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Vorwort

Der vorliegende Band umfasst eine Sammlung von Analysen von Satzen und Stiicken, die in den
1960erund 1970er-Jahren komponiert wurden (1962-1979). Kernpunkt der Erérterung ist die Frage,
wie die Auseinandersetzung mit dem seriellen Erbe gefiihrt wurde. Die kompositorische Erfahrung,
die in der Parametrisierung der Musik das Bewusstsein fiir die Komplexitat des Einzelereignisses Ton
gescharft, und gleichzeitig in der Entdeckung standig neuer Kategorien neuartige syntaktische und
architektonische Konzepte entwickelt hatte, forderte weitergehende Konsequenzen beziiglich der
Entwicklung serieller Technik.

,Das Darmstadt der fiinfziger Jahre brachte eine neue kompositions-technische Terminologie,
die Erweiterung, Komplizierung, Verfremdung der instrumentalen Praxis, aber auch Zuwendung
zu flexibleren Apparaten, die den biirgerlichen Musiker (iberfliissig zu machen schienen,
Apparaten, deren Unbelastetheit reinere Strukturen versprach, schlackenlose Musik mit radikal
neuen inneren Ordnungen.
Kurz: Darmstadt bedeutete so den gemeinsamen Aufbruch junger Komponisten verschiedener
Lénder, einen Aufbruch — wie sich allerdings zeigen sollte — letztlich mit unterschiedlichen
Zielen.”

Helmut Lachenmann, 1987"

Neben der Diskussion spatserieller und postserieller Konzepte werden Stromungen dargestellt, die in
einer gewissen Negation dialektisch auf den Serialismus reagierten. Die Auseinandersetzung mit Cage
einerseits und den Fragen offener Formkonzepte andererseits sind dabei ebenso reprasentiert wie
der Paradigmenwechsel vom Punktuellen zum Flachigen. Auf die aus dem Jazz und aus Einfliissen
afrikanischer und indischer Musik entwickelte Minimal Music (Riley, Reich, Glass) wurde ebenso
verzichtet wie auf den Komplex der musiktheatralischen Praxis (Zimmermann, Kagel). Die Erorterung
bleibt auf diejenigen Richtungen konzentriert, die ihre Auspragung in der direkten
Auseinandersetzung mit dem musikalischen Material und seinen Perspektiven fanden. Kurze Texte zu
Weiterentwicklung des Serialismus und zu Reaktionen auf den Serialismus zeigen wesentliche
Voraussetzungen und Grundlegendes zu den Fragen nach Material, Technik und Asthetik auf. Die
Konzepte offener Form werden im Kapitel ,Aleatorik, Zufall, Offene Form, Grafische Notation”
ausfihrlicher diskutiert. Auf eine analytische Darstellung einer Partitur von Cage wurde zugunsten
seiner Texte verzichtet.

Der vorliegende Band versteht sich v. a. als Beitrag zur Methodik der Analyse. Die vorgestellten
Analysen sind Beispiele, deren Verfahren auf andere, dhnliche Stiicke lbertragen werden kénnen.
Die Analysen bestehen nicht nur aus Text, sondern aus einer Vielzahl von Exzerpten und Grafiken, in
denen Ergebnisse und Schlussfolgerungen oftmals anschaulicher prasentiert werden kénnen.



Weiterentwicklung des Serialismus

Die Frihphase seriellen Komponierens (Ende der 1940er- und Anfang der 1950er-Jahre) war von
einem punktuellen Denken gepragt. Das vorrangige Interesse galt zundchst der Identitat eines
einzelnen klingenden Ereignisses. Dieses wurde nicht mehr als in seinen Eigenschaften untrennbare
Einheit gesehen, sondern in seinen Teilaspekten analysiert — Tonhohe, Tondauer, dynamische
Intensitdt und artikulatorische Charakteristik waren zunachst diejenigen Kategorien (Parameter), die
gleichwertigen, voneinander getrennten Ordnungsverfahren unterworfen wurden. Zwei Aspekte gilt
es dabei zu beachten:

Die Auseinandersetzung mit einem Ordnungsverfahren, das einzelne Elemente einer Kategorie
vorstrukturiert, hat der seriellen Musik den Vorwurf eingetragen, es handele sich lediglich um
gerechnete, nicht aber gehorte Musik. Dieser Vorwurf (ibersieht die Chance, die sich einem solchen
Ansatz bietet: Die Organisation von Folgen musikalischer/parametrischer Ereignisse durch eine
abstrakte Ordnung erzeugt Konstellationen, die unabhangig von spekulierenden Denken, das auf
bestimmte Ergebnisse gerichtet ist, entstehen. So kann der Komponist Strukturen erzeugen, die fiir
ihn nicht bis ins letzte Detail vorhersehbar sind. Dieses Generierungspotential ist in der Lage, ein
neues Bewusstsein flir kompositorische Strategien zu schaffen, dadurch dass der Komponist die
Gelegenheit bekommt, sich mit von ihm erzeugten und doch fir ihn neuen Situationen
auseinanderzusetzen, diese zu bewerten, und aus ihnen weitere Schlisse zu ziehen.

Zum anderen |6st dieser Ansatz Eigenschaften wie Tondauer, dynamische Intensitat etc. aus der
Abhéangigkeit von einem Tonhéhenverlauf heraus. Indem einer Folge von Tonhohen eine unabhangig
erzeugte Folge von Dauern zugeordnet wird, entsteht ein rhythmisches Profil dieser Tonhdhenfolge,
das moglicherweise einer traditionellen Interpretation dieser Tonhohenfolge zuwider lauft. Derartige
Widerspriiche z.B. zwischen Tonhéhenverlauf und dynamischem Profil, bergen insofern ein kreatives
Potential, als sie eine neue Sichtweise dieses Zusammenwirkens ermdglichen.

Die fur die Punktualisierung der musikalischen Faktur mafgeblichen Faktoren — Emanzipation und
Neuentdeckung musikalischer also komponierbarerer Kategorien und deren Generierung durch
abstrakte Ordnungen — fihrten zu Strukturen, die eine grofle Distanz zu traditionell komponierter
Musik bewahrten und neu waren (Anknipfungs- und Beziehungspunkte gab es insbesondere in der
Zwolftonmusik Weberns).

Die ersten punktuellen Kompositionen hatten durchaus auch den Charakter des Experiments
(,Komponieren wird auf lange Sicht gleichzeitig Forschen sein miissen”, Karlheinz Stockhausen, 1958).
Und die in diesen Kompositionen (zu denen u.a. Boulez’ Structures la, Stockhausens Kreuzspiel oder
Nonos Il Canto sospeso zu zahlen sind) gemachten Erfahrungen bewirkten, dass ausgehend von den
sogenannt klassischen Parametern (Tonhohe, Tondauer, Dynamik, Artikulation) neue Ideen
entwickelt wurden, welche weiteren Aspekte des musikalischen Satzes auch noch serialisierbar, d.h.
autonom thematisierbar sein kénnten. So fihrten die Erfahrungen mit der punktuellen Musik zu
vielfaltig neuen Beobachtungen. Zu den neu gestaltbaren, komponierbaren Kategorien gehorten
neben akustischen Qualitdten (Oktavlage, Raumrichtung, Klangfarbe, Binnenartikulation) auch
physiologische und psychologische Bereiche (wie z.B. der Interpret in der Situation der jeweiligen
Auffuhrungssituation — siehe hierzu auch ,Reaktionen auf den Serialismus 1”).

Innerhalb der seriellen Musik zeigten sich bald unterschiedliche Tendenzen in der Weiterentwicklung
der seriellen Erfahrungen. Bereits Ende der 1950er-Jahre unterschieden sich die Partituren von
Komponisten wie z.B. Stockhausen, Boulez und Nono deutlich: Stockhausen gelangte Uber
Beobachtungen an der physikalischen Beschaffenheit des Klangs zu Fragestellungen, die nicht mehr
am Einzelton thematisiert werden konnten, sondern auf gréBere Einheiten (Tongruppen)
anzuwenden waren. In seinem Aufsatz ,...wie die Zeit vergeht...” hatte Stockhausen eine direkte
Beziehung zwischen Tonhdhe und Tondauer hergestellt (beides sind Schwingungen pro Zeit, d.h.
Frequenzen). Bei der Ubertragung der Schwingungsverhiltnisse der chromatischen Oktave auf
Zeitproportionen — und der damit verbundenen qualitativen Angleichung der Kategorien — zeigte sich,
das die Uber verschiedene Tempi geregelte ,Zeitoktave” nicht bei Einzelténen, sondern nur bei
groBeren Strukturen wirksam wird. Auch die Frage der ,Dichte” sind nicht am Einzelereignis, sondern



nur an Ereignisgruppen darstellbar. Das Hauptwerk der Kompositionen, die lokale und globale
Serialisierungen ausfiihren, ist das Orchesterstiick Gruppen (1955-57). In den Gruppen steuert die
serielle Matrix nicht mehr das Einzelereignis, sondern eine ,Gruppe” von Ténen bzw. eine lokale
Struktur. In den Zeitmafien finden sich Anweisungen wie ,,so schnell wie moglich”, ,auf einen Atem”,
u.d., die sich auf langere Passagen beziehen und somit den Interpreten zur Kategorie machen (siehe
ausfihrlicher in ,,Reaktionen auf den Serialismus I”).

Boulez wendet in seinem Le Marteau sans maitre (1953-55) noch punktuelle Generierungsverfahren
an, bricht aber die Gesamtheit der Zwolferstrukturen haufig dadurch auf, dass er Reihenstrukturen
fragmentiert und sich dadurch von deren charakteristischer Ausgewogenheit entfernt. Ausgehend
von diesen Fragmentierungsverfahren 16st er auch zunehmend den formalen Zusammenhang und
die Eindeutigkeit der notierten Partitur auf (siehe auch hierzu weiter ,Reaktionen auf den Serialismus
I”). In Boulez’ Musik treten zudem immer stdrker floskelhafte, ornamentale Gesten in den
Vordergrund, die sich deutlich apunktuell, ja nahezu motivisch verhalten.

Nono blieb am langsten bei der Auseinandersetzung mit punktuellen Ereignissen. Dabei wandte sich
sein Blick nicht nach aufien, d.h. von der punktuellen zur lokalen oder gar globalen Struktur, sondern
eher nach innen, im Sinne einer standigen Neubewertung des Einzelereignisses und seiner
Setzungsmoglichkeiten. Erst in den Canti di vita vollzieht auch Nono den Schritt zu lokalen Strukturen,
wobei diese nach wie vor in mehreren Kategorien einer punktuell seriellen Kontrolle unterliegen.

,Darmstadt der fiinfziger Jahre: Das hiefs Ausbruch und Aufbruch, hiefS Absage an den
iberlieferten tonalen, philharmonisch orientierten Materialbegriff (..) zugunsten von
Konzeptionen, die in jedem Werk das zugrundeliegende Kategoriensystem neu bestimmten und
dabei von der unmittelbaren Wahrnehmung und von den Steuerungsmdglichkeiten ihrer
akustischen Komponenten ausgingen. (..) bedeutete Negation der vertrauten HOGrpraxis
zugunsten gesellschaftsutopischer Erwartungen, Entwurf einer Musik, welche ihre eigene
Struktur abtastete und so die eigene Syntax zelebrierte: bedeutete so Unterordnung des
expressiven Affekts unter den Aspekt der strukturellen Idee. Die kommunikative Funktion des
klingenden Moments bestimmte sich sténdig neu aus dem speziellen Materialzusammenhang,
und zwar nicht nur positiv, sondern auch negativ, weil durch rigorose Ordnungsverfahren die
gewohnten expressiven Wirkungen a priori liquidiert: sozusagen erstmal wegserialisiert wurden.
(...) brachte schlackenlose Musik mit radikal neuen inneren Ordnungen.”

Helmut Lachenmann, 1987°



Reaktionen auf den Serialismus |

Der Beginn des ersten Klavierstiicks von Karlheinz Stockhausen (1952) exponiert eine komplexe
rhythmische Notation: In einem Geflecht von Proportionen (5/4 werden im Verhaltnis 11:10 gespielt,
diese 11/8 sind in 6+5 unterteilt, wobei die Gruppe der 5/8 als Septole — 7:5 — notiert ist) duBerst sich
der Versuch, vielschichtige Zeitverhaltnisse neu zu komponieren. Zu den Schlisselerfahrungen im
Umgang mit diesem Text gehort, dass bei allen Auffiihrungen trotz hochst genauer Notation eine
Unscharfe der Realisation bleibt — alle Pianisten spielen diesen Takt unterschiedlich, und jede
Realisation auch desselben Pianisten wird sich von Realisationen an anderen Tagen unterscheiden.
Ahnliches konstatiert Ligeti anhand der //l. Sonate von Boulez:

»Als Konsequenz einer Reihentechnik der Tonhéhen, Zeitdauern, Lautstédrken und Klangfarben
(...) gelangte er zu einer bis dahin unbekannten Differenzierung der Rhythmik und Dynamik, die
notengetreu kaum mebhr realisierbar ist. Hier, wo der Ausfiihrende so aufpassen muss, dass er
nicht mehr aufpassen kann, schleicht in die totale Bestimmtheit der mittels Reihentechnik
gewobenen Strukturen der Indeterminismus der Realisation sich ein.”

Gyérgy Ligeti, 1958°

Positiv gewendet ergibt sich aus diesem Defizit einer nur anndhrungsweise prazisen Umsetzung eine
neue Kategorie des Komponierens — der Interpret. Wie weit auch immer Verschrankungen und
gegenseitige Beeinflussungen zwischen unterschiedlichen Ansatzen und Traditionen ins Kalkil zu
ziehen sind (u.a. Briefwechsel Boulez — Cage), Tatsache bleibt, dass im Zuge der Expansion der
komponierbaren Kategorien auch Aspekte der physiologischen Bedingungen Gegenstand des
Komponierens wurden. Die Frage, die sich aus dieser oben beschriebenen Unscharfe ergab, war, wie
eine Partitur beschaffen sein musste bzw. kdnnte, in der der Interpret kategorialen Status bekommt.
Erste Hinweise hierzu finden sich in Stockhausens Bldserquintett ZeitmaRe (1955/56) — durch
Angaben ,so schnell wie mdglich”, ,so langsam wie moglich (auf einen Atem)”, ,solange wie
moglich”. Zusatzlich gibt es in den Zeitmafien auch Abschnitte, in denen jeder Spieler sein eigenes
Tempo spielt. Wahrend diese Angaben noch auf die technische Fahigkeit bzw. Tagesform eines
Interpreten rekurrieren, erweiterte sich der Spielraum bald auch auf den Bereich struktureller
Entscheidungen. Dem Interpreten wurde eine Partitur zur Verfiigung gestellt, die nicht mehr nur in
einer einzig glltigen Form vom Anfang bis zum Ende gespielt werden konnte, sondern es wurden
Notationsformen entwickelt, die dem Interpreten Moglichkeiten anboten, auf die letztendliche
Ausgestaltung der Partitur / des Notentextes konstruktiv Einfluss zu nehmen. Die unterschiedlichen
Ansatzpunkte, Herangehensweisen und auch asthetischen Konsequenzen sind im Kapitel , Aleatorik,
Zufall, Offene Form, Grafische Notation” ausfiihrlich dargestellt. Nahezu programmatische Wirkung
ging von Boulez’ Texten Tendenzen 1957 und Alea aus. Die Rolle des Interpreten als (kreativ)
Reproduzierender veranderte sich zum (konstruktiv) Mitgestaltenden. Die Offenheit solcher
Entwirfe warf natiirlich eine Reihe organisatorischer und asthetischer Fragen auf. Die Analysen von
Boulez’ Eclat und Lutostawskis Livre zeigen Beispiele fiir aleatorisches Komponieren, im Kapitel
,ALEATORIK, ZUFALL, OFFENE FORM, GRAFISCHE NOTATION” werden grundsatzliche Fragen und
Uberlegungen erértert.

Boulez und Stockhausen begannen bereits friih (Boulez’ /ll. Sonate entstand 1955-57, Stockhausens
Klavierstiick XI 1956) mit solch offenen Konzepten. Nono hingegen lehnte diese Verfahren
kategorisch ab:

,Das ist die Kapitulation vor der Zeit, die resignierte Flucht aus der Verantwortung. (...) Den
Zufall und seine akustischen Produkte als Erkenntnis an die Stelle der eigenen Entscheidung zu
setzen, kann nur die Methode derer sein, die Angst haben vor einer eigenen Entscheidung,
derer, die Angst vor der Freiheit des Geistes haben” (..) Und immer wird die Musik als
geschichtliche Gegenwart das Zeugnis des Menschen bleiben, der sich bewusst dem
historischen Prozess stellt, und der in jedem Moment dieses Prozesses in voller Klarheit seiner



Intuition und logischen Erkenntnis entscheidet und handelt, um der Forderung des Menschen
nach neuen Grundstrukturen neue Mdglichkeiten zu erschliefSen.”
Luigi Nono, 1959*

,Zu dieser ,klassischen” Phase Darmstadts gehért als dialektische Ergdnzung des seriellen
Organisationsdenkens auch die Erfahrung mit John Cage {(...), das heift, die Erfahrung der , Des-
Organisation” des Materials, der Emanzipation seiner akustischen Wahrnehmung durch
aleatorische Prozeduren. Dass als ,bestimmte Negation” die seriellen und aleatorischen
Techniken auf dasselbe hinausliefen, war eine Erfahrung, die zugleich radikalisierend wirkte
(etwa in Richtung , offene Form”, ,work in progres”), zugleich aber entkrampfend im Hinblick
auf sich abzeichnende Tabus und Beriihrungséngste, und die das strukturalistische Denken
nicht nur vorwdrts ins Unbekannte blicken lief3, sondern auch riickwdirts gewendet das bereits
Bekannte neu bewusst und wahrnehmbar machte.”

Helmut Lachenmann, 1987°

So kontrovers die Aspekte offener Formkonzepte diskutiert wurden, es bleibt festzuhalten, dass
neben dem Einfluss Cages das serielle Parameterdenken selbst den Interpreten als Kategorie
entdeckte und zwangslaufig zum Gegenstand des Komponierens machen wollte. Die
Auseinandersetzung mit der Suche nach der ,individuellen” Partitur fihrte zu dufRlerst vielfaltigen,
heterogenen, weit reichenden Experimenten und Lo6sungen, die sich von traditionellen
Notationsformen weit entfernten und u.a. auch ganz neuartige Zeichenkonventionen und
Handlungskonzepte — sowohl fir den Interpreten aus auch fiir den Komponisten entwickelten.



Aleatorik, Zufall, Offene Form, Grafische Notation

Das Entstehen von offenen Konzepten in der Musik der 1950er Jahre lasst sich aus zwei
unterschiedlichen Perspektiven nachvollziehen. Auf der einen Seite flihrten Erfahrungen mit serieller
Technik zu aleatorischen Entwiirfen, auf der anderen Seite Erfahrungen mit experimentellen Klangen
zu einem unkonventionellen, experimentellen Herangehen an musikalische Struktur Gberhaupt.

In der seriellen Musik hatte das Bewusstsein flir vielfdltige Gestaltungsmoglichkeiten
unterschiedlicher, voneinander unabhangig gestaltbarer Kategorien auch den Interpreten als
,komponierbare Kategorie” entdeckt. Die Uberlegungen gingen dahin, wie Partituren zu gestalten
waren, die der Individualitdt eines Interpreten einen groRBeren, wenn nicht gar kategorialen Raum
geben konnte. Antworten hierzu fanden sich in Partituren, die dem Interpreten strukturelle
Entscheidungen Uber bestimmte — strukturell wirksame werdende — Verfahrensweisen innerhalb
eines klar definierten Rahmens Ubertrugen, und ihn so gewissermalien vom Ausfilhrenden zum
Mitgestaltenden machten (,,Emanzipation des Interpreten”).

Erfahrungen mit neuen Klangphdnomenen (prapariertes Klavier) fliihrten John Cage zu weiter
gehenden Uberlegungen beziiglich der Gestaltung von Partituren und deren Relevanz fiir eine
Auffiihrung.

»lch wollte mein Werk von meinen Neigungen und Abneigungen befreien, da ich der Meinung
bin, dass Musik nicht von den Gefiihlen und Gedanken des Komponisten abhdngen darf. Ich
habe geglaubt und gehofft, anderen Leuten das Gefiihl vermittelt zu haben, dass die Gerdusche
ihrer Umwelt eine Musik erzeugen, die weitaus interessanter ist als die Musik, die man im
Konzertsaal hért. (..) Die einzelnen Entscheidungen habe ich dem Interpreten (iberlassen.
Dariiber hinaus habe ich ein weiteres Element, das ,x” in die Komposition eingefiihrt — ein
unvorhergesehenes Element, das dem Interpreten noch mehr Freiheit einrdumte. Dieses
Problem, dem Interpreten einen gréfSeren Freiraum zu gewdhren, interessierte mich immer
mehr.”

John Cage 1989°

Cage zieht sich als Komponist sehr weit zurlick und gibt dem Interpreten Anleitungen zum einem
Erfinden an die Hand, das nicht auf Entscheidungen zwischen vorgegebenen Varianten beruht,
sondern das Raum fiir freies Gestalten eroffnet, um so dem Interpreten ein ganz neues
Selbstverstandnis zu ermdglichen.

,Die Beschdftigung mit den Hauptproblemen der offenen Form macht es notwendig, zuerst
iiber die vielen Unklarheiten zu sprechen, die bei der Verwendung der Begriffe , aleatorisch”
und ,zufdllig” auftauchen: Begriffe, die allzu oft, sogar in den qualifiziertesten Essays,
gleichgesetzt oder vertauscht werden. Indem man diese Termini verwechselt, verfélscht man
das Gesamtphdnomen der aleatorischen Komposition, besonders mit Blick auf die
Sonderstellung Cages.

Cage kann, davon bin ich iiberzeugt, freilich mit diesen musikalischen Auferungen weder
identifiziert noch in Verbindung gebracht werden, selbst wenn man sich bei einigen
Verfahrensweisen mit Recht auf ihn berufen mag. In Wirklichkeit geht Cage ganz anders vor;
sein Arbeiten bleibt einer bestimmten Art von Zufélligkeit verhaftet, wédhrend das Aleatorische
ein ganz bewusster Vorgang ist. Ich spreche vom bewussten Vorgang des Aleatorischen; geht
man ndmlich auf den Ursprung dieses Begriffes zuriick, wird deutlich, dass seine ureigenste
Bedeutung eine fundamentale Voraussetzung enthdlt: die Gefahr und das Wagnis. Sich in einer
aleatorischen Situation zu befinden, bedeutet also, das bewusste Akzeptieren der Situation des
Wagnisses, die innerhalb eines Bereichs von Mdglichkeiten und innerhalb gewisser
Dimensionen gegeben ist. Ich will ein eng mit diesem Begriff ,aleatorisch” und seiner
lateinischen Wurzel ,alea” — zu deutsch: Wurzel — zusammenhdéngendes Beispiel geben: es
leuchtet ohne weiteres ein, dass fiir einen Wiirfelspieler das Feld der Mdglichkeiten durch die



Wiirfelseiten mit ihren Zahlensymbolen von 1-6 bestimmt ist. (...) Das, was aleatorisch ist, darf
also nicht mit dem, was zufillig ist, verwechselt werden. Dieser letzte Terminus driickt eine
Situation aus, deren Zustandekommen in keiner Weise vorauszusehen ist.”

Franco Evangelisti 1960’

ALEATORIK

»Zu dieser klassischen Haltung im Gegensatz steht der Begriff des Labyrinths — meiner Meinung
nach der wichtigste, der jiingst in die schépferische Arbeit eingefiihrt wurde. (...) Fiir mich
kommt der Begriff des Labyrinths im Kunstwerk dem Kafkas in seiner Erzdhlung , Der Bau”
ziemlich nahe. Man erschafft sich sein eigenes Labyrinth; man kann sich in einem bereits
vorhandenen nicht einrichten, weil es unméglich ist, eine Architektur zu begreifen, die der
eigenen Mentalitdt fremd wdre. (..) Nicht anders verhdlt es sich mit dem Werk: es muss
aufgrund sehr prdziser Vorkehrungen eine Anzahl méglicher Fahrbahnen bieten, wobei der
Zufall die Rolle der Weichenstellung spielt, die sich erst im letzten Augenblick auslést. Man hat
mich lbrigens darauf hingewiesen, dass dieser Begriff der Weichenstellung nicht zur Kategorie
des reinen Zufalls, sondern zu jener der nicht festgelegten Entscheidung gehért, was einen
fundamentalen Unterschied bedeutet; in einer so verdstelten Konstruktion wie dem heutigen
Werk kann es (iberhaupt keine totale Unbestimmtheit geben, weil das jeglichem
organisierenden Denken, jedem Stil bis zur Absurditét zuwiderliefe...”

Pierre Boulez, 1960°

,Hiernach wird klar, dass es eine sehr grofse Zahl méglicher Formen gibt. Die verschiedenen
Faltungen der Noten, die Schablone, verschiedene Farben ermdglichen dieses variable
Durchfahren des Werkes, das immer neue Aspekte derselben Landschaft bietet.”

Gyérgy Ligeti, 1958°

Halt man sich an die Herkunft des Wortes Aleatorik (lat. alea = Wiirfel), so wird folgendes
Verstandnis des Begriffes klar: es gibt ein Objekt, das eine begrenzte Anzahl von unterschiedlichen
Varianten vorgegebener Strukturen als Option zur Verfligung stellt. Im musikalischen Kontext
gesprochen: der Komponist stellt dem Interpreten eine Partitur zur Verfliigung, die nicht mehr vom
ersten bis zum letzten Takt in eindeutiger Weise ausnotiert ist, sondern er bezieht
Notationsvorschriften ein, die an bestimmten Stellen und bezliglich bestimmter Kategorien
Wahlimoglichkeiten vorsehen. Anhand von Eclat und Livre wurden bereits einige dieser Vorschriften
gezeigt.

Im Folgenden seien nun die Spielanweisungen zu Stockhausens Klavierstiick XI (1956) zitiert, das als
eines der wichtigsten Beispiele einer aleatorisch offenen Form gilt:

,Der Spieler schaut absichtslos auf den Papierbogen [auf dem sich 19 ausnotierte, kiirzere
Abschnitte = Gruppen befinden, Anm. Matthias Hermann] und beginnt mit irgendeiner zuerst
gesehenen Gruppe; diese spielt er mit beliebiger Geschwindigkeit (die klein gedruckten Noten
immer ausgenommen), Grundlautstérke und Anschlagsform. Ist die erste Gruppe zu Ende, so
liest er die folgenden Spielbezeichnungen fiir Geschwindigkeit, Grundlautstéirke und
Anschlagsform, schaut absichtslos weiter zu irgendeiner anderen Gruppe und spielt diese, den
drei Bezeichnungen gemdifs.

Mit der Bezeichnung ,,absichtslos von Gruppe zu Gruppe weiterschauen” ist gemeint, dass der
Spieler niemals bestimmte Gruppen miteinander verbinden oder einzelne auslassen will.

Jede Gruppe ist mit jeder der 18 anderen Gruppen verkniipfbar, so dass also auch jede Gruppe
mit jeder der sechs Geschwindigkeiten, Grundlautstérken und Anschlagsformen gespielt
werden kann. (..) Wird eine Gruppe zum zweiten Mal erreicht, so gelten eingeklammerte
Bezeichnungen; meist sind es Transpositionen um eine oder zwei Oktaven aufwdrts oder



abwidrts, es werden Téne hinzugefiigt oder weggelassen.
Wird eine Gruppe zum dritten Mal erreicht, so ist eine der méglichen Realisationen des Stiickes
zu Ende. Dabei kann sich ergeben, dass einige Gruppen nur einmal oder noch gar nicht gespielt
wurden.”

Karlheinz Stockhausen, 1956

Das 1959 von Stockhausen komponierte Schlagzeugstiick Zyklus unterliegt u.a. folgenden Regeln:

,Der Spieler steht in einem Kreis von Schlaginstrumenten und dreht sich wdhrend der
Auffithrung (..) einmal im Kreis, links oder rechts herum je nach Leserichtung. (..) Eine
Interpretation kann mit irgendeiner Seite beginnen, sie soll dann alle Seiten ohne
Unterbrechung in der gegebenen Reihenfolge umfassen und mit dem ersten Schlag der
Anfangsseite enden. (...) Von mehreren Notensystemen in Klammern ist nur eines auszuwdhlen;
Gruppen und/oder Punkte im Dreieck sind vertauschbar, miissen aber an den im gemessenen
Zeitablauf angegebenen Stellen beginnen. Gruppen und/oder Punkte im Rechteck sind
vertauschbar und kénnen an beliebiger Stelle innerhalb des Rechtecks in den gemessenen
Zeitabstand eingegliedert werden. (..) In den Strukturen 1, 3, 4, 5, 7, 8 sind immer alle
Elemente zu spielen. In allen 8 Strukturen soll kein Element wiederholt werden...”

Karlheinz Stockhausen, 1959™

In all den genannten Kompositionen befindet sich das Stlick in einem Spannungsfeld zwischen
fixierten und variablen Kategorien. Diese Stlicke sind beziiglich ihrer Tonhdéhen eindeutig notiert, d.h.
das harmonische Klangbild (und somit ein ganz entscheidender Faktor fiir eine &sthetische
Positionierung) der Komposition ist unverwechselbar definiert.
Die Variabilitat erstreckt sich beispielsweise auf:
+ die farbliche Fluktuation innerhalb eines Klangs (Einsatzvarianten in Eclat),
+ die zeitliche Proportionierung von Ereignissen zueinander (Eclat),
+ die dynamische Abstufung innerhalb einer Ereignisfolge,
+ die Geschwindigkeit des Ablaufs von Ereignissen, wobei Boulez z. B. bestimmte Abhangigkeiten
zwischen charakteristischen Werten festschreibt,
+ die rhythmische Binnenartikulation eines Klangfeldes (Lutostawski),
+ die Anordnung von Formteilen zueinander (Stockhausen Klavierstiick XI, Boulez /ll. Sonate,
Lutostawski Preludia i fuga),
+ die Abfolge von Formteilen (Zyklus).

Der Komponist stellt Varianten der formalen Anordnung und der klanglichen Detailstruktur zur
Verfligung. Der Interpret Ubernimmt partiell die Aufgabe des Komponisten, indem er sich
letztendlich fiir eine der angebotenen Varianten entscheidet.

Die Bereiche, die fiir das asthetische Profil einer Komposition pragend sind, ndmlich Harmonik und
Besetzung, bleiben ausgespart. Sowohl die Toéne als auch die klangfarbliche Identitdt dieser
Kompositionen sind nicht frei wahlbar. Dadurch behalten diese Stiicke eine unverwechselbare
Identitat. Der Komponist stellt dem Interpreten aber Materialien und Regeln zur Verfliigung, mit
denen dieser in begrenztem Mals Entscheidungen Uber die letztendliche Ausgestaltung einer Partitur
treffen kann. Es handelt sich dabei um die Ubertragung von Entscheidungen vom Komponisten auf
den Interpreten innerhalb klar kontrollierter Rahmenbedingungen und (ibergeordneter Strukturen.
Auch wenn Stockhausens Klavierstiick XI aus fiinf (mindestens) oder 39 (hdchstens) Formteilen
bestehen kann — und dabei jedes Mal regelgerecht, d.h. richtig aufgefiihrt wurde —, so wird es doch
immer als spatserielles Klavierstiick Stockhausenscher Faktur erkennbar bleiben. Und wenn
Stockhausen ,absichtslos” schreibt, so ist damit die (gedachte) Spontaneitdt des Entscheidens
gemeint und nicht Zufalliges (moglicherweise wird sich ein Pianist verschiedene Versionen von
Klavierstiick XI zurechtlegen, wenn es fir ihn schwierig ist, wahrend der Auffiihrung lber einen
langen Zeitraum hinweg zu kontrollieren, welche der 19 Strukturen er bereits wie oft gespielt hat).
Eine Weiterentwicklung dieser aleatorischen Strategien (das Zurverfligungstellen von



Materialstrukturen und Regeln) fiihrte dann zur Partitur von Plus-Minus. Diese 1963 von Stockhausen
fertiggestellte Komposition tragt den Untertitel ,2 x 7 Seiten fiir Ausarbeitungen”.
In den Erlduterungen heildt es u.a.:

»1. Es gibt 7 Seiten mit Noten und 7 Seiten mit Symbolen.
2. Mit diesen 14 Seiten kdonnen von einem oder mehreren Interpreten eine oder mehrere
Schichten ausgearbeitet werden. Man kann bis zu 7 Schichten kombinieren.

. Jeder Notenseite wird eine Symbolseite zugeordnet.

. Symbole in einem Quadrat bezeichnen ein musikalisches Ereignis.

. Die Symbol-Seiten und die numerierten Ereignisse sollen fortlaufend aneinander anschlieRen.

. Es gibt 7 Typen von Ereignissen [bestehend aus Akzidenz und Zentralklang in unterschiedlicher

Anordnung].
. Jedem Zentralklang des gleichen Typs wird eine und immer dieselbe romische Zahl zugeordnet
(und damit pro Seite ein anderer Akkord mit gleicher romischer Zahl)

8. Ein Fahnchen lber einem bestimmten Typ enthalt Plus-Minus-Zahlen, die sich auf Teile und —
oder — Ganze dieses Typs und aller seiner Wiederholungen so lange beziehen, bis tiber dem
gleichen Typ ein anderes Fdhnchen erscheint. {...)

17. ... Riickt ein Akkord durch Transposition nach oben oder unten auBerhalb des darstellbaren
bzw. gewdhlten Tonhohenbereichs, so werden die herausfallenden Téne unten oder oben
hinzugefugt. (...)

35. Ist eine Schicht ausgearbeitet, so soll sich die Ausarbeitung einer weiteren Schicht mithilfe
des gegebenen Materiales moglichst auf den letzten Plus-Minus-Zustand jedes Types und auf
Lage, Dauer, Intensitdt des letzten Ereignisses einer vorausgegangenen eigenen oder
fremden Ausarbeitung beziehen...”
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Es handelt sich hier also um eine Partitur fiir einen Komponisten. Innerhalb eines komplexen,
vielschichtigen Regelwerks erstellt ein Komponist (oder komponierender Interpret) eine Partitur auf
der Grundlage vorgegebener, klar definierter struktureller und harmonischer Vorgaben. Und auch in
diesem weitverzweigten Labyrinth von Wahl- und Entscheidungsmoglichkeiten kontrolliert
Stockhausen die Entscheidung liber die Tonhéhen und deren charakteristische Konstellationen
zueinander. Diese Kategorie wird fiir abweichende Entscheidungen nicht freigegeben.

~Warum komponiere ich Werke, die bei jeder Auffiihrung eine neue Gestalt annehmen sollen?
Weil sich gezeigt hat, dass ein endgiiltig festgelegter Ablauf mit dem gegenwdrtigen Stand des
Musikdenkens nicht mehr iibereinstimmt, auch nicht mit der Entwicklung der musikalischen
Technik, die sich mehr und mehr der Untersuchung eines relativen Universums zuwendet, einer
permanenten Erforschung — vergleichbar einer ‘permanenten Revolution’.

Pierre Boulez, 1960™

ZUFALL, GRAFISCHE NOTATION
John Cage: Beschreibung der in Music for Piano 21-52 angewandten Kompositionsmethode:

1. Gegeben sind Tinte, Feder und Blatter transparenten Papiers von bestimmter GroRRe. Es wird
eine Musterseite ohne Notationen irgendwelcher Art hergestellt; diese hat vier vollstandige
Liniensysteme (8x5 Linien). Zu einem ,vollstandigen” Liniensystem gehort auch ein gentigend
grofRer Raum Uber und unter jedem Doppelsystem, so dass jedes einzelne System (fiir jede
Hand eins) entweder im Violin- oder Bassschliissel benitzt werden kann. Ein System l&sst
neun obere und sechs untere Hilfslinien in gleichem Abstand wie die normalen Linien zu; fir
den tiefsten Ton unter der sechsten Hilfslinie muss noch etwas Raum gelassen werden.
Zwischen den beiden Systemen ist ein wenig Raum freigelassen. Er wird durch eine Linie
geteilt; sie dient zur Notation von Gerduschen, die mit der Hand oder mit einem



Schlaginstrument, entweder im inneren Klaviergehduse (Uber der Linie notiert) oder durch
Schldge gegen das &duBere Gehduse (unter der Linie notiert) erzeugt werden. Die
Dimensionen der Musterseite sind so kalkuliert, dass das gesamte Blatt innerhalb der Rander
vollstandig ausgenutzt wird.

2. Die Musterseite wird weggelegt. Dann werden Zufallsmanipulationen von I-Ching abgeleitet,
um die Anzahl der Toéne fir jede Seite zu bestimmen. Diesen Zufallsmanipulationen sind
gewisse Grenzen gesetzt (1-128 mogliche Tone je Seite flir die Sticke 21-36; 1-32 Tone je
Seite fir die Sticke 37-52), die sich aus der relativen Schwierigkeit der Ausfiihrung ergeben.

3. Ein leeres Blatt transparenten Papiers wird nun so gelegt, dass die punktférmigen
UnregelmaBigkeiten im Papier leicht sichtbar werden. Diese werden mit Bleistift markiert,
und zwar in einer Anzahl, die der durch die Zufallsmanipulationen bestimmten Tonanzahl
entspricht.

4. Das mit Bleistift markierte Blatt wird nun nach Art einer Registrierung auf die Musterseite
gelegt; dabei werden zuerst die durch das Papier durchscheinenden Notenlinien und
Zwischenrdaume und dann die Hilfslinien, soweit notwendig, mit Tinte auf dieser Seite
nachgezogen. Sodann werden gewdhnliche ganze Noten Uberall dorthin geschrieben, wo ein
Bleistiftpunkt in den Bereich der Notenlinien oder Hilfslinien fallt; schwarze Notenkdpfe ohne
Hals werden dort geschrieben, wo immer ein Bleistiftpunkt zwischen den beiden Systemen
markiert ist. Dieses Verfahren gilt nur anndaherungsweise, da durch die Anwendung der
Ublichen Linien und Zwischenrdaume die grofRere Zahl der Punkte in die Zwischenrdaume fallt.
Ein Punkt wird also auf oder zwischen die Linien geschrieben, je nachdem, ob er ndher an der
Linie oder ndaher dem Zentrum des Zwischenraumes angetroffen wird. 5. Miinzen werden
nun achtmal geworfen (fiir die 4x2 Systeme), um Bass- oder Violinschlissel (Kopf oder Adler)
zu ermitteln; diese werden mit Tinte nachgetragen.

6. Die 64 Moglichkeiten des I-Ching werden durch Zufallsmanipulationen in drei Gruppen
eingeteilt, die verschiedenen Kategorien entsprechen: normal, d.h. auf den Tasten zu spielen;
gedampft, d.h. die anzuschlagende oder zu zupfende Saite mit dem Finger zu dampfen;
gezupft (die beiden letzten Gruppen werden auf den Saiten gespielt). Beispiel: die Nummern
6 und 44 wurden geworfen; dann gelten die Nummern 1-5 als normale, 6-43 als gedampfte
und 44-64 als gezupfte Klavierténe. — Es hat sich ein gewisses Ubergewicht an
Wabhrscheinlichkeit zugunsten der zweiten und dritten Kategorie herausgestellt; obwohl das
nicht sehr bedeutend erscheint, mag es doch auf eine mogliche Anderung der ,Technik”
(Kompositionsmethode) hinweisen. Nachdem die Kategorien festgelegt sind, werden
Bezeichnungen neben den jeweiligen Noten vermerkt: M fiir ,muted” (gedampft) und P fur
,Plucket” (gezupft). Auf dhnliche Weise wird bestimmt, ob eine Note normal, erhoht oder
erniedrigt ist; das gilt natirlich nicht fir die beiden duRersten Tasten, da es fir sie nur je zwei
Moglichkeiten gibt.

7. Damit ist die Aufzeichnung der Komposition abgeschlossen. Vieles ist nicht festgelegt; es bleibt
der Auffihrung vorbehalten. Deshalb wurde dem Manuskript folgende Anmerkung
vorangestellt: , Diese Stlicke sind in zwei Gruppen von je 16 aufgeteilt (21-36; 37-52), die
entweder einzeln oder alle gespielt werden kénnen, gleichzeitig mit der Music for piano 4-19,
oder nicht. Die Zeitdauer der Stlicke ist unbestimmt; es bleibt freigestellt, ob sie von Pausen
getrennt werden oder nicht; sie kdnnen sich Uberschneiden, wenn z. B. 21-36 auf einem
Klavier und 37-52 gleichzeitig auf einem andern Klavier gespielt werden, oder wenn ein
begabter Pianist eine Kombination aus diesen Stiicken gleichzeitig zu spielen vermag.
Ausgehend von einer vom Programm vorbestimmten Zeitdauer kénnen die Pianisten ihr Spiel
so kalkulieren, dass ihr Konzert die gegebene Zeit ausfiillt. Die Dauer der einzelnen Téne und
die Lautstarken sind freigestellt.”

John Cage, 1957%

Diese Darstellung eines Kompositionsprozesses vermittelt eine grundsatzlich andere
Herangehensweise an das Erstellen einer Partitur. Und sie gibt ein Verstandnis davon, was Cage mit
dem Einbeziehen von Zufallsoperationen meint: die Materialstruktur eines Blattes Papier entscheidet



tiber die Setzung von (in diesem Fall) Tonhshen, und nicht eine von einer klanglichen Asthetik
bestimmte Uberlegung einer Anordnung. Der Punkt als Notenkopf wird wieder zum freien Zeichen.
Diese neu gesetzten Zeichen fligen sich zu einem Bild, das nur zum Teil traditionell als Notenschrift
lesbar ist; es enthdlt auch Zeichen, die aullerhalb der traditionellen Konvention stehen und als
Zeichen interpretiert werden kénnen bzw. missen. Diese Art der Notation bewirkt, dass eine Partitur
individuell lesbar wird, d.h. jeder Interpret hat die Moglichkeit zu einer personlichen, grundsatzlich
freien Sichtweise.

,Was ist das Wesen einer experimentellen Aktion? Eine solche ist schlicht eine Aktion, deren
Ergebnis nicht vorausgesehen wird. |hr kommt es sehr zustatten, wenn man entschieden hat,
dass Kldnge zu sich selber kommen sollen, anstatt fiir den Ausdruck von Gefiihlen oder
Ordnungsvorstellungen ausgebeutet zu werden. Unter den Aktionen, deren Ergebnisse nicht
vorauszusehen sind, sind solche, die aus Zufallsoperationen resultieren, von Nutzen. Gleichwohl,
wesentlicher denn das Komponieren vermittels Zufallsoperationen ist, wie mir heute diinkt,
Komponieren dergestalt, dass das, was man tut, die Auffiihrung indeterminiert ldsst. In diesem
Fall kann man unvermittelt arbeiten, denn nichts, was man tut, kann etwas Priikonzipiertes
hervorrufen.”

John Cage, 1959™

In den Folio-Kompositionen von Earle Brown findet eine graduelle Entfernung von traditioneller
Notation statt — von der Variabilitdt der Notenschlissel (October 1952) Uber eine neue Anzahl von
Linien (50 — November 1952) bis hin zum abstrakten Bild (December 1952). Auch hier werden Zeichen
autonom — ein Note ist traditionell im Flinfliniensystem durch einen Schliissel definiert. Dieses als
Note erkennbare Zeichen verliert seine Eindeutigkeit, wenn es innerhalb eines Systems von 50 Linien
angeordnet ist — und es kann individuell neu gelesen werden.

Weitergehende grafische Partituren (wie etwa in Kompositionen von Bussotti, Logothetis oder
Haubenstock-Ramati) stellen den Interpreten in folgende Situation: der Komponist liefert ihm eine
Vorgabe (Partitur), die eine Anordnung von Zeichen aufweist. Diese Zeichen stammen
moglicherweise aus dem Repertoire der in der Musik traditionell verwendeten Codierung. Es gibt
aber auch Zeichen, die solchen Definitionen nicht unterliegen. Mitunter gibt es Hinweise zur
Ausfuhrung (bestimmte Anmerkungen zu Besetzung, Dauer 0.3.). Es bleibt aber immer eine Anzahl
von Zeichen, die vom Interpreten individuell gelesen werden kénnen. D.h. der Interpret hat die
Freiheit, ein Zeichen einer bestimmten Kategorie zuzuordnen, bzw. ihm ganz bestimmte, frei
wiéhlbare Bedeutungen zu geben (die Dicke eines Striches kann bedeuten, wie laut ein Ereignis zu
spielen ist, es kann aber genauso gut bedeuten, wie schnell eine Fluktuation dieses Klanges
auszufihren ist, usw.).

Es geht bei der Umsetzung von grafischen Partituren also nicht darum, sich innerhalb eines
Regelwerks fiir eine von verschiedenen, optional definierten Varianten eines Stiickes zu entscheiden,
sondern es geht vielmehr darum, Vorgefundenes iberhaupt zu definieren. Die Strukturen, Zeichen,
Proportionen, die ein Komponist anbietet, sind nicht veranderbar. Aber sie sind unterschiedlich
interpretierbar. Der Komponist gibt hier dem Interpreten auch asthetisch sehr grolRe Freiheit. Es
kann u.U. sein, dass bei der Realisation einer grafischen Partitur immer nur ein Ton gespielt wird,
weil die Kategorie der Tonhohe zugunsten einer Umsetzung der entsprechenden Information in
anderen Kategorien ausgeblendet wird. Es kann genauso gut sein, dass die gleiche Partitur
mikrotonal, zwolftonig oder pentatonisch realisiert wird. Wahrend die Komponisten der Aleatorik
immer die Kontrolle Uber die dsthetische Positionierung des Klangs vollstandig behalten wollten,
geben Komponisten grafischer Partituren diesbezliglich ihren Interpreten freie Hand.

Die serielle Technik hat in ihrem konstruktiven Ansatz des prakompositorischen Definierens von
Teilkategorien Situationen generiert, die in ihrer strukturellen Realisierung so nicht vorhersehbar
waren und den Komponisten neue Erfahrungen bescherte. Die Aleatorik stellte bezliglich eines
eindeutig zu lesenden Textes kodifizierte Informationen zur Verflugung, die eine (vorkalkulierte)
Variabilitat der Ausgestaltung ermoglichten.

Cages Herangehensweise verzichtet auf die Auseinandersetzung mit dem traditionellen Erbe. Er



macht sich vielmehr ganz neue, u.a. auRermusikalische Beobachtungen zunutze, um neue Partituren
entstehen zu lassen, bzw. die Eindeutigkeit konventioneller Zeichensprache zugunsten einer neuen
Les- und Erfahrbarkeit aufzubrechen. Die Partitur bedeutet nicht in eindeutiger Weise das, was der
Komponist will, sondern das, was der Interpret in ihr liest. Das Kunstwerk als solches ist an diesem
Punkte offen, da seine Gestalt weit jenseits einer Variantendifferenziertheit (Aleatorik) vielfaltig
interpretierbar ist.

Insofern Ubertragt eine grafische Partitur einem Interpreten ganz andere Qualitdten von
Verantwortung als im Entscheidungslabyrinth eines aleatorischen Regelwerks.

JAls ich anfing, mit Zufallsoperationen zu arbeiten, waren meine musikalischen
Wertvorstellungen die des 20. Jahrhunderts. Das heifst, zwei Téne hatten (im 20. Jahrhundert)
halbe oder Siebtelnoten zu sein, Oktaven galten als langweilig und altmodisch. Aber als ich
,The Music of Changes” schrieb, das von Zufallsoperationen nach dem I-Ging abgeleitet war,
hatte ich alle méglichen Ideen dariiber im Kopf, was wohl im Laufe meiner Arbeit (die neun
Monate dauerte) passieren wiirde. Nichts davon geschah! Es kamen Dinge dabei heraus, die
liberhaupt nicht modern waren, etwa Fiinftelnoten und Oktaven, aber ich akzeptierte sie und
lief3 zu, dass nicht ich ,den Ton angab”, sondern ,verédndert wurde” durch das, was ich selber
tat.
Ich méchte also die traditionelle Auffassung, dass Kunst ein Mittel der Selbstdarstellung ist,
durch die Auffassung ersetzen, dass sie ein Weg zur Selbsterneuerung ist, und zwar ist das, was
da erneuert wird, die geistige Einstellung, und die geistige Einstellung ist etwas Welthaftes und
ein gesellschaftliches Faktum ... Unsere Verédnderung ist etwas wunderschénes, wenn wir ihre
Ungewissheiten akzeptieren; das sollten wir auch bei jeglicher Planung beriicksichtigen. Sie ist
ein Wert an sich.”

John Cage, 1972%

»lch denke, dass Musik etwas damit zu tun hat, dass man sich dndert. Es féingt damit an, dass
der Komponist sich dndert, und man kann sich vorstellen, dass sich diese Verénderung auch auf
die Zuhérer auswirkt. Die Einstellung des Publikums verdndert sich nicht zwangsléufig, aber
beim Komponisten tritt auf jeden Fall eine Bewusstseinsverdnderung auf, nicht nur im Hinblick
auf die Musik, sondern auch in anderen Bereichen.”

John Cage, 1980™

Exkurs: Umberto Eco — Das Offene Kunstwerk

,Man geht darum wohl nicht zu weit, wenn man in der Poetik des ,offenen” Kunstwerks (und
noch mehr des Kunstwerks in Bewegung), des Kunstwerks also, das niemals in der selben Weise
rezipiert wird, die vagen oder prizisen Resonanzen einiger Tendenzen der modernen
Wissenschaft sieht. Die Bezugnahme auf das Raum-Zeit-Kontinuum zur Erklérung der Struktur
von Joyces Universum ist in der fortgeschrittensten Kritik schon durchaus géngig; und es ist kein
Zufall, wenn Pousseur bei der Bestimmung des Wesens seiner Komposition vom
~Moglichkeitsfeld” spricht. Er benutzt dabei zwei aufSerordentlich aufschlussreiche Begriffe aus
anderen Bereichen der modernen Kultur: der des Feldes kommt aus der Physik und impliziert
eine neue Auffassung von den klassischen Beziehungen zwischen Ursache und Wirkung, die
man bisher eindeutig und einsinnig verstand, wdéhrend man sich jetzt ein komplexes
Interagieren von Kréften, eine Konstellation von Ereignissen, einen Dynamismus des Struktur
vorstellt; der Begriff der Mdéglichkeit ist ein philosophischer Terminus, der eine ganze Tendenz
der zeitgenéssischen Wissenschaft widerspiegelt: das Abgehen von einer statischen und
syllogistischen Auffassung, der Ordnung, die Offenheit fiir eine Plastizitit persénlicher
Entscheidungen und eine Situations- und Geschichtsgebundenheit der Werte.

Die Tatsache, dass eine musikalische Struktur nicht mehr notwendig die darauf folgende



Struktur bestimmt — schon die Tatsache, dass, wie in der seriellen Musik, unabhéngig von den
Bestrebungen, das Werk physisch in Bewegung zu bringen, kein Zentralton mehr existiert, der
es gestattet, aus den vorher gesetzten Primissen die folgenden Bewegungen abzuleiten —, ist
im allgemeinen Zusammenhang einer Krise des Kausalitétsprinzips zu sehen. In einem
kulturellen Kontext, in dem die zweiwertige Logik (das klassische aut—aut zwischen wahr und
falsch, zwischen einem Gegebenen und seinem Gegenteil) nicht mehr das einzig mégliche
Erkenntnisinstrument ist, sondern sich die mehrwertigen Logiken durchsetzen, die z. B. das
Unbestimmte als giiltiges Ergebnis des Erkenntnisaktes ansetzen, ist es bemerkenswert, dass
eine Poetik des Kunstwerks auftritt, die kein notwendiges und vorhersehbares Ergebnis kennt,
in der die Freiheit des Interpretierenden als ein Element jener Diskontinuitdt auftritt, die die
moderne Physik nicht mehr als mangelndes Wissen, sondern als unausmerzbaren Aspekt jeder
wissenschaftlichen Verifikation und als verifizierbares und unbestreitbares Verhalten der
subatomaren Welt anerkannt hat. (..) bemerken wir die Tendenz, das Kunstwerk so zu
organisieren, dass keine Ausfiihrung des Werkes mit einer letzten Definition von ihm
zusammenfillt; jede Ausfiihrung erldutert, aber erschépft es nicht, jede Ausfiihrung realisiert
das Werk, aber alle zusammen sind komplementdr zueinander, jede Ausfiihrung schliefllich gibt
uns das Werk ganz und befriedigend und gleichzeitig unvollstéindig, weil sie uns nicht die
Gesamtheit der Formen gibt, die das Werk annehmen kénnte...”

Umberto Eco, 1962"

Reaktionen auf den Serialismus I

Eine zweite wichtige Strdmung neben den Tendenzen hin zur Offnung der Form war der bereits in
,Weiterentwicklung des Serialismus” angesprochene Perspektivwechsel weg vom Einzelereignis hin
zu groReren Einheiten wie Gruppe / Lokalstruktur / Makrostruktur / globaler Kategorie. Im Zuge von
Stockhausens Erfahrungen mit seinen Uberlegungen zur musikalischen Zeit (siehe hierzu
Stockhausens Aufsatz ,,... wie die Zeit vergeht...”) und ihrer Realisation in den Gruppen formulierte
Ligeti eine entscheidende Kritik am punktuell-seriellen Strukturdenken:

,Sobald hierarchische Beziehungen abgeschafft, gleichmdfiige metrische Pulsationen abgelést,
Dauernwerte, Lautstédrkegrade und Klangfarben serieller Verteilungen (iberliefert sind, wird es
immer schwerer, Kontrastbildungen zu bewdiltigen; ein Nivellierungsprozess beginnt, die
musikalische Faktur zu durchsetzen. Je integraler die Vorformung serieller Beziehungen, um so
grofSer die Entropie der resultierenden Struktur. (...) Als anschauliches Analogon sei das Spiel
mit Plastillin erwéhnt: die anfangs distinkten Klumpen verschiedener Farbe werden, je mehr
man sie knetet, dispergiert; es entsteht ein Konglomerat, in dem die einzelnen Farbfleckchen
noch zu unterscheiden sind, das Ganze hingegen kontrastlos wirkt. Knetet man weiter, so
verschwinden die Farbfleckchen véllig; es entsteht ein einheitliches Grau. Der
Nivellierungsprozess ist nicht riickgédngig zu machen. Ahnliche Symptome lassen sich im Bereich
der elementaren seriellen Komposition zeigen. Das Aufstellen der Reihen bedeutet hier, dass
jedes Element mit gleicher Hdufigkeit und gleichem Gewicht in den Kontext aufgenommen wird.
Dies fiihrt zwangsldufig zur Entropiezunahme. Je dichter das Netz der mit vorgeordnetem
Material ausgefiihrten Operationen, um so héher der Nivellierungsgrad des Ergebnisses. Die
totale Durchfiihrung des seriellen Prinzips hebt das Serielle schliefSlich wieder auf.”

Gyérgy Ligeti, 1958

Die Kritik an — durch die Uberlagerung mehrerer punktuell-seriell organisierter Verldufe bedingten —
Nivellierungstendenzen, die in statistischer Gleichformigkeit miinden, flihrte zum
Paradigmenwechsel: nicht mehr das Einzelereignis in seiner kategorial vorgeordneten Setzung, das



vielfaltig in Beziehung zu seiner Umgebung tritt, ist das zentrale Moment des Komponierens, sondern
die globale Struktur, das Makroereignis. Wenn die Nivellierung der musikalischen Faktur tatsachlich
so weit fortgeschritten ist, wie Ligeti ausfiihrt, ist es nur folgerichtig, das Verfahren im Ansatz
umzukehren: das Einzelereignis wird im Zuge der Ausgestaltung einer Grobstruktur definiert. Dieses
Denken bedeutet, dass grol¥flachig gesetzte Situationen innerlich ausgestaltet werden. Die
Dramaturgie solcher Kompositionen verlagert sich von der schnellen Folge autonomer Punkte hin zu
Feldstrukturen, die in ihrer statistischen Charakteristik ein ganz bestimmtes Profil aufweisen. Dabei
mussen die Makrostrukturen nicht zwangslaufig isolierte Blocke darstellen — jede dieser
GroRstrukturen kann durch eine interne Dramaturgie (z.B. crescendo, accelerando,
Bewegungszunahme, Lagen- oder Klangfarbenverdnderung) charakterisiert sein, wobei all diese
Veranderungen vom globalen Profil des jeweiligen Abschnitts her bestimmt werden, zu denen das
Einzelereignis seinen Teil beitragt. Das Einzelereignis ist somit keine autonome GrélRe mehr, sondern
funktionelles Detail.

Kompositionen wie Atmospheres (1961) oder Anaklasis (1960) stehen demzufolge fir die Rezeption
heute keine Schwierigkeiten mehr dar. lhre GroRflachigkeit zeigt im Falle Pendereckis jenseits aller
klanglichen Experimente den Hang zur romantischen Geste bereits deutlich, wahrend sich bei Ligeti
der Aspekt der vielfaltigen inneren Ausgestaltung globaler Flachen im Sinne fluktuierender Muster
auspragt.

,Die Musik der in Darmstadt nachdridngenden Komponisten (...) bedeutete Innovation des
Musikdenkens im Sinne einer dialektischen Erweiterung und zugleich aufgekldrten
antischolastischen Korrektur einer nachgerade manieristischen Radikalisierung, gar
Totalisierung des Parameterdenkens; aber auch Liberalisierung der seriellen Tugenden...
Reprdsentative Werke jener Zeit (...) empfand ich zugleich als Produkte einer mit sich selbst
kokettierenden und spielenden Scheinradikalitét, ... rekurrierend auf jene Asthetik der bereits
von Adorno in seiner Philosophie der Neuen Musik gegeniiber Bergs Violinkonzert kritisch
apostrophierten , Neudeutschen Schule”: ndmlich Dissonanz (sprich: Gerdusch, Unklang,
Verfremdung, Karikatur, zerbrochene Emphase) als Metapher des (positiv besetzten, weil
erkannten) Unheils; Konsonanz (sprich: intakte Musik, tonaler Gestus) als Metapher des
(fragwiirdig gewordenen) Heils.”

Helmut Lachenmann, 1987

,Denn nun [in den 60er-Jahren] fiel die Fiihrungsrolle natiirlich an diejenigen Komponisten,
deren Musik — ob gewollt oder ungewollt — den spédtromantischen blirgerlichen Neigungen und
Missverstéindnissen am ehesten entsprach. Der Kult um einen Komponisten wie Penderecki
oder um einen Kompositionsstil wie denjenigen Ligetis sind Anzeichen einer Regression des
musikalischen Denkens.”

Helmut Lachenmann, 1969°°



Postserielle Konzepte

Die Analysen von Berios O king, Stockhausens Mantra, Boulez” Messagesquisse, Nonos Con Luigi
Dallapiccola und Lachenmanns Gran Torso zeigen Kompositionsverfahren, die in unterschiedlicher
Weise serielle Erfahrungen konstruktiv reflektieren. Stromungen, die sich in der Abkehr vom
spekulativen Strukturdenken befinden, sind hier nicht vertreten, wie z. B. die aus dem Jazz und
Einflissen afrikanischer und indischer Musik hervorgegangene Minimal Music (Terry Riley, Steve
Reich, Phil Glass) oder die sogenannte Neoromantik, die oftmals in ihrer Gestik richtiger als Neo-
Neoklassizismus bzw. vielleicht auch als postsozialistischer Realismus Schostakowitsch’er Pragung
beschreibbar ware. Vielmehr geht es um Ansatze, die verschiedene Aspekte konstruktiver Setzung
thematisieren, und so nicht im Ruckgriff auf, sondern in Auseinandersetzung mit dem Erbe serieller
Erfahrungen neue Wege kompositorischen Denkens aufzeigen. Der Begriff postseriell impliziert hier,
dass die serielle Erfahrung mit ihrer Innovation und ihrem vielfaltigen Scheitern Kristallisationspunkt
flr neuartige, weitergedachte Entwiirfe war.

Bei Berio steht die Frage der mobilen Interpretation bzw. Transparenz einer fixierten, hier
zwolftonigen Matrix im Zentrum. Stockhausen schafft sich mit der Formel eine Strukturzelle, die
vielfaltige, expandierende Interpretationen, Verkniipfungen und Zuordnungsvarianten im Sinne einer
Metareihe zur Verflgung stellt. Boulez generiert aus einem kleinen Materialkern wuchernde
Strukturen, die sich nie aus dem Gravitationsfeld dieses Kerns entfernen, sondern durch vielfaltige
Ableitungsverfahren entstehen. Nono bezieht sich ebenfalls auf eine kleine strukturelle
Ausgangszelle, entwickelt aus dieser aber eine grofRe, virtuelle Klangmatrix und zeigt diesen Klang (im
Sinne einer Struktur und eines Instruments) in seinen Perspektiven nach innen. Bei Lachenmann
werden schliellich zahlreiche Basisstrukturen seriell erzeugt, die dann Matrizes fir (ibergeordnete
Prozesse in der Landschaft einer erweiterten Klanglichkeit bilden.

Uber das Analysieren

Analyse soll dem Verstiandnis von Kompositionsprozessen dienen - sie mochte asthetische
Voraussetzungen und satztechnische Normen offenlegen. Analyse stellt im besten Fall Teile des
Kompositionsprozesses und moglicherweise vermutete Skizzen des Komponisten nach.

Die Analysen prasentieren einen Katalog moglicher Analysekriterien, methodische Schritte des
Analysierens, und sie behandeln zeigen Kategorien des Kompositionsverfahrens, die fir das
betreffende Stiick wesentlich sind. In ihnen ist der Ausgangspunkt des jeweiligen Stlickes dargestellt.
Sie zeigen, welche Prinzipien der Form und somit dem Material, der Artikulation etc. zugrunde liegen.
Aufgrund dieser Analysen lassen sich Kompositionstechniken, Regelwerke, Prinzipien und Vorhaben
der Komponisten genauer darstellen und somit z.B. Stilkopien praziser anfertigen. Eine Analyse kann
belegen, welche Kategorien einer planenden Kontrolle des Komponisten unterlagen, und in welchen
Bereichen eher ein spontanes Vorgehen anzunehmen ist. Analyse sollte grundsatzlich so detailgenau
wie moglich sein, um der Gefahr oberflachlicher und dadurch unzutreffender Feststellungen zu
entgehen. In den zu diesem Band gehorenden Analysen werden nicht alle Fragestellungen bis ins
letzte Detail ausgefiihrt, sondern ihr Ziel ist, die wesentlichen kompositorischen Kategorien zu
benennen, um in mitunter pragmatischer Kiirze ein reprasentatives Bild wichtiger Analyseschritte
darzustellen.

Analysieren heiBt, sich (iber jede einzelne Note Gedanken zu machen, unablassig suchen, was der
Komponist noch in Erwagung gezogen haben kdnnte, woran er sich orientierte bzw. sein Vorhaben
ausrichtete.
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