon
34584 (0. J.).

I. STRAWINSKY: Le Chant du Rossignol. NBC Orchestra, G. Cantelli. - Fonit Cetra CDE 1065 (1989).
€ Analysemethoden

Die Untersuchungen wurden auf dem NeXT-Computer unter Verwendung der Programme
Max (Erstellung der Soundfiles), Sonogram, Sound Editor und Signal Editor
(oszillographische Darstellungen, Frequenz- und Spektrogrammanalysen etc.), rt (= realtime
mixer; fur Transpositionen) sowie einiger Hilfsprogramme durchgefuhrt. Fur die meisten der
dargestellten und diskutierten Untersuchungen wurde das Programm Sonogram benitzt. Das
vom gewdinschten Ausschnitt einer vorhandenen Klangdatei erstellte Spektrogramm
(= Sonagramm) kann in diesem Programm durch die Justierung von Analyse- und



Darstellungsparametern optimiert werden (s. Tabelle 1). In den Spektrogrammen sind stets
auf der Abszisse Sekunden (sec), auf der Ordinate Kilohertz (kHz) aufgetragen.

Parameter Erlauterung

Display Frequency Range darzustellender Frequenzbereich in kHz

Display Dynamic Range darzustellender Pegelbereich in dB

FFT und Overlap Frequenz- und zeitliche Auflésung

Grayscale Grauskala: Darstellung in 2, 4 oder vielen Graustufen
Emphasis Verstarkung hoher Frequenzanteile: High Shape on/ off

Tabelle 1: Einige Analyse- und Darstellungsparameter im Programm Sonogram.

@ Probleme

Die Auflésung von Frequenzen und Zeitstrukturen unterliegt grundsatzlich einer Unscharfe-
relation. Spezielle Probleme bei der Interpretation der Spektrogramme kdénnen sich zudem
beispielsweise durch den (auch bei Freilandaufnahmen vorhandenen) Nachhall ergeben. Auch
kdénnen verdnderte Parameter einen EinfluR auf das graphische Erscheinungsbild des
Spektrogramms haben. In Anbetracht dieser moglichen Fehlerquellen wird in vielen Fallen
eine entsprechende Rundung vorgenommen, die auch die wesentlichen Aussagen der
Zahlenwerte Kklarer hervortreten l40t.

3. Grundlagen

3.1 Lauterzeugung bei VVogeln

Vogel besitzen das komplizierteste Atmungssystem unter den Wirbeltieren. Aufer den
aufgrund eines speziellen Bauplans besonders effizient arbeitenden Lungen verfugen sie Gber
Luftsdcke fir die Luftventilation innerhalb des Koérpers. Dieses besonders ausgestattete
Atmungssystem, das in erster Linie als Anpassung im Zuge der Erlangung des
Flugvermdgens zu sehen ist, erméglicht es den Vogeln, in oft Gberraschend groRer Lautstérke
und bisweilen minutenlang ununterbrochen zu singen. Das lauterzeugende Organ ist im
Gegensatz zum Menschen nicht der Kehlkopf (Larynx), sondern der sogenannte Stimmkopf
oder Syrinx, der sich an der Gabelung der Luftréhre in die beiden Bronchien befindet. Der
Stimmkopf ist mit elastischen Membranen ausgestattet, die wie Stimmbander durch einen
Singmuskelapparat ge-spannt werden kénnen (Abbildung 1). Einzelténe werden oft in



aulerordentlich ~ rascher  Folge  moduliert; bis zu 200  Tonh&henwechsel
(Frequenzmodulationen) pro Sekunde sind bekannt, die sich durchaus mit der Physiologie der
Syrinxmuskulatur erklaren lassen. Interessant ist auch, dal die Syrinxhélften unabhéngig
voneinander arbeiten konnen, wodurch zweistimmige Lautduf3erungen moglich werden
(Details z. B. bei BEZZEL & PRINZINGER 1990).

Abbildung 1: Lage und Bau des Stimmorgans der Singvogel (grobschematisch). Syrinx gegentiber dem Kopf
um 90° gedreht (aus: BERGMANN & HELB 1982).

Die Lauterzeugung geschieht bei Vogeln ebensowenig wie beim Menschen allein mit dem
Stimmorgan. Wie die menschliche Sprache eine groRe Zahl von Lauten enthalt, die nicht mit
den Stimmbéndern des Kehlkopfes erzeugt werden (beispielsweise die Explosivlaute p, t und
k, aber auch den stimmlosen Zischlaut s und den Doppelkonsonanten z), verfiigen auch Vogel
uber solche Laute. Daruiber hinaus erzeugen viele von ihnen mit dem Schnabel, den Flugeln
oder den Schwanzfedern sogenannte Instrumentallaute. All diese LautduBerungen erfullen
eine Vielzahl sozialer Funktionen (vgl. z. B. SCHILDMACHER 1982).

Die Gesédnge und Rufe der Vogel enthalten alle drei akustischen Grundelemente: Ton, Klang
und Gerdusch. Sie Ubersteigen nur selten den Bereich von 8 kHz. Nur die feinen Stimmen
einiger unserer kleinsten Singvogel (z. B. Goldhdhnchen Regulus regulus und R. ignicapillus)
liegen teilweise in hdheren Frequenzbereichen und kénnen vom menschlichen Ohr bisweilen
nur mit Mihe oder (besonders von dlteren Personen) gar nicht wahrgenommen werden.

3.2 Der akustische Sinn bei Mensch und Vogel

Die Gehdrorgane von Mensch und Vogel sind im wesentlichen homolog gebaut, zeigen aber
einige stammesgeschichtlich bedingte Unterschiede in der anatomischen Ausgestaltung von
Mittel- und Innenohr. So erfolgt die Schallubertragung beim Menschen tber drei (Hammer,
Ambol3, Steigbigel = Malleus, Incus, Stapes), beim Vogel nur tber ein Gehdrkndchelchen
(Columella auris). Die beim Menschen spiralig aufgerollte Schnecke (Cochlea) ist beim
Vogel nur leicht gekrimmt und distal mit einer besonderen, dem Menschen fehlenden



Nervenendstelle, der Papilla acustica lagenae, versehen. Tabelle 2 zeigt einige
physiologische Kennwerte des Gehdrsinns von Mensch und VVogel im Vergleich.

Mensch Vogel
Hoérbereich 20 Hz - 16 kHz 40 (200) Hz - (8) 14 (29) kHz
(etwa 9 1/2 Oktaven) (etwa 8 - 9 Oktaven)
Frequenzunterschiedsschwelle im Optimalbereich 0,1 % im Optimalbereich 0,3 %
Absolutes/ Relatives Gehor meist relativ (stets?) absolut
Zeitliches Auflésungsvermaogen 1 ) 10

Tabelle 2: Physiologische Kennwerte des akustischen Sinnes von Mensch und Vogel (hach Angaben bei
KNEUTGEN in BLUME 1979, SCHILDMACHER 1982 und SCHMIDT & THEWS 1983, z. T. verandert).

3.3 Transkription und Phonographie von Vogelstimmen

Im Laufe der Jahrhunderte wurde von verschiedenen Seiten - vom Volksmund (ber friihe
Musiktheoretiker bis zu Komponisten und Naturwissenschaftern der Gegenwart - eine
Vielzahl von Versuchen der Darstellung oder Wiedergabe von Vogelstimmen gemacht. Die
Anspriiche beziiglich der tatsachlichen Ubereinstimmung mit dem Vorbild waren dabei
naturgeman ebenso unterschiedlich wie die gewéhlten Mittel und Wege.

@ Volkstiimliche Verbalisierung

Klar und einfach strukturierte, fir das menschliche Ohr lautlich gut erschlielbare
Vogelstimmen wurden vielfach vom Volksmund verbal ausgedeutet. Wie KNEUTGEN in
BLUME (1979) feststellt, wird dabei freilich weniger das festgehalten, was der Vogel ruft oder
singt, als vielmehr das, was der Mensch empfindet, wenn er den VVogel hort.

€ Wiedergabe durch lautmalerische, non-semantische Silben

Hierbei handelt es sich um eine selbst in der modernsten ornithologischen
Bestimmungsliteratur (z. B. HARRIS et al. 1991) noch - wenn auch sparsam und mit
entsprechender Umsicht - verwendete Form der Darstellung von Vogelstimmen. Sie ist
vielfach recht gut geeignet, den lautlichen Aspekt eines Gesanges oder Rufes wiederzugeben,
erfal3t jedoch nur wenig von seinem melodischen Verlauf und der absoluten Tonhdhe. In der
Vokalmusik wurden haufig jene Passagen, die sich in ihrer musikalischen Substanz auf
Vogelstimmen beziehen, mit solchen Silben unterlegt. Auch fiir den Nachtigallengesang
liegen solche Versuche der syllabischen Wiedergabe vor, die allerdings v. a. wegen der hohen
Komplexitat des Gesanges noch weniger als bei vielen anderen Arten das Wesen des Gesangs
vermitteln kénnen.



@ (direkte) Transkription in Notenschrift

Ein friher Versuch der Darstellung von VVogelgesangen in Notenschrift findet sich schon bei
A. KIRCHER in dessen Schrift "Musurgia universalis sive ars magna consoni et dissoni"
(1650). KIRCHER gedenkt an erster Stelle der Nachtigall, deren Gesang er grof3te
Bewunderung zollt, und beschreibt fiinfzehn weitere Vogel nach ihren gesanglichen
Leistungen. Die Gesange einiger Arten, in besonderer Ausfiihrlichkeit der der Nachtigall,
werden neben verbaler Beschreibung auch in Noten wiedergegeben (Abbildung 2).

Abbildung 2: Transkription des Nachtigallengesangs bei Athanasius KIRCHER (1650).

Nach KIRCHER gab es langere Zeit keine weiteren Aufzeichnungen von Vogelstimmen in
Notenschrift. Erst ab der Wende vom 18. zum 19. Jahrhundert wurden von
naturwissenschaftlicher Seite in bescheidenem Umfang neue Versuche in dieser Richtung
unternommen, teilweise auch an aulRereuropdischen Vogeln. Der erste konsequent
durchgefiihrte Transkriptionsversuch groReren Malistabs findet sich ein Jahrhundert spater im
"Exkursionsbuch zum Studium der Vogelstimmen™ von VOIGT (1894). Der Autor bedient
sich dabei eines (ber die herkdmmliche Notenschrift hinausgehenden Punkt- und
Strichsystems. HOFFMANN (1908) liefert auf Basis der Notenschrift den wohl ersten Versuch
einer direkt vergleichenden Betrachtung von Vogelgesdngen und Musik in seinem bereits
erwéhnten, heute in manchen Aspekten etwas kurios anmutenden Buch "Kunst und
Vogelgesang”. HOFFMANN transkribiert und analysiert zahlreiche Gesénge in ihrer
melodischen, rhythmischen und metrischen Struktur. Neben den tonlichen schenkt er auch
den lautlichen Elementen im Vogelgesang Beachtung.

€ Phonographie (nach TEMBROCK 1982, verandert und erganzt)

Ab dem 19. Jahrhundert kam es zur Entwicklung vollig neuer Aufzeichnungsmethoden auf
physikalisch-technischer Grundlage. Wahrend der italienische Physiker PORTA (1558-1615)
noch geglaubt hatte, man kénne Worte konservieren, wenn man sie in ein Bleirohr sprache
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und dieses verschldsse, bevor die Laute vernehmbar wiirden, liefen die nun einsetzenden
Entwicklungen auf eine wirkliche Konservierung des Tones hinaus, nachdem YOUNG 1807
auf die Moglichkeit hingewiesen hatte, Schwingungen mit einem Schreibstift als Wellenlinien
aufzuzeichnen. 1857 reichte SCOTT der Pariser Akademie eine Erfindung ein, die er als
Phonoautograph bezeichnete; sie sollte eine mechanische Schallaufzeichnung ermoglichen.
EDISON legte seinen Vorschlag zur elektromagnetischen Schallaufzeichnung 1877 in England
zur Patentierung vor. Die entscheidende Weiterentwicklung zur eigentlichen
Schallplatten(Grammophon)-Technik wurde durch BELL, TAINTER, BERLINER und JOHNSON
erreicht. Bereits 1898 wurden von dem Dé&nen POULSEN weitere Vorschldge zu einer
magnetischen Schallaufzeichnung gemacht, die aber erst ab 1930 durch die Erfindung und
Entwicklung der Verstarkerréhren zum Durchbruch gelangten.

Die é&lteste erhaltene Aufzeichnung einer Vogelstimme wurde von KOcH 1889 in Frankfurt
von einer Schama-Drossel aufgenommen und auf einem Wachszylinder fixiert. BERLINER
setzte dann seine Grammophontechnik ein, um 1896 Vogelstimmen aufzuzeichnen, und 1898
erfolgte die erste "graphophonische” Wiedergabe einer Vogelstimme in der
wissenschaftlichen Literatur durch JubD. 1900 wurde in England erstmals ein Vogel
(Nachtigall) in freier Wildbahn aufgenommen. KocH unternahm zwischen 1905 und 1909
einen ersten Versuch, eine Sammlung von Vogelstimmen auf Wachsplatten anzulegen. 1910
kam die erste Schallplatte mit einer VVogelstimme auf den Markt, der Stimme einer von REICH
aufgenommenen gekéfigten Nachtigall. Noch im selben Jahr erschienen auch die Aufnahmen
von KOCH im Handel. 1946 setzte PALMER in Schweden erstmals die Tonbandtechnik zur
Aufnahme von Vogelstimmen ein. In weiterer Folge richteten zahlreiche wissenschaftliche
Institutionen Lautarchive und Phonotheken ein. Gegenwartig sind Hunderte von Tontrdgern
mit VVogelstimmen (Schallplatten, Cassetten und Compact Discs) erhéltlich, zum Teil auch zu
sehr speziellen Themen, wie eine flr die vorliegende Arbeit verwendete, 1991 erschienene
CD "A Nocturne of Nightingales” von ROCHE, auf der die Gesédnge von 9 Nachtigallen
aufgezeichnet sind.

€ Moderne Transkriptions- und Analyseverfahren auf phonographischer Basis

Die wichtigsten modernen Transkriptions- und Analyseverfahren, die in der Bioakustik
Anwendung finden, sind nach TEMBROCK (1982) Pegelschreibung, Oszillographie und
Sonagraphie. Zur Aufzeichnung und Analyse von Vogelstimmen wird seit etwa drei
Jahrzehnten fast ausschliel3lich der Sonagraph verwendet, der urspringlich fur phonetische
Zwecke entwickelt wurde ("visible-speech-Verfahren™). Er erlaubt vor allem eine
Sichtbarmachung des zeitlichen Frequenzverlaufs; die Schwérzung entspricht dabei der
Amplitude, die aber auch gesondert aufgezeichnet werden kann. Im Sonagramm sind im
Gegensatz zum Oszillogramm auch komplexe Frequenzverldufe dem Auge und der Messung
unmittelbar zugéanglich. Daher werden Oszillogramme heute im allgemeinen nur noch
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verwendet, wenn Frequenzen fur die Aussage ohne Belang sind oder in den Lauten wenig
oder keine Bedeutung haben.

Uber den Umweg der sonagraphischen Darstellung ist eine sehr gute Wiedergabe von
Vogelstimmen in Notenschrift moglich. Der Weg der Transkription fihrt vom
Originalspektrogramm Uber eine halbmusikalische zur musikalischen Darstellung. Die Wahl
einer geringeren Wiedergabegeschwindigkeit der Tonaufnahmen (z. B. Faktor 16) erlaubt
eine sehr detaillierte Aufzeichnung in Notenschrift (Abbildung 3). Besonders hervorgetan hat
sich auf diesem Gebiet SZOKE mit seinen "klangmikroskopischen™ Arbeiten. Grundsétzlich
bestehen hier allerdings Probleme bei der Temperierung und Festlegung diskreter Tonschritte.
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Abbildung 3: Transkription einer Gesangsform der Kohlmeise (Parus major). Der Weg der Transkription fiihrt
vom Sonagramm (A) nach sechzehnfacher Verlangsamung uber eine halbmusikalische Darstellungsform (B) zur

Wiedergabe in Notenschrift (C) (aus: BLUME 1979).

3.4 Musik und Vogelgesang im phanomenologischen Vergleich

"Musikalische Ph&nomene und bioakustische Vorgange", schreibt TEMBROCK (1978),
"stimmen darin Uberein, dal3 in beiden Fallen das Schallereignis selbst der unerlaRliche
Informationstréager ist. Die Hypothese ist daher zuléssig, hier im bioakustischen Bereich mehr
Quellpunkte fir die Genese der Musik zu suchen als fur die Sprache. Dennoch ist Musik mehr
als nur eine weiter entwickelte Bioakustik, sie muf3 vor allem im Kontext der Sprach- und
Gesellschaftsentwicklung des Menschen gesehen werden (vgl. KNEPLER 1977)." An anderer
Stelle fuhrt TEMBROCK (l. c.) aus: "Fur vergleichende Betrachtung in bezug auf das
Phanomen "Musik™ sind die Vdgel wiederholt herangezogen worden; man muf} aber davon
ausgehen, dal die erdrterten akustischen Leistungen nur “musik-analoge” Elemente enthalten
kénnen. Hierher gehoért die Fahigkeit zur Lautimitation, bestimmte harmonische Intervalle zu
bevorzugen und eine Sequenz Uber langere Zeit fest im Gedéachtnis zu behalten”. Auch
STRAWINSKY zieht 1942 in seiner "Poétique Musicale" eine klare Trennlinie zwischen Musik
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und Vogelgesang, indem er (ber letzteren bemerkt: "Diese ténenden Erscheinungen
gemahnen uns an Musik, aber sie sind keine Musik."

KNEUTGEN in BLUME (1979) nimmt indessen einen kontraren Standpunkt ein: "Wenn man
die Fahigkeit zur Musik per definitionem auf den Menschen beschrankt, dann kann
Vogelgesang keine Musik sein. Wenn man aber die Musik vom Phanomenologischen her
definiert, kommt man nicht darum herum, zumindest die komplizierten Gesange systematisch
hochstehender Vogel als Musik zu bezeichnen. - Vogel und S&ugetiere stammen von
gemeinsamen Vorfahren ab und haben nicht nur Verschiedenheiten wie die der
Fortbewegung entwickelt, sondern auch Gemeinsamkeiten wie die der Warmblitigkeit und
den Ausbau der akustischen Kommunikation. Wegen der formalen Ubereinstimmung lassen
sich Vogelgesange und menschliche Musik als parallele Bildungen betrachten. Beim Gesang
(...) vieler Vogelarten kann man deshalb im gleichen Sinne von Musik sprechen, wie man die
koordinierten, der Fortbewegung im Wasser dienenden Bewegungen von Enten und
Menschen “schwimmen” nennt."

Angesichts derart kontroversieller Aussagen kann es nicht Aufgabe der vorliegenden Arbeit
sein zu entscheiden, wie weit es sich bei Musik und Vogelgesang nun tatséchlich um
verwandte Erscheinungen handelt; offensichtlich geht es hier nicht zuletzt um reine
Definitionsfragen, die die Materie selbst nicht wirklich berhren und die je nach fachlicher
Ausrichtung und persénlicher Einstellung unterschiedlich beantwortet werden. Die
Gegeniberstellung von Musik und Vogelgesang wird daher hier bewult auf streng
phanomenologischer Basis gehalten und beruht auf einem Vergleich vergleichbarer
Strukturen, wobei die moglicherweise grundsatzliche Verschiedenheit der beiden Phanomene
stets im Auge zu behalten ist.

Auf einige interessante Beriihrungspunkte, die den kommunikationstheoretischen Aspekt
betreffen, soll an dieser Stelle allerdings noch hingewiesen werden. Nochmals den
Uberlegungen TEMBROCKs (1978) folgend, sind Vogelgesinge als typische Phanomene des
Distanzfeldes, jenes "dufleren” Kommunikationsfeldes also, in dem der informationelle
Zusammenhang zwischen Individuen nur auf akustischem, nicht also etwa auf taktilem,
olfaktorischem oder optischem Weg hergestellt werden kann, zu bezeichnen. Solche in das
Distanzfeld gerichtete Schallsignale kdnnen entweder dazu dienen, Empfanger in das Nah-
oder Kontaktfeld zu holen (affine Laute), oder aber dazu, sie im Distanzfeld zu halten, etwa
zur Wahrung territorialer Anspriiche. Insgesamt enthalten die komplexen Muster der
Gesange, die in einer Informationsmetrik hohe Werte erreichen kénnen, nur ganz bestimmte
elementare Aussagen, die Artzugehorigkeit, Geschlecht, Individualitdt und motivationalen
Status betreffen. VVogelgesédnge dienen also einer steckbriefartigen Selbstdarstellung des
Individuums, das sich auf diesem Weg in freundlichem oder feindlichem Sinn anzeigt. Auf
uberindividueller Ebene liegen die Verhdltnisse in vielen Punkten analog: hier haben
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Vogelstimmen eine die Sozietdt oder Population festigende und nach auflen abgrenzende
Funktion; die Ausbildung von Regiolekten gehdort hierher.

Ebenso wie der VVogelgesang ist die Musik im wesentlichen eine Kommunikationsform des
Distanzfeldes. Der Sender kann, wenn der "Informations"gehalt tatsachlich ein rein auditiver
ist, ohne Verlust an Mitteilung aus der Sicht genommen werden (z. B. Chor der Kirche,
Orchestergraben, Radio und Tontrager). Nicht selten versetzt sich der Horer von Musik
willentlich durch das Schlielen der Augen faktisch in ein Distanzfeld, um nicht durch
auBermusikalische Signale des Nahfeldes abgelenkt zu werden. Auch die Musik hat ihre
Bedeutung als Medium des Ausdrucks individueller Befindlichkeiten und (als soziologischen
Nebeneffekt) kollektiver Zusammengehorigkeit: die Rolle der Individualitat und Subjektivitat
in der Musik einerseits und die "zusammenschweiRende” und abgrenzende Wirkung von
Musik in Sozietaten auf allen Ebenen bis hinauf zur Nation oder zum Kulturkreis andererseits
bedurfen wohl keiner ndheren Erlauterung.

Die vermittelten Inhalte sind im VVogelgesang freilich vollig andere als in der Musik. Nur zum
geringsten Teil (und in der entwickelten Kunstmusik wohl tiberhaupt nicht) sind musikalische
Aussagen und die durch sie erzielten Wirkungen von ahnlich elementarer Natur wie die von
Vogelgesangen. Die Musik spielt eher die Rolle eines Tragers und Ubertragers sublimer,
verbal schwer oder nicht faBbarer Inhalte; fur die "harten Fakten" ist die Sprache fir den
Menschen der weitaus adaquatere Vektor. Musikalische Qualitdten sind schon aus diesem
Grund ganz anders geartet als die "Qualitat" von Vogelgesangen, die tber Merkmale der
Komplexitat und Vielfalt als Selektionsfaktor wirksam wird (vgl. z. B. HARTSHORNE 1973,
KROODSMA 1976, KREBS 1977, SEARCY & MARLER 1981).

3.5 Die Nachtigall - ein Steckbrief

Die Nachtigall, Luscinia megarhynchos BREHM 1831, ist ein reichlich sperlingsgroRer
Singvogel. Sie erinnert in Gestalt und Bewegung an ein Rotkehlchen (Erithacus rubecula),
mit dem sie friher auch in eine gemeinsame Gattung gestellt wurde. Ihr braunes und
braungraues Gefieder entbehrt mit Ausnahme des rotbraunen Schwanzes aller markanten
Farbungsmerkmale. Sie bewohnt bevorzugt Laubwaélder des Tieflandes, feuchte Dickichte,
Hecken, verwilderte Garten und Parkanlagen.

Die Nachtigall kommt in drei Unterarten in den mediterranen und warm-gemafigten Zonen
der Stdwest-Paldarktis vor. Als Zugvogel verlalt sie etwa im September ihr Brutareal und
zieht in ihr Uberwinterungsgebiet im tropischen Afrika. Die mitteleuropaischen Tiere sind
winters vor allem im westlichen Zentralafrika von Senegal bis Nigeria anzutreffen. Im April
erfolgt der Riickzug in die Brutgebiete. In Osterreich gilt die Nachtigall gegenwartig als
verbreiteter Brutvogel des 0Ostlichen Niederosterreich, Wiens und des nordlichen
Burgenlandes. AuRerhalb dieses pannonischen Klimagebietes bestehen nur kleine
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Brutpopulationen  bzw. Einzelvorkommen. Aus historischer  Zeit sind  starke
Bestandsschwankungen und Arealverschiebungen der Art in Europa bekannt (vgl.
MAKATSCH 1968, GRULL 1988). In den "Roten Listen gefahrdeter Tiere Osterreichs" (GEPP
1994) wird die Art heute als "potentiell gefahrdet™ gefuhrt; als mogliche Gefahrdungsursache
gilt die Intensivierung der Forstwirtschaft.

3.6 Der Nachtigallengesang

Den aktuellen, besonders auf die Arbeiten von ToDT (1970, 1971), Kux & WEISz (1977),
HULTSCH (1980), HULTSCH & ToDT (1982) und LILLE (1988) gestiitzten Wissensstand tiber
den Nachtigallengesang fal3t LILLE in GRULL (1988) zusammen. Die nachstehenden Angaben
sind, wenn nicht anders gekennzeichnet, seinen Ausfiihrungen entnommen.

Der kraftige, laut schallende, variable Reviergesang des Mannchens besteht aus deutlich
abgesetzten Strophen von meist 2-4 Sekunden Dauer. Diese lassen sich gewohnlich in vier
Abschnitte gliedern, die sich vor allem im Ubergangsverhalten der sie aufbauenden Elemente,
aber auch in weiteren Parametern unterscheiden. Die Strophen beginnen mit leisen, nur
wenige Meter weit zu horenden Initialelementen, die an die gezogenen Erregungsrufe von
Fitis Phylloscopus trochilus, Zilpzalp Phylloscopus collybita und Berglaubsanger
Phylloscopus bonelli erinnern oder (nach BERGMANN & HELB 1982) Imitationen dieser Rufe
sind. Diese Initialelemente stellen den sogenannten a-Abschnitt dar. Der folgende -
Abschnitt besteht aus einer variablen Folge von verschiedenen Elementen oder Silben
(Element-Kombinationen); hier kann bereits die maximale Lautstérke erreicht werden. Fr
diese erste Strophenhélfte ist ein melodisches Klangbild charakteristisch, das auf in der
Tonho6he ansteigende und abfallende Lautfiguren und deren Abfolge zurlickgeht. Die
detaillierte Struktur dieses Abschnitts ist wegen der raschen Vortragsweise der sehr
verschiedenen Elemente fur das menschliche Ohr schwer aufzuloésen. Die zweite
Strophenhalfte fallt dagegen durch eine oft langere, schnelle rhythmische Wiederholung ein
und derselben Silbe auf (y-Abschnitt, sogenanntes "Schlagen™). Der y-Abschnitt kann auch
aus 2 (-3) aufeinanderfolgenden verschiedenen Phrasen aus jeweils repetierten Silben
bestehen. Den StrophenabschluR bildet meist ein nicht wiederholtes, hohes Terminalelement
(©2-Abschnitt), das aber auch fehlen kann. Zuweilen werden Strophen abgebrochen oder
mehrere unmittelbar aneinandergeflgt.

Die fur die Art charakteristischen "Pfeifstrophen” machen von der beschriebenen Struktur
eine Ausnahme: bei ihnen besteht auch der B-Abschnitt (manchmal ohne vorangehende
Initialelemente) aus wiederholten Elementen, und zwar aus einer unterschiedlich langen Serie
von kaum freuquenzmodulierten, reinen Pfeiftonen (Abbildung 4 D). Innerhalb einer solchen
Phrase konnen Tempo und Intensitdt (Amplitude) zunehmen, woraus sich das typische
Accelerando und Crescendo dieser "schluchzenden" Strophen ergibt. Gewohnlich schlieRen
sich an eine Pfeifphrase noch ein meist kurzer y-Abschnitt und ein Terminalelement an. Die
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Pfeifelemente selbst dauern bis zu 660 msec; aus der oftmaligen Wiederholung solcher
Langelemente resultieren im Vergleich zu den normalen tberaus lange Strophen (z. B. 15,2
sec bei 27 Pfeifelementen). Pfeifphrasen treten, auch beim selben Individuum und manchmal
im Abstand von wenigen Strophen, in verschiedenen Tonhthen auf. Innerhalb der Phrasen
kommt es nur zu geringen und dann meist gerichteten Abweichungen von der
Ausgangsfrequenz. Der Anteil von Pfeifstrophen betrdgt im Nachtgesang etwa 10-20%, in
den Taggesangen nicht selten nur etwa 2%. Wiederholungen im B-Abschnitt gibt es auch bei
einigen weiteren Strophentypen.

Die Strophenelemente umfassen insgesamt einen sehr breiten Bereich von 1-9 kHz (uber 3
Oktaven); das Intensitdtsmaximum liegt zwischen 1,5 und 6 kHz. Neben harmonischen treten
auch gerduschhafte, schnarrende Lautmuster in meist nur kurzen Phrasen auf. Solche Silben
koénnen auch in Kombination mit andersartigen Elementen wiederholt vorgetragen werden.
Die wiederholten Silben des y-Abschnitts sind meist pulsartig mit grof3er Bandbreite; durch
ihre laute, staccatohafte Vortragsweise wird dieser Abschnitt zum auffalligsten des
Nachtigallengesanges. Das Repertoire verschiedener Individuen umfalite zwischen 618 und
1274 verschiedene Element- und 120-280 verschiedene Strophentypen, was die grofie
Variabilitat des Nachtigallengesangs charakterisiert.

Die zeitliche Struktur ist vor allem an Nachtgesédngen untersucht worden. Strophen und
Strophenpausen sind etwa von gleicher Dauer, oder letztere wenig langer. Dies bildet die
Basis flir die Kommunikationsform des alternierenden Nachtgesanges von Reviernachbarn.
Die Strophen des Nachtgesanges sind im allgemeinen langer als die des Taggesanges, was auf
eine grolere Wiederholungsh&ufigkeit von Silben des y-Abschnitts zurlckzufuhren ist.
Gleichzeitig sind Pfeifstrophen nachts nicht nur hdufiger, sondern auch in ihren Pfeif-Phrasen
deutlich langer als tagsiiber. Nachts ist schlie3lich die L&nge zusammenhangender Gesange
("Strophenblécke™) groRer und die Haufigkeit der Wiederholung der einzelnen Strophentypen
geringer, wodurch das gesamte Repertoire bereits in einem Strophenblock présentiert werden
kann.

Nachtigallen verfugen offenbar (ber einen betrachtlichen "Grundpool” gemeinsamer
Strophen-typen. Eine erhebliche Repertoire-Ubereinstimmung besteht daher sowohl zwischen
Reviernachbarn als auch zwischen verschiedenenen Populationen. Der Anteil individueller
Strophentypen kann bei Angehdrigen einer Lokalpopulation unterschiedlich grof3 sein.
Zwischen Populationen auch weiter entfernter Gebiete kommt es aber nicht zur
Regiolektbildung.

Die nachstehende Abbildung 4 illustriert das oben Uber Strophengliederung, Variabilitat und
charakterisitsche Einzelmerkmale des Nachtigallengesangs Gesagte.
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Abbildung 4: Einige Reviergesangsstrophen der Nachtigall und ihre Gliederung. A-C: typisch gegliederte
Strophen; D = B-repetierte Pfeifstrophe; E, F = weitere p-repetierte Strophen. Der o-Abschnitt ist im
Sonagramm verstarkt, um (berhaupt vollstdndig sichtbar zu werden; bei gleicher Behandlung der (brigen
Strophenteile wéren noch da und dort leise Strukturen erkennbar geworden. Die Intensitatsunterschiede

zwischen den lautesten Stellen des a-Abschnitts und den absolut lautesten Stellen derselben Strophe liegen
zwischen 40 und 60 dB (aus: GRULL 1988).
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4. Der Nachtigallengesang in der Musik

Als &lteste Komposition, die einen Vogelgesang (Kuckuck) als Motiv aufgreift, gilt nach
KNEUTGEN in BLUME (1979) der Kanon "Sumer is icumen in, Lhude sing cuccu”, wohl vom
Ende des 13. Jahrhunderts. Nach dem Kuckuck war die Nachtigall einer der ersten Vogel, die
in die Musik Eingang gefunden haben, obwohl der Nachtigallengesang aufgrund seiner
melodischen und rhythmischen Eigenart keineswegs einfach in Notenschrift zu bringen ist.
Die Ursachen flr das rege Interesse am Gesang der Nachtigall und fiir dessen friihen Eingang
in die Musik sind zweifellos im emotionalen Bereich zu suchen; so schreibt HOFFMANN
(1908): "Der siiRe Klang der Stimme, das Ertonen des Gesangs vorwiegend in stiller Nacht
wahrend jener Stunden, die die Liebe so gern fur sich in Anspruch nimmt, dazu besonders
jene Gesangsstrophe, deren einzelne Téne etwas gestof3en und lang hingezogen werden, daf}
die Menschen sie sehr wohl als Seufzer deuten konnten, dann wieder das helle Aufjubeln der
Nachtigall - solche und ahnliche Momente muf3ten den Menschen ergreifen und ihm die
Nachtigall néher bringen." Versuche, den Gesang der Nachtigall durch die menschliche
Stimme oder durch Instrumente nachzuahmen, reichen weit tiber 400 Jahre zuriick und ziehen
sich seither durch die Musikgeschichte. Es gibt sogar eigene Instrumente (sog.
Effektinstrumente sensu HIRSCH 0. J.), die der Nachahmung des Nachtigallengesangs dienen:
Nach SADIE (1984) ist dies zum einen die "Nachtigaal”, eine wassergefullte Keramikpfeife
niederlandischer Herkunft, zum anderen ein nach dem Vogel benanntes Orgelregister.

4.1 Beispiele fur ""Nachtigallenstellen' in der européischen Kunstmusik

Der Gesang der Nachtigall ist in allen Epochen der européischen Musikgeschichte seit der
Renaissance als musikalisches Motiv herangezogen worden. Nachfolgend werden - ohne
jeden Anspruch auf Vollstandigkeit - Beispiele hierfur angefuhrt.

@ C. Janequin (um 1472/75 - ca. 1559)

Bei Janequin, einem namhaften und zu seiner Zeit Uberaus populdren Vertreter des
franzésischen Chansons der Renaissance (ROBERTSON & STEVENS 1977), tritt die Nachtigall
in "Le rossignol” und "Le chant des oyseaux" auf. Es handelt sich dabei um vierstimmige
Vokelkomposition, in denen als Charakteristikum des Nachtigallengesanges vor allem die
(vom Komponisten (bertriebene) mehrmalige Wiederholung gleichartiger Elemente fir die
spielerisch anmutende Darstellung herangezogen wird (Abbildung 5, umseitig).
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Abbildung 5: Ausschnitt aus Janequins "Le rossignol™.

€ J. J. Walther (geb. 1650)

Bei Walther, nach ROBERTSON & STEVENS (1977) der wichtigste Reprasentant der deutschen
Geigenschule des Barock neben H. Biber, finden sich Bezlige zur Nachtigall in den 28
Ubungsstiicken fiir Violine "Hortulus chelicus” (1694) und in "Leuto harpegiante e
Rossignolo” fur Violine.

@ J.J. Fux (1660 - 1741)

Die franzosische Ouverture (Orchestersuite) "Der Feier des Frihlings gewidmet" aus der
ersten Halfte des 18. Jahrhunderts wurde nach HOFFMANN (1908) von J. S. Bach
abgeschrieben und von H. Riemann in der Leipziger Thomasschule aufgefunden. Sie enthalt
mehrere auf VVogel bezogene Satziiberschriften, darunter auch "Pour le Rossignol™.

@ J. Haydn (1732 - 1809)

Zwei Werke Haydns zeigen einen Bezug zur Nachtigall. Zum einen ist dies aus dem
umfangreichen kammermusikalischen Schaffen des Komponisten das "Nachtigallenquartett”,
zum anderen findet sich im Oratorium "Die Schépfung” (1798) eine langere Passage Uber die
Nachtigall (Textstelle "Aus jedem Busch und Hain erschallt der Nachtigallen suf’e Kehle™).
Hier handelt sich jedoch um frei erfundene, d. h. nicht imitatorische Klangmalerei.

@ L. v. Beethoven (1770 - 1827)

Ein sehr bekanntes Beispiel einer Nachtigallenstelle findet sich am Ende des 2. Satzes
("Szene am Bach") in Beethovens 6. Sinfonie ("Pastorale™). Hier werden als Kolorit der
landlichen Idylle Nachtigall, Wachtel Coturnix coturnix und Kuckuck Cuculus canorus durch
Holzblasinstrumente (Flote, Oboe, Klarinette) wiedergegeben. Die Vogelstimmen in der
"Szene am Bach" sind, &hnlich der falsch einsetzenden Oboe im "lustigen Zusammensein der
Landleute™ (3. Satz), eher untypische Erscheinungen im Rahmen dieser durch den Zusatz
"Mehr Ausdruck der Empfindung als Malerei" von der Programmusik ausdricklich
abgertickten und als absolute Musik deklarierten Sinfonie.

Die von Beethoven fir den Nachtigallengesang gewahlte Form der Darstellung ist in ihren
Grundzugen als musikalisches Motiv weitaus &lter. Es findet sich bereits in D. CASTELLOS
"Konzertierenden Sonaten” (1621) und scheint in seiner Struktur abgeleitet von einer
Ribattuta, einer dem Triller &hnliche und oftmals diesen einleitende Verzierung aus
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allméhlich beschleunigtem Wechsel zwischen Haupt- und oberer Nebennote. Neu bei
Beethoven ist die synkopische Gestaltung des Motivs, das durch seinen repetitiven Charakter
unmiflverstandlich auf die Nachtigall hinweist.

Ly

Kuduk (Xlarinette)

Abbildung 6: Ausschnitt aus Beethovens "Pastorale™.

@ J. Kinkel (Matthieux)(1810-1858)

In der "Vogelkantate", dem opus 1 der Komponistin, findet sich eine interessante Wiedergabe
der Nachtigall. Mit der jeweils mehrmaligen Repetition von hinsichtlich des Zeitmales sehr
unterschiedlichen Elementen, den "Schwellern" auf den langen Noten und dem hohen
SchlulRton werden hier einige Charakteristika des Nachtigallengesangs unverkennbar zum
Ausdruck gebracht.

Ad lditum,

%—a—o%: -G fo- "

Abbildung 7: Bezeichnende Nachtigallenstelle in der "Vogelkantate" Kinkels.

€ R. Wagner (1813-1883)

Im "Waldesweben" in der Oper "Siegfried" tritt die Nachtigall als eine von funf VVogelarten in
Erscheinung. Den Anfang macht die Goldammer Emberiza citrinella, die eigentlich kein
Waldvogel ist, sondern ein Bewohner der Hecken und Raine; sie wird durch die Oboe
dargestellt. Es folgt der Pirol Oriolus oriolus, dessen tatséchlich flotenden Gesang die
Querflote tbernimmt. Auch der Baumpieper Anthus trivialis wird - wohl nicht ganz so ideal
wie der Pirol - von der Querflote verkorpert. Ehe die fur den Handlungsablauf wichtige
Amsel Turdus merula als Fihrer Siegfrieds in Erscheinung tritt, bringt die Klarinette ein
Nachtigallenmotiv, das zwar von Wagner nicht naturalistisch gestaltet wird, an der
synkopisch notierten, crescendierenden Repetitionspassage (Pfeifstrophe!) aber unzweifelhaft
erkennbar ist (Abbildung 8). Auch im Lied Walters in den "Meistersingern™ tritt als
musikalische Umsetzung einer entsprechenden Textstelle ein Nachtigallenmotiv auf.
Wiederum ist die Klarinette das ausfiihrende Instrument.
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Abbildung 8: Nachtigallenmotiv in Wagners "Siegfried".

@ T. Kullak (1818-1882)

Von diesem Komponisten, nach HERZFELD (1989) Verfasser vor allem von péadagogischen
Werken und Salonliteratur, ist das op.81/8, "Die Nachtigall im Busch”, zu erwahnen.
Charakteristisch ist hier vor allem die Wiederholung lang gehaltener Téne, die trillerartige
Figuration und die hohe SchluRnote.
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Abbildung 9: Nachtigallenmotiv in Kullaks "Die Nachtigall im Busch".

€ A. Rubinstein (1829-1894)

In dem Lied "Es blinkt der Tau" (op. 72/1) Rubinsteins, eines "Komponisten seinerzeit
beliebter Lieder im Romanzenton” (HERzFELD 1989), findet sich eine Textstelle "Die
Nachtigall singt in den Bischen". Die musikalische Ausfiihrung dieser Stelle erinnert
allerdings weit eher an eine Singdrossel Turdus philomelos. Diese ist wesentlich haufiger als
die Nachtigall und singt ebenfalls schon sehr friih im Morgengrauen; ihr Gesang besteht aus
meist klangreinen, mehrsilbigen Motiven, die jeweils zwei- bis dreimal wiederholt werden
(BERGMANN & HELB 1982). Es dirfte sich daher, wie HOFFMANN (1908) feststellt, in der
genannten Komposition um eine Verwechslung handeln.

@ P. de Sarasate (1844-1908)

Die Kompositionen Sarasates, des erfolgreichsten Geigers des 19. Jahrhunderts nach
Paganini, sind wirkungsvolle Beispiele gldnzenden Virtuosentums (HERZFELD 1989). Auch
das Stiick "Der Gesang der Nachtigall - Spanischer Tanz fiir Violine und Klavier" (op. 29) ist
der Virtuosenliteratur zuzurechnen. Dem natlrlichen Vorbild wird durch das mehrfach
angewendete Prinzip der Repetition, durch sehr kurze Notenwerte in streckenweise extrem
hoher Lage und durch reichliche Verwendung von Flageolett-T6nen Rechnung getragen
(Abbildung 10).
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Abbildung 10: Repetierte (z. T. Flageolett-)Téne im Violinpart von Sarasates "Gesang der Nachtigall”.

@ |. Strawinsky (1882-1971)

In der Oper "Le Rossignol” (UA 1914), deren Libretto nach einem Marchen von H. C.
Andersen gearbeitet ist, steht die Nachtigall und ihr Gesang als Inbegriff des "kunstvollen™
Vogelgesangs im Mittelpunkt des Geschehens. Die Nachtigall ist der Protagonist, der
zundachst des Kaisers Tribsal vertreibt und ihn spéter sogar vor dem Tod bewahrt. Das Werk
liegt auch in der Fassung eines Symphonischen Balletts unter dem Titel "Le chant du
rossignol” (UA 1920) vor (BLOM 1954, WAGNER 1990).

€ O. Messiaen (1908-1992)

Messiaens Musik ist wohl das bekannteste Beispiel fur die kompositorische Umsetzung von
Vogelstimmen. Die intensive Beschéftigung mit Vogelgesdngen - Messiaen war ein leiden-
schaftlicher Ornithologe und fihrte lebenslang Aufzeichnungen von Vogelstimmen der
ganzen Welt - schuf neben seiner Auseinandersetzung mit griechischen und altindischen
Rhythmen den Boden fir die rhythmische und metrische Freiheit seiner musikalischen
Gestaltung. Beispiele fiir Werke Messiaens, in denen VVogelstimmen eine herausragende Rolle
spielen, sind "Le Réveil des oiseaux™ fur Klavier und Orchester (1953), "Oiseaux exotiques"
fur Klavier und kleines Orchester (1956) sowie "Catalogue d oiseaux” fir Klavier (1956-58)
und "Un vitrail et des oiseaux™ (1986) (Angaben nach HERzFELD 1989 und HIRSCH o. J.).
Messiaens Begleittexte zu solchen Kompositionen lesen sich nahezu wie Kommentare zu
Vogelstimmen-Schallplatten: "Solo der Mdnchsgrasmicke, das eine neue Klavierkadenz
bildet. Dazu kommen Turteltauben (FI6ten mit Flatterzunge), dann Dorngrasmiicke (Celesta)
und der Ruf des Hanflings (Klarinette). Zwei andere Stimmen: Singdrossel und Pirol. Solo
der Amsel (dritte Kadenz des Klaviers). Zwei weitere Amseln (Klavier), zwei Rotkehlchen
(Celesta und Glockenspiel) bilden ein kleines Ensemble. Neue Rufe des Pirols und der
Singdrossel klingen dazwischen, desgleichen der Schrei des Wiedehopfs und das Lachen des
Grinspechts. Die SchluRkadenz des Klaviers bringt, nach und nach eintretend,
Liedfragmente, Rufe wund Schreie von Griunfink, Blaumeise, Singdrossel, Zeisig,
Monchsgrasmiicke, Pirol, Kleiber, Zaunkdnig, Distelfink, Star, Berglaubsanger, Rabenkréahe
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und Gartenrotschwanz. Die Klavierkadenz schliel3t mit einem Duo zwischen Rotkehlchen und
Amsel" (Kommentar zu "Le Réveil des Oiseaux"). "Trotz dieser ausfuhrlichen Horanleitung",
schreibt KNEUTGEN in BLUME (1979), "hat auch ein getbter Ornithologe grofRte
Schwierigkeiten, sich durch das Stiick hindurchzuhtren, wenn er auf die Vogelstimmen
achtet. Das liegt nicht nur daran, dall Messiaen die Vogelstimmen weiterverarbeitet” - es
handelt sich nicht um naturalistische Imitationen, sondern um stilisierte kompositorische
Transformationen der nattrlichen Vorbilder - "sondern vor allem an der Schwierigkeit,
Vogelstimmen objektiv zu fixieren."

Neben zahllosen anderen, besonders auch sidlandischen Vogeln hat auch die Nachtigall in
der Musik Messiaens einen Platz. In dem Orgelwerk "Livre du Saint Sacrement™ (1985/86) ist
im achten Satz (“Institution de I'Eucharistie™) der Gesang der Nachtigall verarbeitet.
Messiaen arbeitet hier mit durchaus vergleichbaren Mitteln wie schon Komponisten friiherer
Jahrhunderte, ndmlich Repitition, Triller und hohem Phrasenabschluf3.
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Abbildung 11: Nachtigallengesang in Messiaens "Institution de I"Eucharistie".

4.2 Vergleichende akustische Analysen

Der Gesang der Nachtigall ist nicht in toto einer kompositorischen Umsetzung zugénglich,
sondern nur in einigen ganz bestimmten Elementen oder Phrasen. In Frage kommen solche
Motive, die im Nachtigallengesang regelmaliig auftreten (konstituierende Merkmale), eine fiir
das bloRe Ohr erschlie3bare (Makro-)Struktur aufweisen, dadurch auffallig und einpragsam
sind und musikalische Assoziationen wecken. Letztlich sind es nur vier Strukturmerkmale,
die hier vorrangig in Frage kommen und die auch in den Musikbeispielen ihre
Entsprechungen finden (Tabelle 3, umseitig). Bei diesen Strukturmerkmalen hat auch eine
vergleichende akustische Analyse anzusetzen.
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Strukturmerkmal des
Nachtigallengesanges

Musikalische Entsprechung

Literaturbeispiele

Pfeifstrophe markante Tonwiederholungen Janequin
(repetierte Langelemente im - Beethoven
Abschnitt) Kinkel
Wagner
Sarasate
""Schlagen™ Triller, Ribattuta Beethoven
(repetierte Kurzelemente im f- Kinkel
und y-Abschnitt) Messiaen
Wagner
Sarasate
variable Elemente in rascher rasche Tonfolgen Messiaen
Folge (B-Abschnitt) Sarasate
Strawinsky
hohes Terminalelement hohe SchluBnote Kinkel
(Q-Abschnitt) Kullak
Messiaen

Tabelle 3: Einige Merkmale des Nachtigallengesanges und ihre musikalischen Entsprechungen.

4.2.1 Pfeifstrophe
@ Zeitliche Struktur

Dieser fir die Nachtigall charakteristische Strophentyp ist durch repetierte Langelemente im
B-Abschnitt gekennzeichnet. Die Pfeifphrase ist mit nur etwa 3 - 5 Elementen pro Sekunde
relativ langsam, verglichen etwa mit dem weiter unten zu besprechenden Schlagen. In der
Abfolge der Einzelelemente ist sowohl eine Beschleunigung als auch eine Verzdgerung
maoglich (Beispiele "Pfeifstrophe 1" und "Pfeifstrophe 2" inTabelle 4).

Pfeifstrophe 1 Pfeifstrophe 2
Elemente Pausen Elemente Pausen
0,40 0,22 0,17 0,12
0,37 0,11 0,18 0,13
0,32 0,08 0,19 0,13
0,28 0,06 0,20 0,13
0,27 0,21

Tabelle 4: Zeitliche Struktur einer beschleunigten und einer verzogerten Pfeifstrophe.
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Abbildung 12: Zeitstruktur der Pfeifstrophe 2 (Hullkurvenverlauf).

@ Frequenzstruktur

Pfeifstrophen kommen in unterschiedlichen Tonhohen, zumeist in einem mittleren
Frequenzbereich etwa zwischen 1,5 und 4 kHz (ca. fis® - h4) vor. Die Frequenzen sind
innerhalb eines Elements und im Strophenverlauf nicht konstant, die Modulationen bzw.
Schwankungen sind aber verhaltnismaBig gering und in sonagraphischen Ubersichts-
darstellungen meist unauffallig. Im Spektrum zeigen alle Elemente eines untersuchten
Ausschnitts der Pfeifstrophe 1 vier harmonische Teiltdne, wobei erster und dritter Teilton am
stérksten ausgepragt sind (Abbildung 13).
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Abbildung 13: Spektrogramm der Pfeifstrophe 1 (zwei Elemente).

Erst eingehendere Analysen erschlielen die Mikrostruktur der Pfeifelemente (Abbildung 14).
Wegen der im hohen Bereich besseren relativen Frequenzauflosung des Spektrogramms
wurde der dritte Teilton eines Pfeifelements aus Pfeifstrophe 1 genauer untersucht. Er beginnt
bei 11,69 kHz, moduliert in seinem Mittelteil mehrmals zwischen etwa 11,62 und 11,55 kHz
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(0,6%; 10,5 cent) und steigt terminal rasch um 2,2% (37,1 cent) auf 11,80 kHz an. Die
Grundfrequenz liegt demnach bei 3,85 - 3,93 kHz (ca. h4). Insgesamt ergibt sich durch den
beschriebenen Verlauf eine U-Form; diese, nicht aber die Frequenzmodulationen im
Mittelteil, ist fir das menschliche Ohr horbar. Diese Grundgestalt ist in mehr oder weniger
deutlicher Auspragung bei allen Elementen des untersuchten Strophenausschnitts (5
Elemente) zu finden. Im Strophenverlauf ist zudem ein geringfugiges Absinken der
Grundtonh6he um etwa 50 Hz (ca. 1,3%; 22,3 cent) festzustellen. Dieses Absinken ist damit
deutlich geringer als der Frequenzumfang der Einzelelemente.
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Abbildung 14: Dritter Teilton eines Elements der Pfeifstrophe 1.

Im Gegensatz zur Pfeifstrophe 1 ist die Pfeifstrophe 2 (Abbildung 15) wegen der tieferen
Grundfrequenz obertonreich: 11 Teiltone unterschiedlicher Starke sind im Spektrogramm
sichtbar. 1. bis 5., 7. und 11. Teilton treten stark hervor. Die Grundfrequenz liegt wéhrend des
gesamten untersuchten Ausschnitts (8 Elemente) konstant bei etwa 1,68 kHz. Auch innerhalb
der Einzelelemente zeigen sich nur geringfugige Schwankungen, besonders als kleine
Initial"schndrkel™. Zu Beginn jedes Elements (und vereinzelt auch im weiteren Verlauf) tritt
eine zusatzliche, aus der Teiltonreihe fallende Komponente zwischen 1. und 2. Teilton auf,
deren Herkunft ungeklart ist (2. Syrinxhélfte?).
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Abbildung 15: Spektrogramm der Pfeifstrophe 2.
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€ Musikbeispiele

Die Querflote in Beethovens "Pastorale™ (Abbildung 16) zeigt in ihrem obertonarmen
Spektrum eine oberflachliche Ahnlichkeit zu Pfeifstrophe 1 - dies jedoch in einer voéllig
anderen Tonlage (mehr als 2 Oktaven tiefer) und bei volligem Fehlen der oben beschriebenen
Mikrostrukturen.

ao 0

Abbildung 16: Spektrum der Querfléte an der Nachtigallenstelle in Beethovens "Pastorale™.

Die Flageolett-Passage der Violine in Sarasates "Gesang der Nachtigall” (Abbildung 17) stellt
eine besonders deutliche Imitation einer Pfeifstrophe dar. Absolute Tonhohe (hier etwas Uber
2 kHz), Spektrum und zeitliche Struktur stimmen gut mit Pfeifstrophe 2 Gberein. Die Dauer
der Elemente pendelt um 0,2 sec, die Lange der Pausen liegt zwischen 0,025 und 0,05 sec.
Die Klange der Violine sind allerdings sowohl innerhalb der Elemente als auch im
Strophenverlauf gleichférmig unmoduliert.
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Abb. 17: Spektrum der Violine (repetierte Flageolett-Toéne) in Sarasates "Gesang der Nachtigall".
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4.2.2 Schlagen

Der Nachtigallenschlag hat eine wesentlich dichtere Zeitstruktur als die vorhin besprochene
Pfeifstrophe. Die Schlagelemente werden mit groRer Prazision sehr rasch repetiert, wobei die
Mikrostruktur der Elemente nahezu unverandert bleibt.

Abbildung 18 zeigt einen Ausschnitt aus einem Schlag, der aus zwei deutlich
unterschiedlichen Abschnitten besteht. Im ersten Abschnitt wechseln zwei Elemente ab. Das
erste ist ein rascher Sweep (Glissando, das auch bei auf 1/8 verringerter
Abspielgeschwindigkeit keine Stufen erkennen lieR) abwarts U(ber einen weiten
Frequenzbereich, z. B. von 4,26 auf 2,41 kHz (-76,8%; 986,2 cent) innerhalb von 25 ms
(Werte im Strophenverlauf geringfiigig schwankend). Das zweite Element ist kiirzer und zeigt
in Andeutung eine gegenlédufige Bewegung, wenn auch nur (ber einen geringen
Frequenzbereich. Die Kombination wird etwa 6 Mal pro Sekunde wiederholt. Im zweiten
Abschnitt tritt nur noch das zweite Element auf. Die Zeitstruktur wird hier noch dichter mit
einer Repetitionsfrequenz von etwa 16 Hz.

AL

crrreereryrerire

Abbildung 18: Ausschnitt aus einem Nachtigallenschlag.

Eine musikalische Imitation dieses Strophentyps mit herkdbmmlichen Musikinstrumenten ist
nur sehr bedingt mdglich. Die raschen Sweeps entziehen sich in ihrer Struktur dem
menschlichen Gehor und der herkdmmlichen Notation. Lediglich die dichte Zeitstruktur und
der gleichférmig repetierende Charakter konnen durch einen Triller - der ja ebenfalls einen
raschen Wechsel zweier Elemente darstellt - angedeutet werden, wie dies z. B. bei Beethoven,
Kinkel, Wagner und Sarasate und Messiaen auch geschieht.

4.2.3 Rasche Folge variabler Elemente

In Abbildung 19 sind in einem Strophenausschnitt von 1,1 Sekunden Léange (B-Abschnitt) 7
Einzelelemente mit nur einer Elementwiederholung zu erkennen. Die Geschwindigkeit des
Ablaufs liegt zwischen der einer Pfeifstrophe und eines Schlages. Durch die hohe Variabilitét
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der Elemente und die gerduschhaften Anteile entsteht der Eindruck einer “schwatzenden"
Passage. 3 einfachen, nur geringfugig modulierten Elementen unterschiedlicher L&nge und
Tonhohe folgen zwei fast identische Aufwartssweeps, ein tieferes Kurzelement und ein
gerduschhaft breitbandiger Abwartssweep, der einen Frequenzbereich von etwa eineinhalb
Oktaven (2,5 - 7,5 kHz) durchlduft.
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Abbildung 19: Rasche Folge variabler Elemente in einer Nachtigallenstrophe.

In entsprechenden Musikstellen ist die zeitliche Struktur durchaus vergleichbar. In
Strawinskys "Chant du Rossignol™ bringt die Querflote in einer raschen Passage ebenfalls
etwa 7 unterschiedlich lange Elemente pro Sekunde (Abbildung 20). Diese liegen allerdings
im Mittel um mehr als 1 Oktave tiefer und weisen keine Modulationen oder gerduschhaften
Komponenten auf. Daraus ergibt sich ein perlendes Klangbild im Gegensatz zum
schwatzenden bei der Nachtigall.

Abbildung 20: Querfldtenpassage in Strawinskys "Chant du Rossignol".

4.2.4 Hohes Terminalelement

Dieses Element (Q-Abschnitt) bildet hdufig den Strophenabschlu. Es ist immer "hoch™ und
recht leise, im einzelnen aber sehr variabel. Das Terminalelement in Abbildung 21 dauert
etwa 55 ms und ist zweistimmig, wobei die beiden Komponenten divergieren. Es handelt sich
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daher um kein harmonisches Spektrum. Der Sprung vom Ende des vorangegangenen
Phrasenabschlusses zum Beginn des Terminalelements betragt deutlich mehr als eine Oktave
(ca. 2,69 - 6,09 kHz).
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Abbildung 21: Strophenende mit Terminalelement.

In den Musikbeispielen bei Kinkel und Kullak ist das Terminalelement als kurze, jeweils um
eine Quart erhéhte Schlufinote nachempfunden. Intervall und absolute Tonhdhe sind hier
offentlich wesentlich zu gering. Die hohen Phrasenabschlisse bei Messiaen entsprechen
diesbeztiglich dem naturlichen Vorbild besser.

5. Diskussion

Die physiologischen Kennwerte des akustischen Sinnes von Mensch und Vogel liegen, wie
weiter oben gezeigt wurde, hinsichtlich der Frequenzen (Hérbereich und
Frequenzunterschiedsschwelle) in durchaus vergleichbaren Bereichen. Das zeitliche
Auflésungsvermogen des Gehdrsinns der Vogel Ubersteigt hingegen das des menschlichen
Ohres um eine ganze Zehnerpotenz. Daraus erklart sich die Fille von Mikrostrukturen im
Nachtigallengesang - an dieser Stelle sei an die Frequenzmodulationen innerhalb des
Pfeifelements, die raschen Sweeps des Schlages, die hohe Variabilitdit rasch
aufeinanderfolgender Elemente und die Strukturvielfalt des Terminalelements erinnert.

Rein theoretisch - unter dem Aspekt der gehorphysiologischen Grenzen betrachtet - scheint
demnach eine musikalische Ann&herung an den Nachtigallengesang in melodischer Hinsicht
maoglich; hinsichtlich der zeitlichen Struktur beschrénken sich die Moglichkeiten jedoch auf
eine verhéltnismalig grobe Makroebene. Letzteres bedeutet indirekt eine Einschrankung der
Moglichkeiten auch im melodischen Bereich, da eine Fille mikrostruktureller
Frequenzveréanderungen im Nachtigallengesang fur das menschliche Gehor zeitlich nicht
mehr auflosbar ist und daher auch fur melodische Imitationen kaum in Betracht kommt.
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Zu diesen gehorphysiologischen Voraussetzungen treten nun zwei weitere Faktoren hinzu.
Zum einen sind dies die Grenzen, die einer Imitation durch akustische und spieltechnische
Eigenschaften der Musikinstrumente gesetzt sind. Zum anderen aber zielt - und damit schliel3t
sich der Kreis zum in der Einleitung Gesagten - der Weg der musikalischen
Auseinandersetzung mit nattirlichen Phanomenen gar nicht auf eine identische Wiedergabe
des Vorbildes ab, sondern vielmehr auf eine subjektive Aneignung und Neudeutung. Auf
diese beiden Aspekte soll im folgenden etwas naher eingegangen werden.

Wie anhand der vergleichenden akustischen Analysen gezeigt werden konnte, eignen sich die
an den Nachtigallenstellen eingesetzten Musikinstrumente (zumindest bei der an den
betreffenden Stellen angewandten Spieltechnik) nur sehr bedingt dazu, nachtigall&éhnliche
Klénge hervorzubringen. In den untersuchten Beispielen bestehen stets nur in wenigen
Strukturmerkmalenen tatsachliche Ubereinstimmungen zwischen dem natiirlichen Vorbild
und der Imitation. Verschiedene Strophentypen und -abschnitte konnen in unterschiedlich
guter Naherung imitiert werden. Die relativ beste Ubereinstimmung ergab sich bei der
Pfeifstrophe; hier lieRen sich durchaus weitgehende Ahnlichkeiten hinsichtlich der absoluten
Tonhohe, des Spektrums und damit des gesamten Horeindrucks feststellen. Kaum eine
Maglichkeit der Imitation scheint hingegen beim Schlagen zu bestehen, und auch bei den
ubrigen untersuchten Strukturelementen erwiesen sich die Bertihrungspunkte als eher gering.
Samtliche Imitationen tragen offensichtlich einen mehr ideell-asthetischen als realen
Charakter.

Eine eminente, weit Uber den Rahmen dieser Arbeit hinausweisende Bedeutung kommt
schlieBlich grundsatzlichen musikasthetischen Uberlegungen zu. Der in der Kunst- und
Literaturgeschichte vielverwendete Begriff des Realismus ist nicht zufallig in der
Musikgeschichte von untergeordneter Bedeutung. Der sogenannte musikalische Realismus
stellt sich vor allem in der Oper dar durch das Aufgreifen historischer oder politischer Sujets
und durch eine wirklichkeitsnahe Zeichnung von Charakteren und Milieu, so etwa in den
Opern des Verismo und seiner Vorlaufer, ist dann aber kein eigentlich musikalischer, sondern
eher ein literarisch-dramatischer Realismus, da er sich weniger in der Musik als vielmehr in
der textlichen und szenischen Umsetzung des Inhalts manifestiert. Ein Realismus im
eigentlichen Sinne, wie ihn eine naturgetreue Imitation des Nachtigallengesanges bedeuten
wirde, ist der Musik im allgemeinen wesensfremd. Ausnahmen abseits des in dieser Arbeit
beleuchteten "musikalischen Normalfalls" stellen beispielsweise die "Alpensymphonie”, die
musique concrete oder die elektroakustische Musik (Computermusik) mit ihren
Resyntheseverfahren dar. In aller Regel bleibt aber auch realitatsorientierte Musik im
einzelnen durchwegs ein Produkt subjektiver Abstraktionsprozesse.
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6. Zusammenfassung

Der Gesang der Nachtigall erregte seit jeher das Interesse und die emotionale Anteilnahme
des Menschen. Die Beschaftigung mit dem Nachtigallengesang auf wissenschaftlich-
deskriptiver Basis reicht bis 1650 zurlick und dauert mit Unterbrechungen bis zum heutigen
Tag an. Kompositorische Verarbeitungen sind seit der Renaissance (1529) in allen
Stilepochen der europdischen Musik zu finden.

Musikalische Imitationen des Nachtigallengesanges sind aufgrund der gehdrphysiologischen
Voraussetzungen sowie der akustischen und spieltechnischen Eigenschaften der
Musikinstrumente nur auf einer relativ groben Makroebene maoglich. Am natirlichen Vorbild
des Nachtigallengesangs orientierte Musikpassagen sind auch bei "realistischer" Intention im
einzelnen durchwegs Produkt subjektiver Abstraktionsprozesse. Die musikalischen
Imitationen des Nachtigallengesangs sind demnach - der allgemeinen, nur durch wenige
Ausnahmen durchbrochenen Charakteristik dieser Kunstrichtung durchaus entsprechend -
mehr ideell-asthetischer als realistischer Natur.
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