Gérard Griseys »Talea«
Das 1985/86 komponierte Stiick Talea fir Flote, Klarinette, Violine, Cello und
Klavier nimmt in Griseys Schaffen eine besondere Stellung ein, da in ihm der
Versuch unternommen wird, das Element der Schnelligkeit innerhalb der spek-
tralen Musik einzusetzen. Wie schon im ersten Kapitel kurz erwéhnt, wurde die
manchmal extreme, fiir die Wahrnehmung der komplexen Kldnge notwendige
Ausdehnung der Zeit von den Kritikern (und den Komponisten der musique spec-
trale) als eine der groten Schwéchen der spektralen Poetik empfunden, da dieser
Musik ein Entwicklungspotential zu fehlen schien. Talea ist eine programmati-
sche Antwort auf dieses Problem: »Dans Talea, j'aborde deux aspects du discours
musical dont mes recherches sur la synthese instrumentale, la microphonie et
les transformations adjacentes m’avaient éloigné, a savoir la rapidité et le con-
traste.«4°

Eben gerade auf dem Prinzip des Kontrastes basiert die formale Gliederung
der Komposition, die sich eindeutig in zwei Haupteilen artikuliert: die erste
(Ziffer 1—16 der Partitur) polyphon, die zweite (Ziffer 20 bis Ende) homophon.
Ziffer 16—20 bilden eine Art Ubergang. Der Titel verweist explizit auf die kontra-
punktische Technik des 14. Jahrhunderts:

»Taleac, en latin, signifie coupure. Dans la musique médiévale, ce terme
désigne une structure rythmique répétée sur laquelle se greffe une confi-
guration de hauteurs également répétée, coincidant ou non a la premiere et
que 'on nomme >color«. Au XX siecle, on retrouve cette dissociation entre
hauteurs et durées.

L'idée de coupe du geste initial, la mise en phase et hors phase des différentes
structures rythmiques ainsi que la structure en deux parties dont la seconde
pourrait aisément s’intituler >color« m’ont suggéré le titre de ce quintette.«#

ErsTERTEIL | Betrachtetman daspolyphone Verfahren des ersten Teils, wird
deutlich, da der Bezug auf die alte kontrapunktische Technik eher als eine As-
soziation verstanden werden muf, da sich eine richtige »Talea« — also eine mehr-
fache isorhythmische Wiederholung eines >tenor« — in der Partitur nicht findet.
Vielmehr handelt es sich um einen fiinfstimmigen Kanon, der langsam auf eine
Phasen-Konkordanz (das heift den gleichzeitigen Einsatz aller Stimmen) zielt.

40  Gérard Grisey: Talea, ou la machine et les herbes folles, in ders.: Talea, per flauto, clarinetto,
violino, violoncello e pianoforte (Partitur), Milano (Ricordi) 1986, [I11].
41 Ebd.
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Jede Stimme des Imitationsverfahrens wird hauptsachlich durch ein Instrument
vertreten: Stimme 1 ist das Klavier, Stimme 2 das Cello, Stimme 3 die Klarinette,
Stimme 4 die Violine und Stimme 5 die Fl6te. Dies trifft allerdings nur zu, wenn
alle Stimmen beteiligt sind. Bis zum vollstdndigen Einsatz aller Stimmen werden
diese nichtallein durch die ihnen zugeordneten Instrumente reprasentiert. Mog-
licherweise um den klanglich zu einfachen Eindruck von sukzessiv eintretenden
Instrumenten zu vermeiden, konnen andere zu dem die Stimme vertretenden
Instrument ergdnzend hinzutreten. So wird am Anfang Stimme 1 von allen
Instrumenten gespielt. Cello und Violine trennen sich drei Takte nach Ziffer 3
und iibernehmen zuerst gemeinsam Stimme 2; ein Takt nach Ziffer 8 spielt dann
die Geige allein Stimme 4. Ein Takt vor Ziffer 6 iiberlassen Flote und Klarinette
Stimme 1 dem Klavier allein, um ihrerseits Stimme 3 zu spielen. Und schlieflich
(drei Takte nach Ziffer 10) beginnt die Fléte ihren unabhédngigen Verlauf als
Stimme 5.

Das kanonische Verfahren der fiinf Stimmen folgt einem sehr durchsichtigen
Schema: Die sukzessiven Abschnitte dauern jeweils ein Viertel weniger als die
vorhergehenden. Die gesamte formale Struktur des ersten Teils habe ich in Ab-
bildung 49 schematisch dargestellt: Stimme 1 ist in 17 Abschnitte gegliedert (de-
ren interne Mikroartikultionen zunéchst aufler acht gelassen werden), die bis
auf eine Ausnahme eine regelméfige Verkiirzung der Dauer von 31 bis 14 Vierteln
aufweisen.42 Da die von Grisey gesetzten Ziffern in der Partitur den Eintritts-
punkten der neuen Imitationen in dieser ersten Stimme entsprechen, bietet sich
hier die Moglichkeit, die erste Wiederholung als »Abschnitt 1« (also als Eintritt
der Stimme bei Ziffer 1) usw. bis »Abschnitt 16« zu definieren. Folglich werde ich
den tatsiachlichen ersten Eintritt der 2. Stimme als »Abschnitt 3¢ (also als Eintritt
der Stimme nach Ziffer 3, der Abschnitt 3 der 1. Stimme imitiert) bezeichnen,
den ersten Eintritt der 3. Stimme als »Abschnitt 5¢ usw.43 Wie aus der Abbildung
deutlich hervorgeht, ist die fortschreitende Verkiirzung der Dauer (jeweils einen
Viertelnote weniger) bis zum Abschnitt 15 in Stimme 2 bis 5 absolut regelmaRig.
Wegen der unterschiedlichen Langen der jeweiligen Stimmenabschnitte verkiir-
zen sich nach und nach die Abstande zwischen den Eintritten, so da mit dem

42 Bei Ziffer 5 dauert der Abschnitt 25 Viertel statt 26.

43 Obwohl etwas ungiinstig (der tatsachliche erste Eintritt der ersten Stimme sollte dieser Be-
zeichnung nach als »Abschnitt o« definiert werden), erweist sich diese terminologische Wahl
als sehr praktisch und entspricht den von Grisey in den Skizzen verwendeten Bezeichnungen.
So ist es zum Beispiel sinnvoll, den ersten Eintritt von Stimme 4 als >Abschnitt 7« zu definie-
ren, da dieser eine Imitation zu »Abschnitt 7¢ von Stimme 1 bildet, obwohl er in der Partitur
aufgrund der zeitlichen Verschiebung in der Tat einen Takt nach Ziffer 8 beginnt.
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ABBILDUNG 49 | Talea: Formale
Struktur des ersten Teils der Komposition
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Abschnitt 16 die Phasenkonkordanz der finf Stimmen erreicht wird, deren ge-
meinsame Dauer mit 14 Vierteln festgesetzt wird.

Der gesamte formale Plan zu diesem ersten Teil von Talea wurde von Grisey
auf 11 Seiten Millimeterpapier in DIN-A3-Format (quer) festgelegt, die eine Art
schematischen Partiturentwurf darstellen. Um das grafische Aussehen dieses
Plans zu veranschaulichen, habe ich die rechte Halfte der 10. Seite in Abbil-
dung 5o wiedergegeben. Der abgebildete Teil der Skizze zeigt das Ende von Ab-
schnitt 13 und den Anfang von Abschnitt 14 in den finf Stimmen (die Finflinien-
Systeme stellen von unten nach oben die Verlaufe von Klavier, Cello, Klarinette,
Violine und Fléte dar). Da 1cm auf dem Papier der Dauer einer Viertelnote ent-
spricht, bildet dieser schematische Partiturentwurf ganz genau die Zeitartikula-
tion der Stimmen ab. Weiterhin ist sowohl die Tonhdhenfolge als auch die rhyth-
mische Unterteilung jedes Abschnittes zumindest ansatzweise festgelegt. Jede
Stimme beruht hauptsachlich auf einer Aufeinanderfolge von ab-beziehungswei-
se aufsteigenden Bewegungen und Pausen; letztere kénnen in einigen Fallen
durch ausgehaltene Toéne (in Abbildung 49 mit dem Symbol e@_ bezeichnet)
ersetzt werden. Das dritte Fiinflinien-System der Skizze zeigt zum Beispiel
den kompletten Verlauf von Abschnitt 13 der 3. Stimme, die sich in fiinf Elemen-
te — absteigende Bewegung von g’ bis g, aufsteigende bis €3, absteigende bis h,
aufsteigende bis d3und Pause (mit dem Ton fis beginnt Abschnitt 14) — aufgliedert.
In diesem schon sehr fortgeschrittenen Moment des Kanons, wo alle fiinf Stim-
men vollstdndig auftreten, sind die Kontraste zwischen den auf- beziehungswei-
se absteigenden Elementen sehr gering. In der Tat besteht der gesamte erste Teil
der Komposition aus einer einfachen Gegeniiberstellung von Elementen einer
einzigen Geste, wie es Grisey selbst in seinem Kommentar zu Talea beschreibt:
»Ainsi, un geste unique (rapide, fortissimo, ascendant - lent, pianissimo, descen-
dant) est présenté dans la premiére partie en durées moyennes et peu & peu érodé
jusqu’au nivellement des contrastes.«44

Aufwelche Artsich diese Geste am Anfang des Kanons in kontrastierter Form
préasentiert, kann man am Beispiel einer der ersten Seiten beobachten (siehe
Abbildung 51). Die Stelle entspricht dem Eintritt von Abschnitt 4 der 1. Stimme
(Klavier begleitet von Fléte und Klarinette), dem drei Takte spéter die 2. Stimme
folgt (Cello begleitet von Violine). Der Abschnitt dauert in der 1. Stimme 27 Viertel
und ist in drei Elemente gegliedert: aufsteigende Bewegung, absteigende Bewe-
gung und Pause; die Dauer der drei Elemente wird von Grisey in 7, 47 und 27 Trio-
len-Achteln pradeterminiert (siehe auch die Mikroartikulation in Abbildung 49).

44  Grisey: Talea, ou la machine et les herbes folles, [III].
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ABBILDUNG 50 | Talea: Seite 10 des schematischen
Partiturentwurfes auf Millimeterpapier (rechte Halfte)
(Sammlung Gérard Grisey, Paul Sacher Stiftung Basel)
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So beginnt die sehr rasche aufsteigende Bewegung des ersten Elements mit dem
b im fff des Klaviers und endet nach genau 7 Triolen-Achteln; mit dem stark
akzentuierten es? des Klaviers fangt die langsame und leise (»ppp subito«) abstei-
gende Bewegung an. (Ahnlich in der 2. Stimme: das erste Element dauert hier
6 Sechzehntel, das zweite 46 Sechzehntel — ab dem stark akzentuierten ﬁ51 des
Cellos.)

Der Kontrast zwischen den auf-beziehungsweise absteigenden Elementen ist
also am Anfang des Kanons durch sehr unterschiedliche Dauer und Dynamik
realisiert. Anhand der von Grisey vorgeplanten Dauern der Mikroartikulation in
allen Abschnitten kann man die fortschreitende Nivellierung der Kontraste er-
sehen. In ihrer kompletten Entfaltung ist die Mikroartikulation jeder Stimme
folgendermafen strukturiert:

3~

1. Stimme: 3 Elemente (auf, ab, Pause bzw. ab, auf, Pause) / Grundwert: )
2. Stimme: 4 Elemente (auf, ab, auf, Pause bzw. ab, auf, ab, Pause) / Grundwert:
3. Stimme: 5 Elemente (auf, ab, auf, ab, Pause usw.) / Grundwert: j{j
6
4. Stimme: 6 Elemente (auf, ab, Pause, ab, auf, Pause usw.) / Grundwert: ‘ﬁ

5. Stimme: 7 Elemente (auf, ab, auf, Pause, auf, ab, Pause usw.) / Grundwert: ﬁ

Man betrachte die von mir auf der Basis der Partitur angegebenen Dauernwerte
der 1. Stimme in Abbildung 49: Zumindest bis zum 12. Abschnitt ist Griseys Be-
stimmung der Dauern sehr deutlich. Am Anfang werden drei sehr unterschied-
liche Werte gewdhlt (3, 59 und 31), die sich langsam zu einem Mittelwert hin
entwickeln. Da jeder Abschnitt ein Viertel — das heifft 3 Triolen-Achtel — kiirzer
als der vorherige ist, wird der erste Wert sukzessiv um eine Einheit vergréfert,
wihrend der zweite um drei Einheiten und der dritte um eine verkiirzt wird.
UnregelméfRig ist nur die Dauer der Pause in Abschnitt 5 (23 statt 26 Triolen-Ach-
tel). In diesem Fall handelt es sich um einen Fehler Griseys, der in seinem
Partiturentwurf auf Millimeterpapier zwar die richtige Dauer geplant hatte,
aber sich dann um einen Zentimeter verzdhlt hat. Dieser Fehler wurde spéter in
der Partitur nicht korrigiert, und so entstand die unregelméafige Dauer des Ab-
schnittes 5 in der 1. Stimme (25 statt 26 Viertel).

Die Mikroartikulation in den anderen Stimmen ist etwas komplizierter,
obwohl auch in diesen ein dhnlich rationaler Aufbau rekonstruierbar ist — ins-
besondere wenn man Griseys meistens deutliche Angaben in seinem schemati-
schen Partiturentwurf beachtet. Die folgende Tabelle zeigt das am Beispiel der
3. Stimme:
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54

Mikroartikulation in ﬁ
Abschnitt Dauer J Entwurf [Neuverteilung]  Partitur
[3] 26 4-15-26-37-48 [4-48-15-37-26] fehlt
[4] 25 5-15-25-35-45 [5-45-15-35-25] fehlt
5 24 6-15-24-33-42 6-42-15-33-24 6-42---72---
6 23 7-15-23-31-39 7-39-15-31-23 7-39-15--54- -
7 22 8-15-22-29-36 8-36-15-29-22 8-37-15-29-21
8 21 9-15-21-27-33 9-33-15-27-21 9-33-15-27-21
9 20 10-15-20-25-30 10-30-15-25-20 10-30-15-24-21
10 19 11-15-19-23-27 11-27-15-23-19 11-27-15-22-20
11 18 12-15-18-21-24 12-24-15-21-18 12-24-15-21-18
12 17 13-15-17-19-21 13-21-15-19-17 13-21-15-19-17
13 16 14-15-16-17-18 14-18-15-17-16 14-18-15-17-16
14 15 14-15-15-15-16 14-16-15-15-15 14-15-16-15-15
15 14 Angaben fehlen  [14-14-15-13-14] 14-14-14-13-15
16 14 Angaben fehlen [14-14-14-14-14] 14-14-14-14-14

Zuerst kann man feststellen, daff Grisey in seinem Entwurf auch zwei Eintritte
der 3. Stimme geplant hatte (Abschnitt 3 und 4), die spater nicht komponiert
wurden. Fir die Unterteilung der Abschnitte wéhlt er zunéchst die Werte 4 - 15
- 26 - 37 - 48; da, wie gesagt, der Grundwert der Mikroartikulation die Quintolen-
Sechzehntel ist, muf bei der Verkleinerung der gesamten Dauer der Abschnitte
jeder folgende fiinf Einheiten kiirzer als der vorherige sein; abgesehen von eini-
gen Ausnahmen gegen Ende des Verfahrens, wird der 1. Wert sukzessiv um eine
Einheit vergréfert, der 2. Wert bleibt gleich, der 3., 4. und 5. Wert wird respektive
um eine, zwei beziehungsweise drei Einheiten verkiirzt. Diese Reihen werden
danach so neu verteilt, daf die kleineren und gréferen Werte nebeneinander
stehen (4 - 48 beziehungsweise 15 - 37), und daher eine am Anfang stark kontra-
stierende Folge bilden. Vergleicht man dann diese Werte mit der Dauern-Arti-
kulation in der Partitur, sind noch einige (in der Tabelle unterstrichene) Ab-
weichungen festzustellen, die aber der gesamten Tendenz des Verfahrens nicht
widersprechen. Dabei ist noch darauf hinzuweisen, daf in der Partitur — hochst-
wahrscheinlich um eine zu strenge Homogenitit des rhythmischen Verlaufs zu
vermeiden — Grisey in jeder Stimme auch weitere Gruppenunterteilungen ver-
wendet (zum Beispiel Quintole oder Septole in der 1. Stimme usw.), die nicht mit
den vorherbestimmten Grundwerten iibereinstimmen.45 Als ein Beispiel, das

45 Aus praktischen Griinden sind die von mir in Abbildung 49 angegebenen Werte der Mikro-
artikulation auf die Grundwerte jeder Stimme reduziert.
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auch die endgiiltige Nivellierung der Kontraste zwischen den Elementen gegen
Ende des Imitationsverfahrens deutlich zeigt, habe ich in Abbildung 52 den ge-
samten 15. Abschnitt des Kanons mit Angaben zur rhythmischen Unterteilung
der Stimmen wiedergegeben.

Im Beispiel sind nicht nur die sukzessiven, um ein Viertel verschobenen
Eintritte jeder Stimme zu sehen, sondern auch die zahlreichen Abweichungen
der tatsdchlichen Dauern aller Stimmenelemente von den prddeterminierten
Werten. Die von mir eingetragenen Benennungen der Elemente entsprechen der
vorletzten Zeile in Abbildung 49, auch wenn sie nicht préazise sind. Obwohl zum
Beispiel das erste Element von Stimme 1 (»16« mit absteigendem Pfeil) tatsachlich
16 Triolen-Achtel dauert, ist das folgende aufsteigende Element wegen der Quin-
tolengruppe nicht in Triolen zu messen; dhnliche kleine Ungenauigkeiten sind
in den anderen Stimmen zu bemerken.4%

Auf der Ebene der Tonhéhen verwendet Grisey in diesem ersten Teil aus-
schlieflich das harmonische Spektrum iiber ;. Unter den vorbereitenden Skiz-
zen befindet sich ein mit »Quintette Hauteurs/Talea« auf fol. 1* gekennzeichne-
ter Bogen, in dem der Komponist auf den Innenseiten mehrere durch einen
elektronischen Rechner erstellte Streifen geklebt hat. Fol. 1V des Bogens ist in
Abbildung 53 reproduziert. In den ersten drei Spalten der Skizze hat Grisey die
genauen Werte in Hertz und die entsprechenden Tonhdhen der ersten 150 Teil-
téne eines C,-Spektrum berechnet. So ist zum Beispiel die erste Zeile folgender-
maflen zu lesen:

Hlauteur] 1 = Dol / 16.3516 [Hz]47

46  Meines Wissens ist Talea bisher noch nicht griindlich analysiert worden, abgesehen von der
relativ knappen Beschreibung der formalen Gliederung in: Jéréme Baillet: Gérard Grisey.
Fondements d'une écriture, Paris/Montréal 2000. Das Buch hat nicht nur den Vorzug, die erste
und bislang einzige verdffentlichte Monographie iiber Grisey zu sein, sondern bietet dariiber
hinaus auch beachtliche analytische Ansétze, die auf eine griindliche Untersuchung des Skiz-
zenmaterials schliefen lassen — vgl. insbesondere die bemerkenswerte Analyse des Komposi-
tionszyklus Les Espaces acoustiques (1976-1985). Problematisch an dieser Publikation ist aller-
dings, daf oft unklar bleibt, ob es sich bei den zahlreichen Beispielen um Transkriptionen der
Skizzen oder eigene Analysen des Autors handelt. So bietet Baillet zwei Tabellen zu Talea,
welche die formale Struktur der zwei Teile der Komposition beschreiben sollen, aber nicht
genau der Partitur entsprechen. Gerade in Bezug auf den ersten Teil der Komposition ist das
Schema Baillets (S.178) meiner Abbildung 49 hinsichtlich der makroformalen Gliederung sehr
ahnlich, wobei aber zahlreiche Abweichungen bei den Werten der Mikroartikulation jeder
Stimme zu beobachten sind.

47 Nach der franzésischen Terminologie ist Do3 = ¢!, das heifft Dol = Ca.
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Die einer vierteltonigen Erhéhung entsprechenden Frequenzen werden mit
»Q[uart]« gekennzeichnet (siehe »H 11 = FaQ? / 179.8676«), achteltdnige Verschie-
bungen mit »+« oder »-« (in der Partitur werden fiir Viertelténe die Akzidenzien
#—m, fur die Achteltone T—B—& beziehungsweise l—ly—q verwendet).48 In
den weiteren Spalten der Skizze hat Grisey andere in der Komposition verwen-
dete Teilténe des Spektrums berechnet. So werden in der vierten Spalte die
sungeradenc Teiltone (1, 3, 5,7 usw.) immer mit Achteltonverschiebungen wieder-
gegeben (»implaire]/tfempéré]8«) und in der ersten Halfte der fiinften Spalte
werden dieselben zu Vierteltonen gerundet beziehungsweise >temperiert« (»im-
plaire]/tlempéré]4«). In den tibrigen aufgeklebten Streifen werden durch schritt-
weise Auslassung bestimmter Teiltdne — in einfachen, zweifachen beziehungs-
weise dreifachen Schritten (»pas 3« = Teiltone 1, 4, 7, 10 usw.) — erzeugte Aus-
schnitte des Spektrums zu Halbténen gerundet.

Bei der Betrachtung des Tonumfangs in jedem Abschnitt des fiinfstimmigen
Kanons im ersten Teil von Talea wird eine generelle Tendenz deutlich: die Ver-
wendung immer breiterer Ausschnitte des Spektrums. In der zweiten Hélfte von
Abbildung 54 habe ich die tiefsten und héchsten Tone aller Stimmenabschnitte
vermerkt, die immer durch die erste ab- beziehungsweise aufsteigende Bewegung
erreicht werden. Die Abbildung ist auf der Grundlage einer mit »peaks sections«
betitelten Skizze erstellt, in der Grisey die Extrem-Tone pro Abschnitt, manchmal
mit genauer Bezeichnung der entsprechenden Zahl innerhalb des Spektrums
vorherbestimmt hat. Diese Vorplanung wurde in der endgiiltigen Fassung teil-
weise verdndert; die Tonhéhen in meiner Abbildung entsprechen den tatsachli-
chen Umféngen der Partitur, reproduzieren aber auch (mit schwarzen Noten und
eingeklammerten Zahlen) die Varianten der Skizze, da sie oft das rationale Ver-
fahren des urspriinglichen Schemas Griseys beleuchten; dariiber hinaus wurden
fehlende Teiltonzahlen stillschweigend ergénzt. Um einen Vergleich zu ermogli-
chen, wird im ersten Teil der Abbildung das C,-Spektrum in normaler Notation
wiedergegeben.

Die Auswahlkriterien fiir die Teiltdne werden vor allem durch die Betrach-
tung der unteren Systeme jeder Akkolade deutlich. Die fortschreitende Vergro-
Rerung des Ambitus wird bei den tiefsten Ténen durch ein sehr regelméfiges
Absteigen der Teiltonzahlen in einfachen Schritten in den ersten beiden Stim-
men (bis zum 2. Teilton im Klavier) beziehungsweise in zweifachen Schritten in
Stimme 4 und 5 erreicht. Lediglich Stimme 3 zeigt einen etwas undurchsichtige-
ren Verlauf am Anfang (-5, -2, -3) und wird dann sowohl in zweifachen als auch

48 In meinen Beispielen und Transkriptionen verwende ich die Zeichenh beziehungsweise H
statt § und l .
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ineinfachen Schritten fortgesetzt. Die aufsteigende Bewegung der héchsten Téne
ist nur in Stimme 2 (in zweifachen Schritten) einfach nachvollziehbar. In den
anderen Stimmen sind dagegen Regelméfigkeiten nur teilweise zu erkennen
(wie zum Beispiel in Stimme 1 das Aufsteigen in siebenfachen Schritten vom 88.
bis zum 130. Teilton oder in Stimme 3 in vier- oder achtfachen Schritten vom 68.
bis zum 112. Teilton).

Der standigen Vergroflerung des Umfangs in jedem Abschnitt stellt sich ein
anderes Kriterium entgegen, das zu einer Reduzierung der tatséchlich verwen-
deten Tonhoéhen fiithrt: In Abschnitt 8 bis 10 werden die Teiltdne zu Vierteltonen
temperiert und ab Abschnitt 11 zu Halbténen.4% Um die praktische Verwendung
dieses Kompositionsverfahrens zu durchschauen, ist eine Analyse der Tonhéhen-
struktur am Beispiel einiger Abschnitte notwendig. In Abbildung 55 stiitzt sich
die Angabe der Teiltonzahlen des Spektrums teilweise auf Hinweise Griseys, die
in dem Entwurf auf Millimeterpapier zahlreich enthalten sind.

Die erste Akkolade bietet eine Analyse der Tonhdhen fiir Abschnitt 1 der
ersten Stimme (siehe auch Abbildung s51), der die Achteltontemperatur zugrunde
liegt. Da der vorgeschriebene Ambitus vom 24. bis zum 17. Teilton (gl-cisl) wenige
Téne bereithélt, erzeugt Grisey hier eine Art imaginéren Filter, durch den der
Umfang wie unter einem Mikroskop betrachtet wird. So entsprechen die tatsach-
lich verwendeten T6ne einer zwei Oktaven tieferen Transposition eines spateren

3.cis3, das heilt vom 96. bis zum 68. Teilton im

Bereiches des C,-Spektrums (g
Klavier). Die Auswahl der Tone in der absteigenden Bewegung erfolgt in jedem
Instrument — abgesehen vom ersten Intervall in Klarinette, Violine und Klavier
— durch eine unregelmafige Abwechslung von fiinffachen und vierfachen Schrit-
ten, wahrend die aufsteigende Bewegung durch die Folge der geraden bezie-
hungsweise (in der Flote) ungeraden Teilténe bestimmt wird. Dieser 2-Oktaven-
Transpositionfilter wird ab Abschnitt 3 von einem 1-Oktaven-Transpositionfilter
ersetzt. So verwendet Grisey in Abschnitt 5 der zweiten Stimme die Teilténe 50
bis 30 (eine Oktave tiefer) statt 25 bis 15. Die Auswahlkriterien der Tone sind hier:
dreifache und zweifache Schritte fiir die erste absteigende Bewegung, Aufstieg
durch gerade beziehungsweise ungerade Folge der Teiltdone (vom 38. bis zum
43. Teilton bildet die Violine praktisch ein ausgeschriebenes Glissando — analog
dem notierten im Cello) und wieder zweifache absteigende Schritte. Ab Ab-
schnitt 6 wird kein Transpositionsfilter mehr eingesetzt, wie am Beispiel des
Abschnittes 10 der zweiten Stimme gezeigt werden kann; statt dessen werden
hier die Teiltdne zu Vierteltdnen >temperiert«. Nach den ersten beiden >geradenc

49 Stimme 4 setzt die Achteltontemperatur auch in Abschnitt 8 fort, Stimme 5 die Vierteltontem-
peratur auch in Abschnitt 1.
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Teiltonen wird die aufsteigende Bewegung mit einer ungeraden Folge fortgesetzt.
(Im Entwurf auf Millimeterpapier war als fiinfter Ton planméRig es! vorgeschrie-
ben, das dem 19. Teilton entspricht; in der Partitur wurde aber versehentlich ein
um einen Viertelton erhéhtes e notiert.) Auch die darauffolgende absteigende
Bewegung verwendet ungerade Teiltone, die allerdings durch »Rundungen« nach
oben oder unten im Viertelton-Kontext andere Tonhdhen bilden. Die letzte auf-
steigende Bewegung wird ausschlieflich durch die geraden Teilténe in zwei-
fachen Schritten determiniert. Das letzte Beispiel (Abschnitt 12 der dritten Stim-
me) zeigt dagegen, wie Grisey einen in Halbtonen >temperierten< Abschnitt aus
dem Cp-Spektrum herleitet. Nach einer sehr raschen aufsteigenden Bewegung
vom 18. bis zum 81. Teilton — die finf dazwischen stehenden Téne werden durch
neunfache, sechsfache, zwolffache oder18-fache Schritte erreicht (also Multiplen
von 3) — beginnt die absteigende Bewegung im Normfall in vierfachen oder acht-
fachen zu Halbtonen temperierten Schritten. Die absteigende Bewegung nach
der Pause lauft in dreifachen oder zweifachen Schritten, in der darauffolgenden
aufsteigenden Bewegung wechseln sich dreifache und vierfache Schritte ab.

ZWEITER TEIL | Zwischen Ziffer 16 und 20 verlauft die Uberleitung, in der
sich die anfangliche dichte Gegeniiberstellung der 5 Stimmen schrittweise
auflockert und einige den zweiten Teil pridgende Elemente vorgestellt werden.
Generell kann man eine Reduktion des Tonhdhenmaterials und eine Auflésung
des Strukturschemas in der rhythmischen Mikroartikulation jeder Stimme be-
obachten. Das féllt insbesondere bei Ziffer 17 deutlich auf — siehe Abbildung 56.

Wie bereits erwahnt, wird die Phasenkonkordanz bei Ziffer 16 erreicht; dort
ist fiir jede Stimme eine Unterteilung in Elemente vorgeschrieben, die allesamt
14 Grundwerte dauern. Diese Struktur 16st sich bei Ziffer 17 — mit den Folgen von
13 - 11 - 9 - 7 Grundwerten (1. Stimme), 12 -10 - 8 - 6 - 5 - 3 (2. und 4. Stimme)
beziehungsweise 12 - 11 - 10 - 9 - 7 - 6 (3. und 5. Stimme) — schrittweise auf. Bei
Ziffer 18 erscheint im Klavier eine Akkordfolge, die ein Grundelement des zwei-
ten Teils einfithrt. Die iibrigen Stimmen verharren in einem jeweils aus nur zwei
mehrfach oktavierten Ténen bestehenden Arpeggio, ohne eine eindeutige Struk-
tur bei der Folge von ab- beziehungsweise aufsteigenden Bewegungen zu bilden.
Wéhrend bei Ziffer 16 noch rhythmische Unterteilungen in Quartolen, Quintolen
und Sextolen vorhanden waren, bleiben bei Ziffer 17 nur Quartolen und Quinto-
len und schlieflich bei Ziffer 18 nur Quartolen {ibrig.

Eine dhnliche strukturelle Auflésung ist auch auf der Tonhéhenebene zu be-
obachten. Die erste Stimme besteht bei Ziffer 17 nur aus dem in mehrere Oktaven

200



94 9
01

< —~ ¢

T

ocaul

AjﬂtH

||
A

[ =\

&
o~

A

A

el ol

el gl

TsA oy

A

Ael

m

A

AL
AL
Ael

JX I

A
A
Aol

L
=0
"

e ol

Ly A

e
T

AsLH

b G
et

oeayl

c;ﬁ;

AW

)

el ol

A ML

AWl
A
Adl
A

A

-

oeal

M A

Al
X1

AN

AL

4
S XIOA

OuA
¥ XIOA

O
€ XIOA

DA
CTXIOA

id
T XIOA

AsBiLDUNG 56 | Uberleitung, Ziffer 1718



r o o s o o o
albfdijd o b | e ot | elap cld & S g ¢ e &b j
ISR PP P P 2 PR A P P 0 B 3 g
> A< = << = = < = - ‘
A NA A | L Ve A e | U e J A {
i Yas] poe . .l Ve » e ) ‘
’ 5 v‘; P o Qe P Yo P 8 i ‘
IRE ' B i~ e i i
- F3 - s 63 € €54} ¢ :
IR ) i 4 N . P i} :
T e : '
: i ! 2 2 3
] 9 3 T 6 5 4
IR 1 AT DR AvileriE S 1
3 3 N i1 N T y < 53 4 s ;
LR A Y PEper o fhd L i I %i £ |
b i o (1 =r,., i :r <P,.,
0’ 0’~
PRITRITERTS S A A IV AR RE 3|7 nié 3 |6 iz|s polE ¢ 1214 li
szl b 4 5 =) s 2” ‘. 247 ¢
o [t s o |c |t o | 0 | fuoe [ So | ity B | oo M| bt S | Solo [Stf tir Zuew PES T [ . <
a
olwlot2ale (3. |0 |ol4+ |1 0|5 12 (0 (65 i3 f0]3e Vo | 4 2aful |G |8
A== = i ) . Lo B - I R
- ] - i
; 3
. |
X BlAB | As| B85 AV Ayl By (A2 |As| Bs (A | B |Ae| Be [A% |Bh IA%] Ba As | B's (A" As| Bs |
B P R WU T ol el el (s 25 o lal g
a’ T i al 2l (e !
B Fu <9 23 :
G b |
- L ~ . ~ ~ —
Al |
i
]
Tl fin ng|n2fi2s] a5 |2 fig] 96 |2 |ug| 2o [ | a6 |i2s| g0 n | 96 h2g 64 1z | g0 9% || 44 ;
sl ugisits] (25 [10R | hs| 43| o tbasl dgs (sl ins (65 2025 | K03 | Mysxclém 253 3,5 | 145 | 933 [sek 33, ‘
s ioge3 194,065 {
h‘gw,t 9 1 asiro fem| wips (90 G e f,;e 6 | 5" Fs | Wsisme 13t 691 ‘ s[5} 22,5 leue | 45m 38 151 30"
Yl T %51 10 [T ) 1|96 r] 1273 8oy 16as| Bgse [Rar | Wulsas] (R | 2 fsu 22 b | el | B 30
vy 19 18120 1E 20 1 i f s lE fis o2 e 20 | 2p i |23 i3] o Wl | || se L
W it R @8 fus | oS L | e G W | BB g 13,49 Q858 i
: 3
|
Gk V06 gt 06 LIk | 1e8 16 fik | 108 |06 Tk | 90 26 | 108 Jliy | 9p 126 | 108 [y 32 6 | 90 g il x|
0 L I O o S




ABBILDUNG 57 | Skizze zur

Gesamtstruktur des zweiten Teils
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verteilten Grundton c. In den anderen Stimmen erfolgt dagegen eine fortschrei-
tende Reduzierung der Tonhéhen, die zu den 2-Ton-Arpeggi bei Ziffer 18 fithrt: ¢
und d in der 2., g und d in der 3., e und a in der 4. beziehungsweise fis und b in
der 5. Stimme. Thre Verteilung auf mehrere Oktaven wird nicht mehr aus der
Obertonfolge abgeleitet, obwohl die verwendeten Tonhdhen, wenn man sie als
pitch classes betrachtet, insgesamt den ersten (in Halbtdnen >temperierten)
14 Teiltonen des C)-Spektrums entsprechen.

Der zweite Teil beginnt bei Ziffer 20 und hat, wie Grisey selbst bestatigt, im
Vergleich zum ersten einen v6llig anderen Charakter: »Dans la seconde partie, il
gere la grande forme et la succession des séquences. Polyphonique dans la pre-
miere partie, le geste devient homophonique dans la seconde.«5° Die zeitliche
Struktur und die wichtigsten Charakteristika dieser homophonen Folge von
séquences wurden in mehreren Skizzen vorbestimmt, die letztendlich in der in
Abbildung 57 wiedergegebenen Tabelle vom Komponisten zusammengefaft wor-
den sind. Man betrachte zuerst die beiden ersten Zeilen der Tabelle: die Form ist
durch die mit »I« bis »X« numerierten Abschnitte konstituiert, in die schrittwei-
se weitere Elemente eingefiigt werden. So bestehen Abschnitt I und II aus zwei
Elementen (»a« und »b« beziehungsweise »a’« und »b'« — siche die zweite Zeile),
Abschnitt ITI und IV aus drei (»a«, »b« und »c«), Abschnitt Vund VI aus vier (»ac,
»b«, »c« und »d«) usw. Diese Elemente sind auf der Materialebene aber eigentlich
zu zwei verschiedenen Familien zusammengefafit, die in der ersten Zeile der
unteren Tabellenhédlfte mit »A« und »B« benannt werden. Nach zwei Wieder-
holungen der einfachen Gegeniiberstellung von A und B (Abschnitt I und II) wird
ab Abschnitt III das dritte Element eingesetzt, das aber nur eine Variante von A
ist und deswegen als »A'« definiert wird. Spater werden noch weitere Varianten
sowohl von A (»A"« in Abschnitt VII) als auch von B (»B'« in Abschnitt V und »B"«
in Abschnitt IX) verwendet. Es handelt sich also um eine kontinuierliche Folge
derselben zwei Elemente und ihrer Varianten, die immer grofer werdende
Schichten beziehungsweise Ebenen ausbilden. Grisey bezeichnet diesen zweiten
Teil in den Skizzen oft als »section plateaux« und beschreibt sie in seinem Kom-
mentar folgendermafen: »+ chaque répétition d'un cycle s’ajoute une nouvelle
séquence, reflet et miniature des précédentes de fagon a créer une sorte de spi-
rale. Ainsi, la deuxiéme partie pourrait continuer indéfiniment.«5!

Aus dieser Perspektive heraus kann man die spitere, in der Skizze ein-
deutig dokumentierte Entscheidung Griseys erkldren, die X. Sequenz nicht bis
zum Ende zu fiihren, sondern die Komposition nach Abschnitt »A'8« abrupt zu

50 Grisey: Talea, ou la machine et les herbes folles, [III].
51 Gérard Grisey: Quelques clefs pour Taleq, in ders.: Talea (Partitur), [IV].
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beenden (siehe die mit »Stop« versehene eckige Klammer in der unteren Tabel-
lenhalfte): Da diese baumartige Form sich unendlich verzweigen kann, kann sie
auch in jedem Moment abgebrochen werden, ohne daf ihre strukturelle Koha-
renz und ihre Verstandlichkeit im Wahrnehmungsprozef gefahrdet wird.

Bevor die Elemente A und B ndher beschrieben werden, mochte ich noch
analysieren, wie Grisey die gesamte Dauerstruktur des zweiten Teils in den letz-
ten acht Zeilen der Tabelle determiniert hat. Dazu verwende ich ein Schema, das
groRtenteils aus der Transkription einer weiteren Skizze des Komponisten be-
steht (Abbildung 58). Zuerst hat Grisey 20 Zeitdauern gewdahlt, die in der Tabelle
in Abbildung 57 (siehe linke Seite, fiinftletzte Zeile) mit »Durée log[arithmique]
in [secondes]« bezeichnet sind und in Abbildung 58 links von oben nach unten
wiedergegeben sind. Diese Werte ergeben sich aus den ersten 20 ganzzahligen
Verhaltnissen von go: 1/1 (= 9o), 1/2 (= 45), 1/3 (= 30), 1/4 (= 22,5) usw. bis 1/20
(= 4,5). Die beiden mittleren Werte (8,18 und 9) werden als Anfangsdauer der
ersten beiden Elemente verwendet, danach ist die generelle Tendenz evident: Die
folgenden A-Elemente werden zunehmend kiirzer (von 8,18 bis 4,5), die B-Elemen-
te zunehmend lédnger (von g bis go). Die Elemente A', B' und A" folgen einem
dhnlichen Verfahren, B" erscheint nur einmal, da die letzte Sequenz unvollendet
bleibt. Diesen »logarithmischen« Dauern wird dann eine reale Zeitdauer zu-
geordnet, indem fiir jedes Abschnittselement ein einheitliches Tempo gewdhlt
wird. Auch in diesem Fall dokumentiert die Tabelle in Abbildung 57 einen spéte-
ren Planwechsel. Zuerst determiniert Grisey mit arithmetischen Verfahren eine
Reihe von sieben Tempowerten: Viertel = 54, 72, 90, 108, 126, 144 — es handelt sich
um Multiplen von 18: 18 x 3 = 54, 18 x 4 = 72 usw. bis 18 x 8 = 144. Diese Tempi werden
folgendermafen verteilt (siehe letzte Zeile der Abbildung 57): dem Element A
wird immer das schnellste Tempo (Viertel = 144) zugeschrieben, A' immer das
zweitschnellste (126), A" immer das drittschnellste (108). Element B beginnt mit
dem zweitschnellsten Wert (126) und verlangsamt diesen dann schrittweise alle
zwei Sequenzen bis 48, Element B' beginnt mit dem drittschnellsten Wert (108)
und verlangsamt diesen bis 64, das einzige B" bekommt Tempo go. Nun berechnet
Grisey, wie viele Einheiten in Vierteln den >logarithmischen« Dauern bei den
vorgeschriebenen Tempi in jedem Abschnittselement entsprechen. Hier nimmt
er — wenn notig — kleine Rundungen vor (siehe die drittletzte — »Unité« — und
vorletzte Zeile in Abbildung 57), zum Beispiel:

Element Dauer Tempo Einheiten Rundung
Ar 8,18" Viertel =144 19,632 Viertel (= 8,18 x144/60) 20 Viertel
B1 9" Viertel =126 18,9 Viertel (= 9gx126/60) 19 Viertel
A2 7,5" Viertel =144 18 Viertel (= 7,5x144/60) 18 Viertel
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So kann Grisey die »Durée réelle« jedes Elementes berechnen (siehe die viert-
letzte Zeile): Element A1 dauert 20 Viertel bei Tempo Viertel = 144, also 20 x 60/144
= 8,33 Sekunden, Element B1 dauert 19 Viertel bei Tempo Viertel = 126, also
19 x 60/126 = 9,04 Sekunden usw. Die Elemente A und B (sowie ihre Varianten)
weisen also insgesamt zwei gegensétzliche Tendenzen auf: kontinuierliche Be-
schleunigung bei A (durch Reduzierung der Viertel-Anzahl) versus kontinuierli-
che Verlangsamung bei B (durch Augmentierung der Zeiteinheiten sowie Ver-
langsamung der Tempi).

Uber die Griinde, die Grisey in einem zweiten Schritt zur Veranderung dieses
Zeitplans motiviert haben, kann man nur spekulieren. Wahrscheinlich wollte
der Komponist bei einer generellen Verlangsamung des zweiten Teils dessen
Formstruktur fiir die Hérwahrnehmung deutlicher werden lassen.5? Klar ist
dagegen, dafl — wie in der Tabelle dokumentiert, sieche am Ende der siebtletzten
Zeile »nouvelles durées« — langsamere Tempoangaben ausgewéhlt wurden, und
zwar durch Multiplen von 16 statt 18: Viertel = 48 (16 x 3), 64, 80, 96, 112, 128 (16 x 8).
Unter Beibehaltung der Lange in Vierteln aller Abschnittselemente, berechnet
Grisey die neuen — deutlich gréRer ausfallenden als die urspriinglichen logarith-
mischen — Dauern in Sekunden: Element A1 dauert immer 20 Viertel aber bei
Tempo Viertel = 128, also 20 x 60/128 = 9,375 Sekunden, Element B1 dauert 19 Vier-
tel bei Tempo Viertel = 112, also 19 x 60/112 = 10,17 Sekunden usw.

In Abbildung 58 sind die endgiiltigen Tempoangaben und Dauern unter Be-
riicksichtigung einiger Abweichungen der Partitur gegeniiber dem vorbestimm-
ten Plan wiedergegeben. Bei Element B't im Abschnitt V wird der in der Skizze
vorgeschriebene Tempowechsel zu Viertel = 96 in der Partitur nicht vollzogen,
die gesamte Dauer des Abschnittselementes weicht aber bei der Augmentierung
der Viertel-Einheiten (23 statt 20) nicht entscheidend ab - 12,32 statt 12,5 Se-
kunden. Eine dhnliche Verdnderung ergibt sich bei Element B"1 in Abschnitt IX
(20 Viertel bei Tempo 96 statt 17 Viertel bei Tempo 80). Bei Element Bg im Ab-
schnitt IX wechselt das Tempo zu Viertel = g6 statt Viertel = 48; die gesamte Dauer
des Elementes bleibt aber gleich bei entsprechender Verdoppelung der Viertel-
Einheiten (80 statt 40). Hochstwahrscheinlich beabsichtigte Grisey, auch bei
Element Bro eine dhnliche Verdoppelung der Tempowerte und der Einheiten
zu vollziehen; vermutlich aufgrund eines Berechnungsfehlers in der Partitur
dauert das Element jedoch einen 4/,-Takt weniger (insgesamt 158 Viertel statt
162 = 81x 2). Abgesehen von diesen wenigen Ausnahmen, entspricht die tatséch-
liche Zeitstruktur des zweiten Teils aber dem pradeterminierten Plan.

52 Durch die neuen Tempoangaben dauert der zweite Teil insgesamt ca. 554 Sekunden, also fast
doppelt so lang wie der erste Teil (ca. 281 Sekunden).
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Nach der in mehreren Skizzen dokumentierten Bestimmungsphase der Zeit-
struktur begann Grisey die Konkretisierung der Materialien direkt auf einem
insgesamt 30-seitigen Partiturentwurf. Dieser erscheint oft sehr skizzenhaft und
weist mehrere Uberarbeitungsschichten auf, gibt jedoch eine Fassung wieder, die
der endgiiltigen schon sehr nahe ist. Weitere Konkretisierungsstufen sind in den
Skizzenkonvoluten der Paul Sacher Stiftung nicht dokumentiert, das heifit, nach
der Fertigstellung des Entwurfes arbeitete Grisey vermutlich direkt an der Par-
titurreinschrift. Um auf die Beschreibung der Elemente selbst zuriickzukom-
men, betrachte man die Abbildungen 59 und 6o. Element A besteht aus einer
schnellen Folge von ostinaten Wechsel-Akkorden des Klaviers im fortissimo; in
Abbildung 59 kann man dessen Verlauf am Beispiel von A2 (18 Viertel) bei Zif-
fer 22 beobachten. In seiner ersten Variante (A') werden die Charakteristika die-
ses Materials aufgeteilt: Cello und Violine Gibernehmen das Ostinato, wéhrend
Flote und Klarinette Akkordbrechungen spielen (in der Abbildung am Beispiel
von A'2 bei Ziffer 28). Die Dynamik beginnt hier leiser (piano beziehungsweise
fortepiano) und crescendiert sofort zu fortissimo. In der zweiten Variante (A",
Ziffer 41) geht die akkordische Charakteristik verloren, nur eine durch viele
Pausen unterbrochene Wiederholung desselben Tons (mit mikrotonalen Ver-
schiebungen) im pianissimo verweist noch auf das urspriingliche Ostinato.

Element B besteht dagegen aus einem langen, von mehreren Instrumenten
gehaltenen Akkord — praktisch eine Art langsame Ausdehnung der spektralen
Charakteristika eines Klanges —, der im Klavier (fortissimo und sforzato) beginnt
und fiir jedes Instrument unterschiedliche dynamische Verdnderungen vor-
schreibt; in Abbildung 6o ist dies am Beispiel von B2 bei Ziffer 23 zu sehen. Auch
in diesem Fall ist eine Zuriicknahme der Dynamik in seinen zwei Varianten zu
beobachten. Sowohl in B' als auch in B" wird der gehaltene Akkord vom Klavier
allein gespielt: in B'2 (Ziffer 36) — nach einer schnellen einleitenden Figur — in
Form von Tremoli, in B"1 (1 Takt vor Ziffer 53) mit Pedal und dem Hinweis laisser
vibrer (»1. v.«).

Die Beziehungen zwischen den Elementen A, A' und A" sind auch auf der
rhythmischen Ebene sehr eng. Wie in der Strukturtabelle (Abbildung 57, untere
Hilfte) deutlich in der Zeile »Durées« zu sehen ist, sind fiir jedes A-Element
rhythmische Modelle vorgeschrieben, die mit »a2°«, »al«, a7« usw. (bei A' und
A" auch mit einem nach rechts oder links weisenden Pfeil) vermerkt werden.
Diese Bezeichnungen beziehen sich auf eine Skizze, in der Grisey alle Muster der
rhythmischen Artikulation (aufer a2°) auf einer Seite vorherbestimmt hat (siehe
meine Transkription in Abbildung 61). Das hier von Grisey entwickelte Verfahren
ist nur ansatzweise zu rekonstruieren. Die Ziffern unter den Noten in jedem
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System bezeichnen die Anzahl der rhythmischen Werte. Offensichtlich besteht
das Verfahren aus einer mehr oder weniger strikten Alternanz von einzelnen
Impulsen oder zusammengebundenen Grundwerten. So bedeuten im ersten
System (a’®), in dem ausschlieRlich Grundwerte in Triolen-Achteln und Sech-
zehnteln verwendet werden, die Ziffern: 17 einzelne Impulse (Triolen-Achtel),
2 gebundene Werte, 18 einzelne, 2 gebundene, 2 gebundene (Sechzehntel), 16 ein-
zelne und 2 gebundene. Setzt man alle Werte jedes Systems in eine Tabelle, erhalt
man den folgenden Uberblick (unterstrichene Ziffern symbolisieren gebundene
Werte):

a® 17 2 18 2 2 16 2

al’ 15 2 16 2 2 17 2 21

a'® 13 2 14 2 1 2 17 3

a> 11 2 15 3 1 2 2 18 4 2

a 9 2 11 3 1 2 2 13 4 2 3 6

a? 7 2 9 3 2 10 41 3 3 11 4

a? 52 73 2 94 231115 2

a' 32 53 2 74 23 951 42 2
2 12 23 2 304 23 5514 376
@ 12 23 2 341 32 55142373
® 12 2312 351 32 4614236
A 12 2312 3514 2 471624

Die klare Strukturierung der ersten zwei Spalten (die Anzahl der 17 einzelnen
Impulse verkiirzt sich nach und nach um zwei Einheiten, die folgenden gebun-
denen Werte sind immer 2) ist das einzige einfach nachvollziehbare Kriterium,
das den Komponisten offensichtlich geleitet hat. Schon die néchsten zwei Spal-
ten weisen keine RegelmafRigkeit mehr auf, obwohl die Verkiirzung um zwei
Einheiten der einzelnen Impulse teilweise beibehalten wird.53 In den folgenden
Spalten sind eindeutige Muster immer seltener zu finden. Fest steht jedoch, daf§
die generelle Tendenz zu einer Verkiirzung der langen Folgen von einzelnen
Impulsen zugunsten einer Zunahme der Anzahl gebundener Werte sowie dem
sukzessiven Einsatz neuer Gruppen fithrt. In dieser Hinsicht kann man hier

53  Wobei darauf hingewiesen werden muf, daf in der dritten Spalte die Folge 18, 16 und 14 zum
Beginn zwar der Skizze folgt, die tatsdchliche Anzahl der Impulse aber nicht genau wiedergibt:
in a7 vermerkt Grisey irrtiimlich in der zweiten Gruppe der einzelnen Impulse die Anzahl 16,
obwohl es eigentlich nur 14 sind (wie ich in Abbildung 61 in eckigen Klammern eingetragen
habe).
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wieder zumindest ansatzweise dasselbe Kriterium (stufenweise Vermehrung der
Elemente) erkennen, das die Gesamtform des zweiten Teils pragt.

Diese rhythmischen Modelle werden danach direkt fiir die Artikulation des
Elements A sowie mit einigen Verdnderungen der Elemente A' und A" eingesetzt.
Um bei den in Abbildung 59 schon aufgefithrten Beispielen zu bleiben: Der Ver-
lauf von A2 entspricht ausnahmslos dem rhythmischen Modell a8, Fiir die Arti-
kulation von A'2 hatte Grisey in der Strukturtabelle (siehe Abbildung 57) geplant,
die Modelle a'®, a4, a2, und a™® zu verwenden, allerdings in riickldufiger Form —
so ist der nach links weisende Pfeil zu interpretieren. In der Partitur erkennt
man a'® in Krebsform in der Fl6te (allerdings mit der Einfligung von drei zusétz-
lichen Triolengruppen am Ende), a'4 in Krebsform in der Klarinette (bis auf die
zwei Triolengruppen, die ausnahmsweise im vierten Takt statt einer Sechzehn-
telgruppe eintreten), a’2 in Krebsform in der Violine (um zwei Triolengruppen
verkiirzt) sowie a’ in Krebsform im Cello (mit zusatzlicher Triolengruppe am
Ende). Schlieflich verwendet A"1 (gemaf Plan) das Modell a'3 in Krebsform,
obwohl das Impulsmuster von mehreren Pausen »durchléchert« wird — siehe auch
Griseys Hinweise in Abbildung 57: »troué«.

Im Vergleich zum ersten Teil beruht die Tonhohenstruktur des zweiten Teils
auf komplexeren Systemen der Organisation und Uberarbeitung von heraus-
gefilterten Teiltdnen. Dabei ist zuerst zu bemerken, daf hier jedem der zehn
Abschnitte ein eigenes Spektrum von Obertonen zugrunde liegt, nach der Rei-
henfolge: By, Ay, As, Gy, Fis, Fy, Ep, Esp, Dy, Des; — siehe auch Abbildung 58. Weiterhin
erwdhnenswert ist im zweiten Teil die Verwendung von Untertonspektren, Fil-
tern sowie nicht zum Spektrum gehérenden Ténen, die nach im Folgenden néher
beschriebenen Verfahren ausgewdhlt werden. Im Partiturkommentar (unter
dem Titel Quelques clefs pour Talea) bezeichnet Grisey diese »Personen« seines Wer-
kes folgendermafen:

»3) un >frequency shifter« imaginaire permettant de dévier les fréquences
des spectres, ou d'ajouter des fréquences inharmoniques; [...]

5) quelques personnages secondaires: divers spectres de sous-harmoniques et
inharmoniques.«54

Der unter »3)« erwdhnte imaginédre Frequenzenwechsler wird vermutlich fir
die Bestimmung der Akkorde des Materials B eingesetzt. Generell wurde von
Grisey die Tonhohenorganisation aller Eintritte der Elemente A, B, B' und B"
in einer einzigen, mehrmals iberarbeiteten Skizzenseite festgelegt (zu der

54  Grisey: Quelques clefs pour Talea, [IV].
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Tonhohenauswahl der Materialien A' und A" liegt dagegen in der Paul Sacher
Stiftung keine vorbereitende Skizze vor). Ich werde hier nur die Struktur von A
und B beispielhaft analysieren; daher verwende ich im ersten Teil der Abbil-
dung 62 ein Beispiel, das grafisch auf der Grundlage eines Auszugs der oben-
genannten Skizze erstellt wurde und den Plan Griseys verdeutlicht.55

Man betrachte zuerst die Akkorde des Elements B, die bis auf eine Ausnahme
in Abschnitt X den tatsdchlichen Tonhohen der Klavier-Akkorde in der Partitur
entsprechen5% (die anderen an Element B beteiligten Instrumente spielen in der
Regel Tonverdopplungen). Jeder Materialeinsatz besteht aus zwei (Abschnitt I,
I1, IX, X) beziehungsweise drei Aggregaten, die einem Hinweis der Skizze zufolge
durch »harmonische« (die als Ganze notierten Noten), »inharmonische« (ausge-
fillte Notenképfe) sowie »komplementare« (unausgefiillte Notenkopfe) Teilténe
bestimmt sind.57 Ich werde gleich zur Bedeutung dieser Terminologie zuriick-
kehren, zuvor aber noch die von Grisey in der Skizze unter die Aggregate ge-
setzten Zahlen erldutern: Diese bezeichnen die Anzahl der Tone pro Aggregat.
Gemaf Griseys Disposition ist fiir die ersten beiden Materialeinsétze eine Dich-
te von 11 Tonen vorgeschrieben (2 »harmonische« + 9 »inharmonische), von Ab-
schnitt III bis X dagegen eine Dichte von 10 Tonen; wobei die Anzahl der >har-
monischen« Tone stabil bleibt (3), wahrend die der >inharmonischen« und der
»komplementédren« schrittweise verringert beziehungsweise gesteigert wird. In
der endgiiltigen Fassung wurden aber einige Verdnderungen vorgenommen: In
Abschnitt II (B2, Ziffer 23) werden nur 7 statt 9 »inharmonische« Téne verwendet
und in Abschnitt X 4 >harmonische« statt 2. Dartiber hinaus notiert Grisey in der
Skizze in Abschnitt II bis X die (oktavierten) Grundtone nicht, die aber in der
Partitur immer verwendet werden und als zusitzliche sharmonische« Tone zu
betrachten sind.

Zur Erkldrung dieser Aggregate untersuche ich die Akkorde des Klaviers in
den Abschnitten V und VI genauer — das heiflt die Elemente Bs (Ziffer 31) und B6

55  Es handelt sich hierbei nicht um eine diplomatische Transkription, da ich aus praktischen
und grafischen Griinden nicht alle Elemente und Hinweise der Skizze wiedergeben konnte.
Dariiber hinaus wurden die Téne im Beispiel stindig auch durch einen Vergleich mit der
Partitur bestimmt, um die oft unleserlichen bzw. offensichtlich irrtiimlichen Notate der
Skizze zu verdeutlichen bzw. zu korrigieren. Zwecks eines einfacheren Vergleiches mit der
Partitur habe ich die enharmonischen Varianten auf der Grundlage der endgiiltigen Fassung
angeglichen.

56  Bei Ziffer 54 erscheint im Klavier zusétzlich ein a2, das nach der vorherbestimmten Organi-
sation nicht zu erkldren ist.

57 So interpretiere ich die in der Skizze verwendeten Abkiirzungen »H« [harmonique], »Inh«
[inharmonique] bzw. »Comp« [complémentaire].
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(Ziffer 34). Die Partitur entspricht den in der Skizze vorbestimmten Aggregaten,
wobei das erste Aggregat (>harmonisch¢) in der Regel mit lang gehaltenen Ténen,
das zweite (>inharmonisch¢) mit kurzen Vorschlagsnoten, und das dritte (>kom-
plementar<) mit Akkorden beziehungsweise Einzelténen im letzten Viertel des
Taktes notiert wird. Die Tone der >harmonischen« Aggregate sind in der Tat
Teiltone des jeweiligen Grund-Spektrums, und zwar Grundton (Fisp) sowie 5., 9.,
und 1. Teilton in Bs beziehungsweise Grundton (F,) sowie 7., 11., und 13. Teilton
in B6.58 Alle Frequenzen sind aber eine Oktave hoher, der 11. Teilton in Bs sowie
der 13. in B6 sogar zwei Oktaven hoher transponiert — was Grisey in seiner Skizze
mit »(x2)« symbolisiert. Betrachtet man alle zehn Abschnitte, wird das Auswahl-
kriterium der Teiltdne in den >harmonischen« Aggregaten etwas klarer: In Ab-
schnitt I werden die Teiltone 1 und 3(x2), in II die Teiltone [1], 3 und 5(x2), in III
die Teiltone [1], 3, 5, und 7(x2) verwendet — das heiRft nur ungerade Teilténe mit
steigender Tendenz, die letzte Frequenz wird zwei Oktaven hoher transponiert.
Von Abschnitt IV bis IX wird diese Tendenz beibehalten, aber jeweils ein ungera-
der Teilton ibersprungen: Grundton + Teilténe 3, 7, und 9(x2) in 1IV; 5, 9, und
11(x2) in V; 7, 11, und 13(x2) in VI; 9, 13, und 15(x2) in VII; 11, 15, und 17(x2) in VIII;
13, 17, und 19(x2) in IX; 15, 19, und 21(x2) in IX. Komplizierter ist nur die Analyse
in Abschnitt X, da hier die Partitur einige Abweichungen zum Plan zeigt.59

Das dritte Aggregat (»komplementér<) ist nun offensichtlich durch die im
ersten fehlenden ungeraden Teilténe konstituiert (immer eine Oktave bezie-
hungsweise zwei Oktaven hoéher transponiert). So verwendet Grisey in Bg die
Teiltone 3, 7(x2) und 13, in B6 die Teiltone 3, 5(x2), 9(x2) und 15. Auch die >inhar-
monischen« Aggregate sind durch die ungeraden Teilténe festgelegt, aber Griseys
Verfahren kehrt hier die aufsteigende Richtung der Obertonreihe um. So ist in
Bs der oberste Ton des Aggregats f1, der dem 15. Teilton von Fis, entspricht. Es
folgen zwei Spriinge zum 17. und 19. Teilton (eigentlich gl und a!), wobei die
Richtung der Intervalle nach unten umgekehrt wird und daher die Téne g und A
erreicht werden (vermutlich ist in dem oben zitierten Kommentar Griseys
mit »imagindrer Frequenzenwechsler« dieses Verfahren gemeint). Gemaf der
Skizze sollte auch der darauffolgende 21. Teilton absteigend erreicht werden (Hy),
er wird dann aber eine Oktave hoher transponiert. Nach einem identischen

58  Da diese Teiltone vom Klavier gespielt werden, verwendet Grisey im zweiten Teil in Halbténe
temperierte Spektren. In den anderen Instrumenten sind aber mikrotonale Verschiebungen
vorhanden.

59  Grisey verwendet hier regelméRig den 17. Teilton (D;) und den oktavierten 21. (Fiss). Der Ton Es;
istvermutlich der Teilton g(x2), wahrend F, schwer nach diesem Verfahren zu analysieren ist,
da er kein ungerader Teilton ist.
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Verfahren ist das >inharmonische« Aggregat von B6 gestaltet, in dem Grisey nur
3 Frequenzen - 17., 19. und 21. Teilton — verwendet. Die dem Prinzip des Verfah-
rens (Umkehrung der Intervalle) eigentlich widersprechende Transposition der
letzten Frequenz um eine Oktave héher ist sozusagen ein von den ersten drei
inharmonischen« Aggregaten hinterlassenes Erbe: Dort ist die nachtrégliche
Oktavierung eine Notwendigkeit, da ansonsten der Ambitus des Klaviers iiber-
schritten wiirde. Am Beispiel des Aggregats in Abschnitt IT kann man sehen, wie
Grisey nach demselben Verfahren die Teiltone von g (h) bis 17 (B;) notiert und
dann die Teiltdone 19 und 21 in der C;-Oktave verwendet, da sie auf dem Klavier so
nicht gespielt werden kénnen.5°

Die generelle Tendenz der Tonhéhenstruktur in Element B ist dariiber hin-
aus deutlich in der Abbildung zu erkennen: Da die Grundtdne schrittweise tiefer
liegen und in den >harmonischen<und >komplementéaren« Aggregaten schrittwei-
se hohere Frequenzen verwendet werden, wird das Spektrum von Abschnitt zu
Abschnitt breiter — in klarer Analogie zur kontinuierlichen Verlangsamung der
Tempi in Element B. Die Gegentendenz ist in Element A zu erkennen, dessen
Dauer schrittweise kiirzer und dessen harmonisches Spektrum immer enger
wird. Fir die Bestimmung der Tonhéhen dieses Elements (siehe wieder Abbil-
dung 62) hat Grisey offensichtlich zuerst den Ambitus der jeweiligen Akkorde fiir
jeden Abschnitt vorherbestimmt und spater diesen mit nahezu chromatischen
clusters gefillt. Die hochste Frequenz jedes Akkords wird immer vom 2. Teilton
des jeweiligen Spektrums bestimmt (und wird daher kontinuierlich tiefer). Die
Festlegung des jeweils tiefsten Tons scheint dagegen keinem spektralen Kriteri-
um zu folgen und wird mit A, B, (Abschnitt IT und III), H, (IV und V), C; (VI und
VII), Cis; (VIII und IX) und Des; (X) festgesetzt.6I Auch die konkrete Ausfiillung
der cluster und insbesondere die Verteilung der Téne zwischen linker und rechter
Hand folgt vermutlich keinem spektralen Kriterium, sondern ausfihrungsprak-
tischen Erwégungen. Nur in zwei Féllen, den von mir abgebildeten Elementen Ag
(Ziffer 30) und A6 (Ziffer 33), hat Grisey in der Skizze angedeutet, welche Teilténe
des jeweiligen Spektrums den mittleren Tonen der Akkorde entsprachen: 11., 12.,
13. und 14. in As beziehungsweise 13., 14. und 15. in A6 — allerdings zwei Oktaven

6o  Grisey verwendet in den >inharmonischen« Aggregaten folgende ungerade Teilténe: von 5 bis
21 in Abschnitt I, von g bis 21 in II, von 11 bis 21 in 11, von 13 bis 21 in IV usw.

61 In Abschnitt X sollte also nach Griseys Skizze kein Akkord mehr erscheinen, sondern ein
Ostinato des Unisono auf Des;. Tatsachlich wird diesem Ton in der Partitur auch C; hinzugefiigt.
Das Unisono auf Des; erscheint aber spéter in einem Zitat des Materials A innerhalb von Bio
(vgl. Abbildung 65).
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tiefer transponiert. Der Versuch, auch die anderen Akkorde auf diese Weise zu
analysieren, gelingt jedoch nicht.

Zu den von Grisey in der oben zitierten Stelle erwéhnten >Personen« die-
ses zweiten Teils zdhlen noch Unterton-Spektren und weitere >inharmonischec«
Klange. Diese werden durch ein weiteres Material eingefiihrt, das zuerst als
»Nebenperson« erscheint, aber im zweiten Teil von Talea eine zunehmend wichti-
gere Rolle spielt.

DIE »HERBES FOLLES« | GeméiR der vorherbestimmten Zeitstruktur des zwei-
ten Teils dauern die zwei letzten Eintritte des Elementes B 8o beziehungsweise
158 Viertelnoten. Offensichtlich konnte Grisey diese zwei iiberméafig langen Ele-
mente nur schwer mit den das Material B bestimmenden gehaltenen Akkorden
komponieren. Beim Héren oder auch bei einer fliichtigen Betrachtung der Par-
titur kann man bemerken, daf in diesen letzten zwei Sequenzen dem Element B
andere Materialien hinzugefiigt werden. Im folgenden Zitat — dessen lexikale
Anspielungen auf Deleuzes Philosophie bereits im ersten Kapitel (siehe Sei-
te 75—-76) kurz thematisiert wurden — beschreibt Grisey diese neuen Materialien
als »fleurs sauvages« oder »herbes folles«, die sich in die Struktur (»machine«)
des Werkes eingliedern (siehe auch den Titel des Kommentars selbst: Talea, ou la
machine et les herbes folles):

»D'un point de vue perceptuel, la premiere partie m'apparait comme un
processus implacable, véritable machine a fabriquer la liberté qui émergera
dans la seconde partie. Le processus de cette derniere est en effet troué
d’émergences plus ou moins irrationnelles, sortes de rappels de la premiere
partie qui peu a peu se colorent du contexte nouveau jusqu'a devenir mé-
connaissables. Ces fleurs sauvages, ces herbes folles, poussées dans les inter-
stices de la machine croissent en importance puis débordent jusqu’a donner
aux sections qu’elles ont parasitées de 1'intérieur, une coloration tout a fait
inattendue.«%2

Als Reminiszenz der Elemente des ersten Teils finden sich schon zu Beginn des
zweiten tatséchlich Figuren mit der charakteristisch schnellen auf- beziehungs-
weise absteigenden Bewegung. Sie werden dann oft wiederholt und gewinnen
nach und nach mehr Bedeutung; dabei entwickeln sie eigene Charakteristika, die
den Zusammenhang mit den urspriinglichen Materialien immer mehr in den
Hintergrund treten lassen. Insgesamt sind die Eintritte die folgenden:

62  Grisey: Talea, ou la machine et les herbes folles, [III].
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— 1 Takt vor Ziffer 21 — die letzten 2 Viertel des Elements A (Uberleitung zu B)
- 1 Takt vor Ziffer 22 — die letzten 2 Viertel des Elements B (Uberleitung zu A)
— 2 Takte vor Ziffer 24 — die letzten 4 Viertel des Element B und die ersten

7 Achtel des darauffolgenden Elements A
— 1 Takt vor Ziffer 26 — die letzten 4 Viertel des Elements B (Uberleitung zu A')
— 1 Takt vor Ziffer 28 — die letzten 3 Viertel des Elements B (Uberleitung zu A')
- 1 Takt vor Ziffer 31 — die letzten 3 Viertel des Elements A (Uberleitung zu B)
- 3 Takte vor Ziffer 32 — die letzten 7 Viertel des Elements B (Uberleitung zu A')
— 4 Takte vor Ziffer 35 — die letzten 10 Viertel des Elements B (Uberleitung zu A'")
— 1 Takt vor Ziffer 38 — die letzten 3 Viertel des Elements A (Uberleitung zu B)
— 4 Takte vor Ziffer 44 — die letzten 15 Viertel des Elements B (Uberleitung zu A')
— Ziffer 49 — die letzten 44 Viertel des Elements B (Uberleitung zu A')
— von Ziffer 57 bis Ende — die letzten 8o Viertel des Elements B (Uberleitung

zu A'), das gesamte Element A' (11 Viertel) und Coda.

Schon anhand dieser Aufzahlung kann man ersehen, welche Rolle diese Zitate
aus dem ersten Teil insbesondere innerhalb des Materials B spielen. Die Me-
tapher des Unkrauts ist dabei durch die Tatsache gerechtfertigt, daf® sich das
Material am Anfang vor allem in den Uberleitungen von einem Element zum
anderen, also in den Rdumen zwischen den Ebenen der baumartigen Struktur
prasentiert, um mit der Zeit immer mehr Platz zu beanspruchen und sozusagen
aufler Kontrolle zu geraten. Man betrachte in der Partitur die Entwicklung dieses
Materials: Die Abbildungen 63 und 64 geben eine kleine Auswahl der Eintritte
dieses Elements wider. Man kann am Beispiel der ersten Abbildung (Seite 30,
siehe das Klavier 1 Takt vor Ziffer 21; Seite 33, siehe Violine und Cello 2 Takte vor
Ziffer 24) die Herleitung der Figur aus den Materialien des ersten Teils ersehen,
die, wie gesagt, auf schnellen auf- beziehungsweise absteigenden arpeggi beste-
hen. Die zwei folgenden Beispiele (Abbildung 64) zeigen, wie sich das Element im
Lauf der Komposition verdndert: Die 5 Takte nach Ziffer 31 auftauchende Figur
der Violine (Seite 40 — Ziffer 31 beginnt mit dem nicht abgebildeten letzten Takt
auf Seite 39) behélt nur teilweise die charakteristische Arpeggiato-Bewegung, die
nun manchmal durch einfache und immer gréfere Spriinge ersetzt wird. Beson-
ders deutlich wird dies in der Wiederholung des Tones el, der zundchst zum gisz
und ¢3, danach zweimal zum f3 springt. In den folgenden Eintritten verliert das
Material nach und nach die Arpeggiato-Bewegung, und die Sprung-Charakteri-
stik tritt immer weiter in den Vordergrund, wie am Beispiel der Figur der Violine
vor Ziffer 44 deutlich zu sehen ist. In dieser neuen Form pragt das »Herbes-
folles--Material das Ende der Komposition (siehe Abbildung 65): Das erste System
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der Abbildung zeigt den letzten Eintritt des Materials in der Violine nach Ziffer 57
(Seite 65). Wahrend die anderen Instrumente das Element B fortsetzen, zitiert
das Klavier Element A (das Zitat fangt zwei Takte nach Ziffer 56 an). Aber das
»Herbes-folles-Material ist auch aufgrund der Dynamik das iiberwiegende Ele-
ment. In seiner letzten Transformation besteht es aus tendenziell immer gréfe-
ren Spriingen, die zu immer linger gehaltenen Spitzentonen fithren. Auf diese
folgen dann absteigende Arpeggiato-Figuren. Ein Vergleich mit Seite 67 zeigt, wie
die gehaltenen Téne und die darauffolgenden absteigenden arpeggi nach und
nach rhythmisch immer gréRere Werte erhalten — wodurch die Figuren im Hér-
eindruck langsamer erscheinen und damit >einfacher« perzipiert werden kon-
nen —, wihrend die Dynamik stetig lauter wird. Am Ende der Komposition ist das
»Herbes-folles«-Material praktisch das einzige hérbare Element.

Die Idee, dieses Material einzufiigen, hatte Grisey aller Wahrscheinlichkeit
nach erst in einer spiteren Phase des Kompositionsprozesses. Kein Hinweis in
den Skizzen deutet darauf hin, daf sie bereits zur Zeit der strukturellen Vor-
planung des zweiten Teils vorhanden war. Das >Herbes-folles--Material wird
direkt im Partiturentwurf konkretisiert — in der Tat als etwas, das in den Zwi-
schenrdumen der Maschine wéchst. Ich zeige in Abbildung 66 die erste Seite des
Partiturentwurfs zum zweiten Teil. Die Seite bestétigt, daf die Einfiigung des
»Herbes-folles<-Materials nachtraglich war: Element A1 (im Entwurf: »Ia«) sollte
dem Strukturplan nach, wie Grisey oben auf der Seite vermerkt, 20 Viertel, Ele-
ment B (»Ib«) dagegen 19 Viertel dauern. Spater wurden diese Dauern aber ver-
kiirzt — siehe die Hinweise 18 Viertel beziehungsweise 15,75 Viertel —, um der
Ausbreitung der >Herbes-folles« freien Raum zu geben. In der originalen Hand-
schrift sind dariiber hinaus Streichungen und Radierungen sowie die Verwen-
dungeines harteren Bleistiftes fiir die neuen Eintrége sehr deutlich zu erkennen.
Die von Grisey vermerkten Tone in den obersten vier Systemen von »Ia« und den
obersten zwei Systemen von »Ib« zeigen eine Studie zur Tonhéhenstruktur des
»Herbes-folles<-Materials. Dazu dient auch der durch den bereits bekannten elek-
tronischen Rechner erstellte Streifen, der am Rand der Seite angeklebt wurde
und der die (in Halbténen temperierten) Frequenzen eines ais>-Unterton-Spek-
trums wiedergibt. Wie schon erwahnt, meinte Grisey in seinem Kommentar
gerade das >Herbes-folles-Material, als er von »Nebenpersonen« wie Unterton-
Spektren und weiteren inharmonischen Kldngen sprach. Das sei kurz mittels
Abbildung 67 am Beispiel zweier Einsétze des Materials gezeigt: Das erste Beispiel
bezieht sich auf das erste Erscheinen des Materials vor Ziffer 21, als Uberleitung
von Ar zu Br (siehe auch Abbildung 63 und 66). In der Tat sind hier die Tonhchen
durch das Unterton-Spektrum von b? (ais? im Partiturentwurf) bestimmt, und

223



H

}

prag

o \\(\ ,a\<x8u.x\_\ ~>

&\we_\\:‘ (-

i

o ¥

51

. i, Al Lo le¥ 2
_%%ﬁm ”W E

A

SOISL PR/ L IN:

s
L5671 3=

s i
166°261 /1: 1066~
A

(4) _:E

97

-~

) J,ur%w .».&_m
»
@ e g 4 Y ,N MM. VM; o
M - l“_ ] B :_. W91 @1 ot L
% T (520 1S
1 % )
% / A T
v

s_i R &

I\\_ sy |
8091199 /8 WHITH:

7278 /b IH

!
e rvemau |

vl )




Unterton-Spektrum b’
o) bl
DA

il
2 be
2y a4

ANIV
D)

e
L

D = = m e T 4
1 23 4 5 6 7 889 10 11 12 13 14 15 16 17 18 19 20 21 22 23 24 25

i) .q J}‘) D | | |
Pt 2524 122 20 18 16 14 1210 8 6 8 10 12 14
0 6
) I I I P -
e —1—
(] ‘ . 4 T
23 21 19 17 151311 9 11 13 15 17
o o
Inh.F)——  — - \
v VT & 1
be o
®
I 92 =Y
+1 +2 +3 usw. +12 o |
A : o Vno %) -
2 Q) ™ n‘ —
o

L ﬁ!bg -
Teilténe:2 4 6 8 10 1214 16 1820 2224 v/ Hﬁn’—'—

- I’L #1 bi

o , d
Inh.ﬁ%ﬁtﬁ
et |
T
+1 +2 +3usw. g +11

A2 0 7
- % ﬁi
3

-
Teiltone:(2) 57 9 11 13 15 171921

ABBILDUNG 67 | Talea: Analyse der
Tonhdhen zweier »Herbes folles«

ABBILDUNG 66 | Skizze zu Talea: Erste Seite
des Partiturentwurfs zum zweiten Teil



zwar durch die geraden Teiltone in der rechten Hand (eine Ausnahme ist hier
der 25. Teilton) und die ungeraden Teiltone in der linken Hand.

Etwas komplizierter ist der Aufbau der >inharmonischen« Aggregate, der
aber am Beispiel des Materialeinsatzes bei Ziffer 24, als Uberleitung von B2 zu A3
(siehe auch Abbildung 65), gut zu erkennen ist. Die von Violine und Cello verwen-
deten Tdne sind rechts unten wiedergegeben, die vier Systemen links erkldren
das Verfahren: Grisey beginnt mit den geraden (Violine) beziehungsweise unge-
raden (Cello) Teilténen des Ay-Obertonspektrums und fligt eine immer grofer
werdende Anzahl von Halbténen hinzu. Zum Beispiel in der Violine: A (2. Teil-
ton) wird B, (+1 Halbton), A (4. Teilton) wird H (+2 Halbtone), e (6. Teilton) wird
g (+3) usw. Dieses g (+3) ist der tiefste Ton des Arpeggios in der Violine — die
tieferen Frequenzen konnte Grisey nicht verwenden, da sie auf dem Instrument
nicht ausfithrbar sind. Identisch ist das Verfahren im Cello, obwohl es hier mit
der Ausnahme der ersten Frequenz auf ungeraden Teilténen basiert.

Offensichtlich handelt es sich hier um eine Technik, die wenig mit der spek-
tralen Poetik gemeinsam hat, da sich durch diese mechanische Addition von
Halbtonen das originale Spektrum erheblich verdndert. Dies aber ist gerade die
zentrale Funktion des »Herbes-folles-Materials, namlich die irrationale Aushe-
belung des Mechanismus der (spektralen) Maschine. Die >herbes-folles« stellen
nicht nur eine Einfiigung von nicht vorherbestimmten Material dar, sondern
ihre programmatische Bedeutung — die zum Untertitel der Komposition wird —
ist die gezielte Negation der baumartigen Struktur. IThre Funktion im formalen
Verlauf des zweiten Teils von Talea scheint eine Verwirklichung der Gedanken von
Deleuze und Guattari, bei denen die dhnliche Metapher des »mauvaise herbe«
eben gerade in Verbindung mit der musikalischen Form auftaucht:

»La musique n'a pas cessé de faire passer ses lignes de fuite, comme autant
de >multiplicités a transformation¢, méme en renversant ses propres codes
qui la structurent ou l'arbrifient: ce pourquoi la forme musicale, jusque dans
ses ruptures et proliférations, est comparable & de la mauvaise herbe, un
rhizome.«%3

Zum Schluf dieser Analyse von Talea sind noch einige Aspekte zu erwdhnen, die
die Bedeutung der Vorhersehbarkeit der Strukturen beim Horen insbesondere im
zweiten Teil der Komposition betreffen und die im letzten Abschnitt dieser Arbeit
(siehe Seite 268ff.) weiter vertieft werden sollen.

63 Deleuze/Guattari: Mille Plateaux, 19.
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»La structure, quelle que soit sa complexité, doit s’arréter a la perceptibilité du messa-
ge«:%4 Diese Regel spielt in Griseys Poetik eine zentrale Rolle, und Talea ist ein
gutes Beispiel dafiir. Die Abfolge der Elemente und Abschnitte im zweiten Teil
der Komposition ist tatsdchlich auch beim Horen relativeinfach wahrzunehmen.
Vor allem zwei Aspekte helfen dabei: Erstens die starke Profilierung der Elemen-
te, insbesondere von A und B, deren Nebeneinanderstellung in jeder Wieder-
holung sehr deutlich ist. Und zweitens die Wiederholungen der Sektionen, die
in der jeweiligen Form (zum Beispiel A-Boder A-B-A') immer zweimal vor der
Einfligung eines neuen Elements (B', A" usw.) eintreten — der Horer wird so mit
dem neuen Element vertraut gemacht.

Lediglich die Entfaltung der Materialzitate aus dem ersten Teil (die »herbes
folles<) kann als ein irritierender Fremdkérper wirken, insbesondere weil ihre
Erscheinungen absolut unvorhersehbar und ihre Dauern unregelméfig sind.
Dazu ist jedoch zu bemerken, daf das neue Element sich meisten innerhalb des
Elementes B entwickelt, also innerhalb einer Textur, die aufgrund ihres immer
langsamer werdenden Tempos die Perzeption des Horers nicht iiberfordert und
damit eine relativ einfache Wahrnehmung der Entwicklung der >herbes folles« —
und deren Funktion der Aushebelung der >organischen Maschine« — erméglicht.

64  Grisey: Tempus ex Machina, 99.
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3 | KOMPONIEREN IN DEN 1980ER JAHREN

Il terremoto di Lisbona fu infatti una gran »predicac. [...] Si trattava indubitabilmente
di un fenomeno >naturale:, decisamente naturale, ma anche esemplarmente declinato e
inclinato alle ragioni forti della quantita: 37.125 morti in otto minuti e mezzo (8'30")
rendono infatti I'idea di una danza della morte che é battuta da un metronomo vertigino-
samente alto, estremo (il cui numero non & previsto sulla stanghetta dei suoi numeri
standard). Una danza che marcia, infatti, alla velocita di 262.058 morti-male all’ora
(ovvero 6.289.392 al giorno, 188.681.760 / 194.971.152 ca. al mese [176.102.976 soli in
febbraio], 2.295.628.080 morti all’anno, 2.301.917.472 a ogni anno bisestile ecc.). Se
questi numeri sono solo e soltanto dei poveri numeri, é anche vero che non sono soltanto
dei numeri [...].

GrovanNI MoRrEeLLI: Paradosso del farmacista

Komplexitit

Die im vorhergehenden Kapitel dargestellten Analysen des Kompositionspro-
zesses mogen reduktiv erscheinen: Es besteht kein Zweifel, daf die betrachteten
Werken vielfaltiger und reicher sind, als eine reine Analyse ihrer technischen
Verfahren aufdecken kann. In meiner Untersuchung sind Aspekte aufler acht
geblieben, die eine bemerkenswerte Rolle beim Héren spielen und die Expressi-
vitdt eines Stiickes prégen, wie zum Beispiel Dynamik und Tempo. Doch iiber-
schreitet ein analytischer Ansatz, der neben der Untersuchung der »poietischenc
und strukturalen Ebenen auch die rezeptiven Implikationen betrachtet (wie zum
Beispiel der von Nattiez herbeigewiinschtel), deutlich die Grenze einer nicht
monographischen Arbeit.

Das Risiko bei einer ausschlieflich auf die strukturellen Aspekte begrenzten
Analyse ist, ein Kunstwerk zu einer Folge von Schemata, Tabellen und Zahlen zu
reduzieren; doch die nackten Zahlen sind nicht nur nackte Zahlen. Ziel meines
analytischen Kapitels war die Untersuchung jener Aspekte, die am deutlichsten
eine Rezeption poststrukturalistischer Themen in der faktischen Poetik der Kom-
ponisten bestdtigen kénnen. Der intensive Rekurs auf die Skizzen dient nicht
nur diesem Zweck, sondern entspricht auch der Uberzeugung, daf in solchen
Werken eine Analyse ihres strukturellen Baus allein aufgrund der fertigstellten

1 Vgl. Jean-Jacques Nattiez: Musicologie générale et sémiologie, Paris 1987.
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Partitur nicht méglich ist. Dies gilt insbesondere deswegen, weil die technischen
Verfahren oft dazu benutzt werden, die interne urspriingliche Struktur der Kom-
position selbst zu zerstdren oder zu iberwinden, so daf in der endgiiltigen Fas-
sung kaum mehr Spuren davon bleiben. Ein weiterer von meiner Analyse hervor-
gehobener Aspekt ist die konstruktive Komplexitét dieser Musik — die sich leider
unvermeidlich in der Schwierigkeit beim Lesen der Analyse selbst widerspiegelt.
Lachenmann und Ferneyhough, aber auch Grisey, gelten nicht nur in der Musik-
kritik als »komplexe« Komponisten, und man kann diese Komplexitit auf unter-
schiedlichen Ebenen darstellen: Es handelt sich um eine Musik, die dem Horer
wie dem Ausfithrenden (doch auch dem Musikwissenschaftler) sicherlich grofe
Anstrengung abverlangt. Legitim wére die Frage, warum aus dem vielféltigen
Panorama der Musik der 8oer Jahre in der vorliegenden Arbeit ausgerechnet drei
»komplexe« Komponisten gewahlt wurden. Die ersten zwei Kapitel meiner Arbeit
sollten eine Antwort gegeben haben, an dieser Stelle ist aber vielleicht eine
deutliche Formulierung angebracht: Ich habe absichtlich nur Vertreter derjeni-
gen Tendenzen der Musik der 8oer Jahre betrachtet, die einen direkten Bezug auf
das serielle Denken zeigen. Das ist meiner Meinung nach die erste Bedingung,
um von einer Beziehung zum philosophischen Poststrukturalismus sprechen zu
kénnen. Neoromantische Tendenzen, beispielsweise, mit ihren eklektischen Ver-
suchen, Stile historisch vorangegangener Musik, in mehr oder weniger expliziter
Ablehnung der seriellen Erfahrungen, zu restituieren und zu dekontextualisie-
ren, gehen in eine postmoderne Richtung, die ich nicht in meine Fragestellung
einbetten kann. Wenn der philosophische Poststrukturalismus, wie ich im ersten
Kapitel behauptet habe, seinen Ursprung in der kritischen Auseinandersetzung
mit dem Begriff der Struktur und dessen ontologischem Anspruch im klassischen
Strukturalismus findet, kann mein Versuch, diese Kategorien auf die Musik zu
tibertragen, nicht von einer kritischen Beziehung zur strukturalistischen Erfah-
rung der seriellen Musik absehen.

Die Auswahl der betrachteten Komponisten ist also dem Thema und der
Haupthypothese dieser Arbeit angemessen; ich mochte damit deutlich machen,
dafR diese Wahl nicht (beziehungsweise nicht nur) von einem &dsthetischen Urteil
geleitet wurde, das heiflt keine Stellungnahme innerhalb der Querelle zwischen
Einfachheit und Komplexitét darstellt. Die Diskussion iber musikalische Kom-
plexitdt ist immer noch ein aktuelles Thema im musikwissenschaftlichen Dis-
kurs. Eine Kontraposition zwischen den zwei prinzipiellen Strémungen der Mu-
sik der 8oer Jahre - >Neue Einfachheit« versus »New Complexity« — wurde schon
wiéhrend der damaligen Darmstédter Ferienkurse fiir Neue Musik thematisiert,
wie ich bereits in der Einleitung skizziert habe. Der Héhepunkt der Debatte iiber
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Komplexitét in der Musik aber war das Kolloquium »Complexity — an inquiry of
its nature, motivation and performability« (Rotterdam, Frithjahr 1990), dessen
Ergebnisse von Joél Bons herausgegeben wurden,? und das eine Fortsetzung 1993
und 1994 in der Zeitschrift Perspectives of New Music gefunden hat.3 Schlieflich
spielt diese Thematik auch im letzten verdffentlichen Band der Darmstddter Bei-
trdge zur Neuen Musik eine wichtige Rolle. Zu dieser Debatte werde ich gleich
zuriickkehren; zunéchst sei aber kurz Gianmario Borios Aufsatz im letztgenann-
ten Band betrachtet, in dem ganz offensichtlich die Kategorie der musikalischen
Komplexitdt mit einem &sthetischen Urteil verbunden wird. Dieser 1992 im Rah-
men der Darmstéddter Ferienkurse gehaltene Vortrag zielt auf die Frage, obin den
goer Jahren die Reflexion tiber das musikalische Material noch irgendeine Aktua-
litdat habe. Nachdem er eine ausfiithrliche Rekonstruktion des Adornoschen Ma-
terialbegriffs und seiner Wirkungsgeschichte unternimmt, lautet Borios These:

»Hat Materialdenken noch Aktualitat, so kann es nichts anderes bedeuten
als geschichtliches Denken. Sein Vorgehen schlieft Reflexion iiber die histori-
schen Implikationen vorliegender Werke und Techniken sowie BewufRtsein
des eigenen Erfahrungshorizontes ein. Deutlich wird in dieser Auffassung
der Abstand zum Material als >anonymer Instanz«, die subjektfremde Nor-
men zum epochenadédquaten Komponieren erteilen soll. [...]

Material entspréche also nicht der - sei es geschichtsphilosophisch, sei es
physikalisch bestimmten — Objektseite der Musik, sondern dem Schauplatz
einer Interaktion, in der dsthetische Normen gesetzt, umgebildet und von
neuen abgel6st werden. «4

Abgesehen von dem antinormativen und dem geschichtlichen Aspekt dieser Auf-
fassung — die in erster Instanz eine Kritik an der Idee ist, daf das Material neu
sein beziehungsweise erweitert werden kann5 —, mochte ich einige weitere in

2 Complexity — an inquiry of its nature, motivation and performability, hg. von Joél Bons,
Amsterdam 1990.

3 Complexity Forum, in: Perspectives of New Music 31 (Winter 1993), H.1, 6-85 und 32 (Winter
1994), H. 2, 9o—223.

4 Gianmario Borio: Material — zur Krise einer musikalischen Kategorie, in: Asthetik und Kom-
position, hg. von Gianmario Borio und Ulrich Mosch, Mainz 1994 (Darmstadter Beitrage zur
Neuen Musik 20), 108-118, hier 114.

5 Diese Idee, von Borio als eine utopische bezeichnet, hatte die anfanglichen Reflexionen tiber
die serielle Musik deutlich geprégt; so zum Beispiel Karlheinz Stockhausen: » Materialgerecht
denken: Ubereinstimmung der Formgesetze mit den Bedingungen des Materials. Die Idee der neuen Form
1aRt sich aber nicht mit den Bedingungen des alten Materials vereinbaren. Also muf man ein
neues Material suchen.« Vgl. Karlheinz Stockhausen: Arbeitsbericht 1952/53. Orientierung, in
ders.: Texte, I, 32.
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diesem Zitat hervorgehobenen Aspekte betonen, nadmlich den intersubjektiven
Charakter des Materialbegriffs und die Akzentuierung der technischen Verfah-
rensweisen im kompositorischen Prozef sowie deren Beziehungen zur Avantgar-
de. Die drei Elemente dienen laut Borio dazu, iiberhaupt noch dsthetische Urteile
formulieren zu kénnen: Man gewinnt damit »Kriterien zur Unterscheidung zwi-
schen einem schlechten Subjektivismus, der im Klangreservoir des 19. Jahrhun-
derts nach affekterzeugenden Wendungen blind herumgreift, und intersubjektiv
begriindeten Verfahrensweisen, die sich auf Momente der Vergangenheit gezielt
beziehen, um den musikalischen Erfahrungshorizont zu bereichern oder ver-
wandeln.«® In offener Polemik gegen den sNeuen Subjektivismus« werden dann
zwei auf die Kategorie der Komplexitét zuriickgreifende Tendenzen der jiingeren
Generation hervorgehoben, die sich durch »die Arbeit an komplexen Klangen und
an komplexen Zeitverhaltnissen« auszeichnen;” damit sind insbesondere die mu-
sique spectrale und Brian Ferneyhough gemeint, die hier durch die offensichtlich-
sten Charakteristiken ihrer musikalischen Ansatze gekennzeichnet werden. Ab-
gesehen von der Vereinfachung dieser »>Klassifizierung« (man kann weder die
Poetik der musique spectrale nur auf Klangforschung reduzieren, noch Ferney-
houghs Musik nur auf die Arbeit mit Zeitverhéltnissen), erkennt Borio hier die
meines Erachtens beiden wichtigsten Gebiete der musikalischen Poetik der 8oer
Jahre, ndmlich Klang und Zeit, denen ich die néchsten zwei Abschnitte dieses
Kapitels widmen werde. Hier sei noch die Aufmerksamkeit auf das Adjektiv
»komplex« gerichtet, das in Borios Verwendung eine deutlich positive Rolle ein-
nimmt.

Angewandt auf Musik der Vergangenheit (sei es die Missa prolationis, die Kunst
der Fuge oder die Grofe Fuge fiir Streichquartett) ist rkomplex« normalerweise
gleichbedeutend mit einem hohen gedanklichen Niveau, einem bemerkenswer-
ten Ergebnis des Intellekts. In allen diesen Féllen ist aber nicht klar, worauf sich
das Adjektiv bezieht, ob nur auf die strukturelle Ebene der Komposition — kom-
plex wire also der interne Bau des Stiickes und damit der Kompositionsprozes,
der es erzeugt hat — oder auch auf die Ausfithrungs- beziehungsweise Rezeptions-
ebene. Dariiber hinaus gibt es keine {iberzeugende Moglichkeit, den Komplexi-
tdtsgrad einer Komposition zu messen, weder in quantitativer noch in qualitati-
ver Hinsicht.

Diese Problematik wurde deutlich, als Anfang der goer Jahre innerhalb der
Musik die Debatte iiber »New Complexity« mit dem Ziel eréffnet wurde, einen
Namen fiir eine musikalische Tendenz oder Schule in Kontraposition zur sNeuen

6 Borio: Material, 115.
7 Ebd.
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Einfachheit« (beziehungsweise zum >Neuen Subjektivismus<) zu schaffen. Der
obengenannte Kongref in Rotterdam 19go brachte kein endgiiltiges Ergebnis im
Sinne einer Theorie der komplexen Musik. Das Interesse fiir ein solches Thema
tauchte anlaRlich zweier Gelegenheiten auf: erstens durch einen 1988 erschiene-
nen Aufsatz Richard Toops, in dem er mit dem neuen Etikett das Werk von vier
jungen englischen Komponisten — Michael Finnissy, James Dillon, Chris Dench
und Richard Barrett - zusammengefafit hatte;® zweitens durch die Schwierigkei-
ten der niederldndischen Gruppe »Nieuw Ensemble«, eine Komposition von Ri-
chard Barrett zu spielen, die sie selbst beim Autor in Auftrag gegeben hatte.? Eine
wichtige Rolle auf dem KongreR spielte die Anwesenheit Ferneyhoughs, bei dem
die meisten der jungen Teilnehmer des Kongresses wéhrend seiner Tatigkeit als
Kompositionslehrer in Freiburg und San Diego studiert hatten, und der somit als
eine Art spiritueller Vater der »New Complexity« galt. Betrachtet man die Berich-
te des Kongresses (sowie die folgenden zwei »Complexity Forums« in Perspectives
of New Music), entdeckt man einige Gemeinsamkeiten zwischen den Uberlegungen
der Komponisten, die sich in dieser Tendenz einigermafen wiederfinden:

1 | Wie bereits erwdhnt, gibt es keine klare Antwort auf die Frage, was tiber-
haupt Komplexitdt in der Musik sei. »Everyone’s perception of complexity is their
owng, behauptet Ferneyhough,’ und auch Richard Toop bezweifelt, ob die Kom-
plexitdt auf dem Niveau des Materials eindeutig zu messen ist: »>Complexity«
[...] is, in my view, essentially a subjective, perceptual phenomenon — not an
objective, material-based one.«™

2 | Davon ausgehend ist es auch nicht mdglich, schliissige Charakteristiken
zu benennen, die eine Schule oder einen Stil bezeichnen kénnten. Das erkennt
insbesondere der »Vater« der sogenannten >New Complexity« selbst: »>Complexi-
ty« needs to be more as a terminus technicus and less as a convenient blanket term
for a style or school. That said, perhaps one should dare to state one more time
the rather obvious fact that ALL music is, in some respect and to some extent,
complex.«'2

8  Richard Toop: Four Facets of »The New Complexitys, in: Contact. A Journal of Contemporary
Music 32 (1988), 4-50.

9  Zitiert nach Reinhard Oehlschlagel: Zur sogenannten Komplexitat, in: MusikTexte 35 (1990),
3—4, hier, 3.

10 Brian Ferneyhough: Response to a Questionnaire on >Complexity« (1990), in ders.: Collected
Writings, 66—71, hier 67.

1 Richard Toop: On Complexity, in: Perspectives of New Music 31 (Winter 1993), 42—57, hier 48.

12 Ferneyhough: Response to a Questionnaire on >Complexitys, 67.
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3 | Die deutlichste Gemeinsamkeit zwischen den an der Diskussion teilneh-
menden Komponisten ist die Opposition gegeniiber jener Tendenz, die sie norma-
lerweise als »neoromantisch« oder reinfach« benennen: Als Widerspiegelung der
Vielschichtigkeit der Welt wére eine komplexe Musik »genuine« (James Boros).13
Die »neoromantischen« Komponisten versuchen dagegen, musikalische Stile der
Vergangenheit zu restaurieren, »that are acceptable to corporate society« (Barry
Truax),' und stellen damit eine »politically suspect capitulation to escapismc
(Erik Ulman)® oder sogar »the longing for a new millenarian totalitarianism«
(Toop) dar.’® — Interessanterweise gewinnt diese Debatte {iber Einfachheit und
Komplexitét in der Musik von Seiten beider »Parteienc eine politische Dimension.
Gegen die obengenannten Vorwiirfe kénnte man anfithren, daf Einfachheit die
Freiheit von jedem >Kanon des Verbots« vertritt. Hier spiegeln sich die Themen
der Polemik zwischen Lyotard und Habermas.7 Getreu seiner Rolle als heraus-
gehobener Figur der jungen Bewegung, méchte Ferneyhough kein definitiv ne-
gatives Urteil iber Einfachheit abgeben, kann seine Meinung aber doch nicht
vollstandig verbergen: »Simplicity seems to me to be characterised by its PASSIVE
ambiguity of import (which is not intended as any form of value judgement on
my part); complex structures, on the other hand, tend towards an ACTIVE pro-
jection of multiplicity (in the sense of incorporating alternative and competing
trajectories as constituent contradictions making out an essential element of
their expressive substance).«8

4| AuRerdem besteht unter den KongrefRteilnehmern Einigkeit dariiber, daf
die Komplexitédt nicht nur die strukturelle Ebene einer Komposition betrifft oder,
mit anderen Worten, daf einer komplexen Struktur nicht automatisch eine kom-
plexe Musik folgt.’ Die reale Komplexitit eines Werkes kann also nur in der
akustischen Wahrnehmung erfahren werden, und in diesem Sinn wirkt >kom-
plex« als Synonym fiir »kompliziert, variiert, vielseitig, vielschichtig, verschie-
denartig. Auch mehrdeutig. [...] Es ist nicht schwer, komplizierte und schwierige

13 James Boros: A Response to Bohn, in: Perspectives of New Music 32 (Winter 1994), 226—227, hier
227.

14  Barry Truax: The Inner and Outer Complexity of Music, in: Perspectives of New Music 32
(Winter 1994), 176-193, hier 177.

15 Erik Ulman: Some Thoughts on the New Complexity, in: Perspectives of New Music 32 (Winter
1994), 202—207, hier 203.

16 Toop: On Complexity, 48.

17 Vgl. Seite 54—58.

18 Ferneyhough: Response to a Questionnaire on »Complexity«, 68-69.

19 Vgl. zum Beispiel Richard Rijnvos: »Dieser Akkord braucht eine Kuhglocke«, in: MusikTexte

35 (1990), 18-19.

234



Musik zu schreiben, aber es ist sehr schwer, reichhaltige, abwechslungsreiche
Musik zu schreiben« (Kaija Saariaho).2° Die Vielschichtigkeit der Musik sollte
der Mannigfaltigkeit der Aufenwelt entsprechen: »Landschaft ist nicht symme-
trisch oder vorhersagbar, und so sollte es auch ihre Verkdrperung, die Melodie,
nicht sein« (Chris Dench).2

5 | Die Perspektive der Interpreten und des Publikums befindet sich gleich-
wohl im Kern der Debatte: Wozu die extreme Genauigkeit der Notation, wenn
sich diese Musik an der Grenze zur Unspielbarkeit befindet? Und wozu die stark
strukturierte Determination der musikalischen Prozesse, wenn dann die kompo-
sitorische Struktur beim Horen kaum wahrzunehmen ist? Die Antwort der »kom-
plexen« Komponisten auf diese Fragen zeigt, inwieweit die zwei Perspektiven eng
miteinander verbunden sind. Toop zitiert als Paradebeispiel ein eigentlich nie
wirklich realisiertes Stiick fiir zwei Schlagzeuge, das vom italienischen Kompo-
nisten Paolo Castaldi konzipiert wurde und in dem der erste Spieler ein relativ
einfaches und konventionell notiertes rhythmisches Muster auszufithren hatte,
der zweite dagegen ein sehr komplexes Notenblatt mit logarithmischen Tempi
und stdndig wechselnden Metren. Im idealen Fall einer >perfekten« Auffithrung
sollte jedoch das Klangresultat beider Stimmen absolut identisch sein. Auch bei
einer noch so groen Perfektion konnte aber das Ergebnis nie wirklich iiberein-
stimmen, da die Spannung des »in stindiger Panik« befindlichen zweiten Spielers
unvermeidlich Spuren in der Wahrnehmung des Horers hinterlassen wiirde.??
Diese Anekdote zeigt, daf bei dieser Musik im Grunde die menschliche Grenze
der Interpreten als ein wichtiger struktureller Aspekt betrachtet werden muf.
Die nicht absolute Ubereinstimmung zwischen der notierten Musik und dem
akustischen Resultat ist also eines der Elemente, die ganz bewuflt der Vielschich-
tigkeit und Mehrdeutigkeit der komplexen Musik dienen.

6 | Der Reichtum der komplexen Musik sollte also nicht nur in quantitativer
Hinsicht verstanden werden, das heifit, »complexity« bedeutet nicht »a lotta
notes«23, sondern ruft eine Situation hervor, »in which there are not necessarily
»many things«[...], yet in which I sense many levels of relationships between the
few or many things« (Toop).24 Es handelt sich also vielmehr um Beziehungen, die
sowohl nach innen (Relationen zwischen den strukturellen Elementen) als auch

20 Kaija Saariaho: Kunst ist mehr als Kunsthandwerk. Verstreute Gedanken zur Komplexitét in
der Musik, in: MusikTexte 35 (1990), 5.

21 Chris Dench: Klangwelt und Mythos, in: MusikTexte 35 (1990), 33.

22 Toop: On Complexity, 46.

23 Truax: The Inner and Outer Complexity of Music, 176.

24 Toop: On Complexity, 48.
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nach auflen (Weltbeziige) gerichtet sind. Komplexe Musik erlaubt »coexistence
[...] of multiple viewpoints«, schafft »bizzarre juxtapositions and convergences«
(Boros)?5 und bevorzugt »ambiguity and subtlety, nourishing many paths of per-
ception and interpretation« (Ulman);26 die Herausforderung besteht also darin,
»to match the external complexity with that of the internal relationship«
(Truax).?

Eine differenzierte Betrachtung verdient hier Claus-Steffen Mahnkopf, der in
seinem Aufsatz Kundgabe. Komplexismus und der Paradigmawechsel in der Musik eine
Theorie der Komplexitét in der >Neuen Musik¢ versucht, und zwar unter Be-
riicksichtigung ihrer phdnomenologischen, kompositionstechnischen, semanti-
schen, historischen, dsthetischen und musikphilosophischen Implikationen.?
Schon aus dieser Adjektiv-Aufzdhlung, die nur die Titel der Abschnitte des Auf-
satzes zitiert, wird Mahnkopfs Ziel deutlich, nicht eine blofie Beschreibung eines
Stils der »Neuen Musik¢, sondern vielmehr eine Grammatik dessen zu liefern,
was er als »Komplexismus« definiert. Innerhalb der zeitgendssischen Situation
werden von ihm tatsachlich drei Tendenzen anerkannt, die in Verbindung mit
einer musikalischen Komplexitit stehen: erstens die »statistisch-stochastische
»Schule« (Xenakis und Nachfolger)«; zweitens der »Spektralismus« (die musique
spectrale); drittens der »Komplexismus«, das heifit Ferneyhough und seine Schii-
ler, zu denen Mahnkopf sich selbst z&hlt.29 Seine Uberlegungen beschranken
sich nur auf diese letzte Tendenz, die schlieflich als die einzige »Moderne« pro-
klamiert werden kénne: »Der Komplexismus erhebt keinen Alleinheitsan-
spruch — das wére schlicht faschistisch —, wohl aber einen Wahrheitsanspruch
(historisch-genetisch, personal-wahrhaftig, epochal-sozial-authentisch); darin
bleibt er den Urantrieben der dsthetischen Moderne treu.«3° Ein Element, aus
dem der Komplexismus Wahrheitsanspruch erheben kann, ist die direkte Ab-
stammung von der seriellen Musik, die sich durch eine dhnliche Orientierung
am parametrischen Denken offenbart. Dieses zielt in der komplexistischen
Musik auf eine »Dissoziation der musikalischen Diskursivitat«, dank einer

25 James Boros: Why Complexity? (Part Two), in: Perspectives of New Music 32 (Winter 1994),
go-r1o1, hier 91 und 94.

26 Ulman: Some Thoughts on the New Complexity, 203.

27  Truax: The Inner and Outer Complexity of Music, 1791.

28  (laus-Steffen Mahnkopf: Kundgabe. Komplexismus und der Paradigmawechsel in der Musik,
in: MusikTexte 35 (1990), 20—35. Der Aufsatz ist eine erweiterte Fassung dessen, was Mahnkopf
fiir den Rotterdamer Kongrefbericht vorbereitet hatte.

29  Ebd., 20.

30 Ebd., 25.
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»mehrdimensionale[n] Verklammerung/Uberlappung von syntaktischen Einhei-
ten.«3' Hier mufl man insbesondere an Ferneyhoughs Figurbegriff denken, da
auch fiir Mahnkopf die rhythmische Komplexitdt der beste Weg ist, um eine
solche Mehrdimensionalitdt zu erreichen. Es ist allerdings schwierig, neben Fer-
neyhough andere Komponisten zu finden, die zu dieser Tendenz zdhlen: Mahn-
kopf selbst bestatigt, daR die jungen Komponisten seiner Generation (er zitiert
zum Beispiel Dench, Finissey, Barrett, Klaus A. Hibler, James Dillon) aus unter-
schiedlichen Griinden nicht hinzuzurechnen sind. Der einzige richtige »komple-
xistische« Komponist, neben Ferneyhough, wére also Mahnkopf selbst, und so
verwandelt sich seine Theorie von der Beschreibung einer Tendenz zu einer
Apologie des eigenen Schaffens, das im zweiten Teil des Aufsatzes in groflen
Ziigen dargestellt wird.

Eine systematischere Untersuchung des Begriffs Komplexitdt in Beziehung
zur Musik wurde 1992 im Rahmen der Darmstadter Ferienkurse von Ulrich Mosch
unternommen.3? Wichtig an seiner Position ist vor allem, daf er sich - als Mu-
sikwissenschaftler und nicht als Komponist — auRerhalb der Polemiken und des
Streits zwischen den >Parteien bewegt. Nach einer ausfithrlichen Rekonstruk-
tion der Bedeutung des Begriffes nicht nur innerhalb der Musik stellt Mosch fest,
daf eine eindeutige Definition von Komplexitédt nicht moglich ist: »Musikalische
Komplexitét ist ein relativer Begriff, und zwar in doppelter Hinsicht: Zum einen
ist er abhéngig vom zugrundeliegenden Musikbegriff, der historisch verdnder-
lich ist; zum anderen 148t sich auch fiir eine einzelne Epoche nicht einfach
definitorisch festlegen, was als Komplexitdt zu gelten hat. Vielmehr lassen sich
nur Bedingungen angeben, unter denen sie entsteht, und paradigmatische Werke
benennen, die als Inbegriff davon gelten konnen.«33

Mit dem Rekurs auf die verschiedenen vorhandenen Theorien und Defini-
tionen von Komplexitdt entwickelt er seine Uberlegungen in eine Richtung,
die meines Erachtens zutreffend ist und eine interessante Analogie mit eini-
gen Ansitzen der Komponisten der »New Complexity« darstellt. Eine erste wich-
tige Distinktion, die Mosch in Anlehnung an Bernd-Olaf Kiippers vorschlagt,34
ist die zwischen einer statischen (beziehungsweise strukturellen) und einer

31 Ebd., 21

32 Ulrich Mosch: Musikalische Komplexitit, in: Asthetik und Komposition, hg. von Gianmario
Borio und Ulrich Mosch, Mainz 1994 (Darmstadter Beitrage zur Neuen Musik 20), 120-129.

33 Ebd., 126.

34 Vgl. Bernd-Olaf Kiippers: Asthetische Dimensionen natiirlicher Komplexitat, in: Die Aktuali-
tat des Asthetischen, hg. von Wolfgang Welsch, Miinchen 1993, 247-277; zit. in Mosch: Musika-
lische Komplexitit, 122.
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dynamischen (beziehungsweise funktionalen) Form der Komplexitét; letztere ist
»sowohl bei Lebewesen als auch bei einem Mechanismus wie einer Maschine oder
einer Uhr anzutreffen [...] und [zeichnet] sich dadurch aus [...], da das Ganze
mehr ist als die Summe seiner Teile«.35 Diese Unterscheidung ist gerade fiir die Musik
interessant, weil sie eine mégliche Wahrnehmung der Komplexitat jenseits der
rein strukturellen Ebene zuldft, wie es auch die in dieser Diskussion beteiligten
Komponisten stdndig behaupten — und das Beispiel einer Uhr ist, wie Mosch
selbst bemerkt, insoweit zutreffend, als ihr (strukturell beschreibbarer) Mecha-
nismus nicht mit der Komplexitdt ihrer Funktion in direkter und eindeutiger
Verbindung steht. Wenn dariiber hinaus die funktionale Form der Komplexitit
nur in Betrachtung des Ganzen zu begreifen ist, wird die Aufmerksamkeit auf die
Beziehungen zwischen diesem und seinen Elementen gerichtet — in der Musik
durch die Wahrnehmung des zeitlichen Verlaufs der Komposition erfahrbar.

Daneben zitiert Mosch ein Buch der fiinfziger Jahre von Boris de Schloezer
und Marina Scriabine, in dem der positive Wert des Begriffes rkomplex« betont
wird, der im Sprachgefiihl die Bedeutungen von >zusammenhéngends, »umfas-
send« aber auch >vielschichtig« zusammenfaft — im Unterschied zu >kompliziert«
als Synonym fiir »schwierigc.3® Auch wenn Mosch zurecht behauptet, daR dieser
Unterschied etwas verzerrt ist, da in der normalen sprachlichen Anwendung die
zwei Adjektive kaum auseinanderzuhalten sind, wére doch auch in etymologi-
scher Hinsicht eine Ausdifferenzierung mdglich. Die Adjektive komplex bezie-
hungsweise kompliziert stammen aus demselben griechischen Verb, aber aus
zwei verschiedenen lateinischen Verben: Komplex beziehungsweise Komplexitat
(oder complex beziehungsweise complexity) kommen aus dem lateinischen Verb
complector (pt. pf. = complexus) = rergreifens, sumfassen¢, r-umarmenc oder >umge-
beng, reinschliefen« oder auch »zusammenfassen<. Complector (cum + plector) leitet
sich seinerseits aus dem griechischen mA€x® = >flechten< her. Etymologisch kénn-
te man also »komplex« als Synonym fir >verflochten« betrachten, in dem sich
doch die Koexistenz von Ganzheit und Mannigfaltigkeit findet. Aus TA€k® stam-
men auch die lateinischen Verben plico (= »falten<) und complico (= >zusammen-
falten:, »zusammenwickeln«), woraus dann das deutsche >kompliziert« (ital. com-
plicato, engl. complicated, frz. compliqué) = >verwickelt« entstand, das eine leicht
passivere Konnotation hat.

Abgesehen von dieser moglichen Ausdifferenzierung fithrt Mosch die Aner-
kennung der doppelten Bedeutung von >komplex« als »zusammenhéngend« und

35  Mosch: Musikalische Komplexitat, 124; Hervorhebung von mir.
36  Boris de Schloezer/Marina Scriabine: Problemes de la musique moderne, Paris 1956; zit. in
Mosch: Musikalische Komplexitit, 123.
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gleichzeitig >vielschichtig« zu einer engeren, aber zumindest auf die Musik an-
wendbaren Theorie der musikalischen Komplexitit, in der als zentrales Moment
gerade das dialektische Spiel zwischen Einheit (»zusammenhéngend«) und Man-
nigfaltigkeit (>vielschichtigc) betont wird: »Die dsthetische Komplexitatserfah-
rung[...]wére so gesehen die Erfahrung der Vielheit in der Einheit. Und die Kraft
und Dynamik musikalischer Komplexitat diirfte im Widerspiel der beiden Seiten
begriindet sein, im Idealfalle ein Gleichgewicht, ein prekéres allerdings, das
immer gefdhrdet ist und unter der doppelten Bedrohung des Zerfalls steht in eine
nur lose oder gar unzusammenhangende Vielheit ohne Einheit einerseits und
eines teilweisen oder gar vollstdndigen Verschwindens des Vielen in einem um-
fassenden Ganzen mit einer neuen Qualitdt andererseits.«37

Das Spiel zwischen Einheit und Mannigfaltigkeit setzt also einen Prozef von
Differenzierung und Aggregation voraus und wird als solcher in der zeitlichen
Wahrnehmung der Komposition erfalt. Wenn man diese These akzeptiert, ware
die Aufgabe eines Komponisten, der >komplex« komponiert, an den einzelnen
Parametern von Musik zu arbeiten, um in der Wahrnehmung und in der Erinne-
rung des Horers einen sowohl differenzierten als auch abgeschlossenen Verlauf
in der Zeit zu bilden. Die Wiederkehr der Poetik der Figur in den 8cer Jahren,
wie ich sie bereits im Fall von Ferneyhough und Donatoni thematisiert habe
(siehe Seite 70-72), und die darauffolgende rhizomatische Konstruktion der for-
malen Verldufe ist ein Paradebeispiel fiir die Erfiillung dieser Bedingung in der
Musik. Man konnte diesen Sachverhalt jedoch noch stirker formulieren: Beim
Fehlen einer musikalischen Theorie der Komplexitdt in der Musik der 8oer Jahre
(wasin den oben erlauterten Stellungnahmen der Komponisten selbst iber dieses
Thema offensichtlich ist) bietet der Rekurs auf Deleuzes/Guattaris Rhizom-
Modell einen iiberzeugenden Interpretationszugang, der zugleich auf einen Pa-
radigmenwechsel gegeniiber der fritheren Epoche hindeutet — hier insbesondere
gegeniiber der seriellen Musik, die den wichtigsten Bezugspunkt dieser Kompo-
nisten darstellt. Die musikalische Komplexitat der 8oer Jahre verzichtet auf die
binére Logik einer kohédrenten sukzessiven Verteilung der Einheit und akzeptiert
statt dessen das Spiel einer diffusen Vermehrung. Man denke wieder an die
Skizzenseite Ferneyhoughs, auf der die verschiedenen Verfahren fiir die Wieder-
holung und Transformation der Figuren in Carceri d'Invenzione II festgelegt wurden
(siehe Abbildung 43, Seite 167) und die schon als eine Art von »plan de con-
sistence des multiplicités« interpretiert wurde: Ziel dieser Seite war die Bil-
dung einer Struktur, in der sich die Figuren verdndern und aufeinanderfolgen

37 Mosch: Musikalische Komplexitat, 126.
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konnten, ohne ihr individuelles Profil preiszugeben. Aber die auffallige Vermeh-
rung der von Ferneyhough gewdhlten Verfahren scheint keinem eindeutigen
Kriterium zu folgen — aufer der Bejahung des Pluralismus selbst.

Zwar war die Vielschichtigkeit der kompositorischen Ansétze schon ein Cha-
rakteristikum der seriellen Musik; bei dieser lag jedoch der Entfaltung der Ver-
fahren meistens ein einheitliches Prinzip zugrunde, das vom Komponisten in der
(fir den damaligen Stand der musikalischen Technik) bestméglichen und ange-
messenen Weise verwirklicht wurde. In einem so komplexen Werk (sowohl in
struktureller als auch in konzeptueller Hinsicht) wie Stockhausens Gruppen zielt
beispielsweise die Bezeichnung der Intervalle einer Allintervallreihe durch Pro-
portionen, aus der die Dauer und das Tempo jeder Gruppe sowie die Abstdnde der
Gruppen voneinander hergeleitet wurden (alles Verfahren, deren endgiltiges
Ergebnis vom Komponisten selbst in einer bekannten — weil oft reproduzierten
— einseitigen Skizze resiimiert wurden3?®), auf die kohirente Bildung einer
Dauernreihe, die genau denselben internen Proportionen der Zwolftonreihe ent-
spricht. Leitgedanke bei der Vielschichtigkeit der Verfahren in Gruppen ist die
Stimmigkeit eines kompositionstechnischen Prinzips — und das entspricht
immer noch der Metapher der baumartigen Struktur. In der musikalischen Kom-
plexitdt der 8oer Jahre verlieren die kompositorischen Prinzipien diese zen-
tralisierende Kraft. Die fir die Realisierung einer poetischen Intention ent-
wickelten Verfahren sind nicht mehr eine direkte und kohdrente Folge der
Intention selbst: Weder Stimmigkeit noch Angemessenheit sind in ihnen zu
suchen, sondern Vielféltigkeit und Mehrdeutigkeit. Die Transformationspro-
zesse der Figuren erfolgen nach sukzessiven Verkniipfungen beziehungsweise
(mit Deleuzes/Guattaris Worten) durch eine »croissance des dimensions dans une
multiplicité qui change nécessairement de nature a mesure qu'elle augmente ses
connexions.«39 Der seit Anfang der 6oer Jahre jede Kunstform prégende Pluralis-
mus wird in der spéteren Generation nicht nur Schlisselwort fir die Komponi-
sten, die in Anlehnung an eine postmoderne Asthetik die Koexistenz mehrerer
Stilarten verfolgen. Die »Multiplizitat zu stiftenc, wird gerade und insbesondere bei
den »komplexen« Komponisten (und zu diesen zéhlen die drei hier behandelten)
Ausgangspunkt und Ziel der kompositorischen Aktivitat.

38 Vgl. insbesondere die farbige Reproduktion dieser Skizze in Imke Misch: Zur Kompositions-
technik Karlheinz Stockhausens: GRUPPEN fiir 3 Orchester (1955-1957), Saarbriicken 1998, Bei-
heft I

39 Deleuze/Guattari: Mille Plateaux, 15.
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La musique du futur? Stirement basée sur le son et au-deld des notes.
EDGARD VARESE

Klang
Liest man die AuRerungen verschiedener Komponisten der dem Serialismus fol-
genden Generation, gewinnt man den Eindruck, daf sich die wichtigsten Neue-
rungen in der Musik der 7oer und 8oer Jahre im Bereich des Klanges manifestie-
ren — wobei ich »Klang« hier als Resultat verschiedener musikalischer Parameter
wie Tonhé6he (beziehungsweise Absenz bestimmter Tonh6hen), Klangfarbe, Dich-
te, Lautstdrke und Dauer verstehe. So zum Beispiel laut Tristan Murail: »La
révolution la plus brutale et la plus marquante qui ait affecté le monde musical
dans les années récentes n'a pas pris sa source dans une quelconque remise en
cause del'écriture musicale (sérielle ou autre), mais bien plus profondément dans
le monde des sons eux-mémes, autrement dit dans ['univers sonore que le com-
positeur est invité a gérer.«4°

Helmut Lachenmann dagegen verfolgt diesen Prozef in der Musik des ganzen
20. Jahrhunderts und bestétigt generell, daf »die Emanzipation des akustisch
vorgestellten Klanges aus seiner vergleichsweise untergeordneten Funktion in
der alten Musik zu den Errungenschaften der musikalischen Entwicklung in
unserem Jahrhundert [gehért]. Anstelle der alten, tonal bezogenen, konsonanten
und dissonanten Klang-Auffassung ist heute die unmittelbar empirisch-akusti-
sche Klang-Erfahrung zwar nicht in den Mittelpunkt, aber doch an den Schliis-
selpunkt des musikalischen Erlebnisses geriickt.«4' Dieser Satz, mit dem sein 1966
geschriebener Aufsatz Klangtypen der Neuen Musik beginnt, bietet die Mdglichkeit,
Lachenmanns Uberlegungen zum Thema Klang zu untersuchen, bevor von der
musique spectrale die Rede sein wird. Ohne Zweifel ist dies tatsdchlich der pragnan-
teste Aspekt seiner kompositorischen Poetik, zumindest seit dem 1968 komponier-
ten temA, das als erstes Beispiel seiner musique concréte instrumental gelten kann.4?
Bei der Erschaffung einer Theorie der »Klangtypen« in der Neuen (hier: nach
1945) Musik versucht Lachenmann, eine Morphologie des Klanges zu bieten, die

40  Tristan Murail: La Révolution des Sons Complexes, in: Darmstadter Beitrage zur Neuen Musik
18 (1980), 77-92, hier 77.

41 Lachenmann: Klangtypen der Neuen Musik, 1.

42 Vgl. dazu Karl Rainer Nonnenmann: Auftakt der instrumentalen »musique concréte«. Helmut
Lachenmanns temA von 1968, in: MusikTexte 67/68 (1997), 106-114. Fiir eine ausfithrlichere
Betrachtung des Begriffs der musique concreéte instrumental mit seinen asthetischen und
kompositionstechnischen Implikationen vgl. ders.: Angebot durch Verweigerung. Die Asthe-
tik instrumentalkonkreten Klangkomponierens in Helmut Lachenmanns frithen Orchester-
werken, Mainz 2000 (Kolner Schriften zur Neuen Musik 8).
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aber nicht als Stiftung einer richtigen musikalischen Syntax betrachtet werden
darf: »Solche Allgemeinverbindlichkeit gibt es seit der Verabschiedung der Tona-
litdt nicht mehr.«43 Er schafft sich also lediglich eine Terminologie fiir Klangmo-
delle, die langst in der Neuen Musik présent sind und die seine eigenen Kompo-
sitionen prdgen, um diese benennen zu kénnen. Lachenmann bestimmt finf
prinzipielle Klangtypen (siehe in Abbildung 68, 69 und 70 einige aus dem Aufsatz
extrapolierte Beispiele):

1 | Der »Kadenzklang« (beziehungsweise die »Klang-Kadenz«) zeichnet sich
durch sein Gefélle aus (siehe A in Abbildung 68). Lachenmann unterscheidet in
dieser Kategorie einige untergeordnete Typen, wie beispielsweise den »Impuls-
klang« mit natiirlichem (B) beziehungsweise kiinstlichem (C) Nachhall, den »Ein-
schwingklang« (D) oder den »Ausschwingklang« (E). Der Kadenzklang ist die
einfachste Form eines in der Zeit gerichteten Prozesses: Charakteristisch fir
diesen Klangtyp ist, daf seine »Eigenzeit« — das heifft die Dauer, die bendtigt
wird, um den Prozef vollstindig zu tibermitteln — der effektiven Dauer des
Klangs selbst entspricht.

2 | Der »Farbklang« (beziehungsweise die »Klang-Farbe«) ist dagegen eine
statische Erscheinungsform. Er wird sofort als vertikale Zusammenstellung ver-
schiedener Téne wahrgenommen und seine tatsdchliche Dauer kann beliebig
verkiirzt oder verldngert werden, ohne daf sich seine Gestalt verdndert. Die
clusters Pendereckis (siehe A in Abbildung 69) sind ein gutes Beispiel dafiir. Ein
Farbklang kann auch innere mikropolyphonische Bewegung présentieren, wie
in vielen Kompositionen Ligetis — Lachenmann zeigt dazu ein (von mir nicht
abgebildetes) Beispiel aus Atmospheres.

3 | Erzeugen die internen Bewegungen eines Farbklangs klare (wenngleich
kurze) periodische Prozesse, so ergibt sich ein »Fluktuationsklang«. Lachenmann
zeigt verschiedene Beispiele sowohl aus der Tradition (siehe B in Abbildung 69)
als auch aus der Neuen Musik (siehe C). Aufgrund der Periodizitat wird auch
dieser Klang als statisch wahrgenommen, und seine Eigenzeit spielt wieder keine
Rolle.

4 | Der »Texturklang« (beziehungsweise die »Klang-Textur«) ist gegeniiber
dem Farbklang komplexer, da sich seine internen Bewegungen nicht periodisch
wiederholen und so keine vorhersehbare Folge entsteht. Als Beispiel dient La-
chenmann der 48-stimmige Kanon in Ligetis Apparitions (siche A in Abbildung 70),
in der identische Tonhéhen in den Stimmen mit einer jeweils unterschiedlichen

43 Lachenmann: Klangtypen der Neuen Musik, 1.
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Dauernstruktur gesetzt werden. Die Eigenzeit dieses Klanges wére potentiell
unendlich, »wenn nicht schlieflich doch irgendwann die Aufmerksamkeit auf
das permanent neue Detail wieder umschlagen wiirde in ein statisches Erlebnis
statischer Gesamteigenschaften.«44 (Der Texturklang unterscheidet sich so gese-
hen vom Kadenzklang auf eine dhnliche Weise wie Farbklang und Fluktuations-
klang. Der Kadenzklang ist bis hierher der einzige, in dem die tatsidchliche Dauer
ein notwendiger Faktor fir die Wahrnehmung seines Prozesses ist.)

5 | Der »Strukturklang« (beziehungsweise die » Klang—Struktur«) vereinigt die
Unvorhersehbarkeit des Texturklangs mit der zeitlichen Prozessualitdt des Ka-
denzklangs. Er ist von vielen und verschiedenen internen Details gepragt, »die
keineswegs identisch sind mit dem Gesamtcharakter des Klangs, vielmehr im
Hinblick auf ihn zusammenwirken.«45 Der Strukturklang ist also eine »Polypho-
nie von Anordnungenc, jedes Detail hat eine bestimmte Funktion innerhalb des
Ganzen und die stindigen Variationen dieses Ganzen kénnen nicht als statisches
Bild wahrgenommen werden: Seine Eigenzeit entspricht also seiner effektiven
Dauer. Das von Lachenmann gewéhlte Beispiel aus Stockhausens Gruppen (siehe
B in Abbildung 70) sowie die Hinweise auf Boulez' Structure la (die als »seriell
gesteuerte Projektion eines Strukturklangs« verstanden werden kann4%) verdeut-
lichen die klare Derivation dieses Klangbegriffes aus den Theorien der seriellen
Musik: Wie bei Stockhausen4” wird hier eine Ubereinstimmung zwischen Klang
und Form erzielt — oder mit Lachenmanns Worten: »Bei ihm [dem Strukturklang]
verschmelzen Klang- und Formvorstellung in eines. Form wird so erfahren als
ein einziger iiberdimensionaler Klang, dessen Zusammensetzung wir beim Horen
von Teilklang zu Teilklang abtasten, um uns auf diese Weise Rechenschaft zu
geben von einer unsere blof simultane Erfahrung iibersteigende Klangvorstel-
lun(g.«48

(Diese letzte Kategorie ist ein gutes Beispiel fiir einen »komplexen« Klang: Lachen-
mann behauptet selbst, daf der Strukturklang ein »vom Detail verschiedenes und
zugleich abhéngiges Gesamtbild« erzeugt, »das nicht nur quantitativ sondern
auch qualitativ mehr ist als die Summe seiner Komponenten.«49 Wie im vorhe-
rigen Abschnitt gezeigt, kann dies als eine mégliche Definition von Komplexitat
angesehen werden).

44 Ebd., 14.
45 Ebd., 17
46  Ebd., 20.

47  Vgl. zum Beispiel Karlheinz Stockhausen: ... wie die Zeit vergeht ..., in ders.: Texte, I, 99-139.
48 Lachenmann: Klangtypen der Neuen Musik, 20.
49 Ebd.,18.
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Gerade der vom Strukturklang beinhalteten Polyphonie von Anordnungen liegt
die Organisation der Familien und Familienmitglieder zugrunde. Wie bereits
erldutert bestehen diese Familien in Lachenmanns Musik aus ganz unterschied-
lichen Materialien, die von einfachen Impulsen bis zu komplexen Texturen
reichen. Oft ist die Verwandtschaft durch eine dhnliche Spielart beziehungswei-
se Aktion der Instrumentalisten bestimmt. Vor allem in der Ausdifferenzie-
rung dieser Aktionen, die ihrerseits normalerweise zu einer Denaturierung des
Klanges und der traditionellen instrumentalen Spielpraxis tendieren, besteht
die zentrale Charakteristik der Musik Lachenmanns. Die von ihm verwendeten
Spielarten sind in der Einleitung jeder Partitur (seit Ende der 6oer Jahre) nach-
zulesen; es lohnt sich jedoch, diese kurz zu betrachten, um den Reichtum dieser
unkonventionellen Spielanweisungen in Erinnerung zu bringen. In der Tanzsuite
mit Deutschlandlied ist fir die Blasinstrumente der am héufigsten benutzte tonlose
Klangeffekt durch das Spiel ohne Mundkopf realisiert.5° Weitere tonlose Spiel-
arten sind bei Fléten und Klarinetten der Klappenschlag (der ohne Blasen aus-
zufithren ist), bei Blechbldsern ein Schlag mit der Handfldche auf das Mundstiick
und schlieRlich bei Floten und Blechblasern besondere Luft-Akzente, »die da-
durch entstehen, daf das Instrument wahrend des Blasens vor dem Mund vor-
beigefithrt wird und im vorgeschriebenen Moment der Luftstrom ins Anblase-
loch trifft.«5!

Bei derartigen tonlosen Spielarten ergibt sich entweder keine bestimmte
Tonhohe oder eine, die von der notierten abweicht. Bei den Blasern benutzt
Lachenmann neben den normalen Schlisseln zwei weitere: Der erste ist ein
normaler Schliissel in eckigen Klammern und bedeutet dem Spieler, daf er den
entsprechenden Griff ausfithren muf, auch wenn das tatsachliche Klangresultat
anders sein wird. Der zweite ist ein »Gerdusch-Schliissel« und definiert den
Helligkeitsgrad des Gerdusches (das heiflt, je hoher der Ton im Funfliniensystem
notiert wird, desto heller muf das tonlose Gerdusch klingen). Auch die Lautstar-
ke 148t sich bei tonlosen Spielarten nicht wie tblich bezeichnen, weswegen La-
chenmann Dynamik-Angaben in Anfithrungszeichen verwendet, die die Intensi-
tét der Geste bei der Ausfithrung (und nicht das klingende Resultat) bezeichnen.

Noch umfangreicher sind die Spielanweisungen bei den Streichern, de-
nen manchmal ebenfalls ungewéhnliche Schliissel vorgezeichnet sind. Neben
dem bereits beschriebenen »Gerdusch-Schliissel« verwendet Lachenmann den

50 Fiir die entsprechende Notierung dieser Spielanweisungen in der Partitur vgl. die einleiten-
den Bemerkungen Lachenmanns in: Tanzsuite mit Deutschlandlied. Musik fir Orchester mit
Streichquartett (Partitur), Wiesbaden 1980.

51 Ebd., [11].
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»Saitenschlissel«, der zeigt, auf welcher Saite eine Aktion auszufithren ist (und
in einer Variante fordert dieser Schliissel die Erzeugung des Gerédusches hinter
dem Steg); und den »Stegschliissel«, der zeigt, an welcher Stelle einer Saite mit
dem Bogen allein eine Aktion ausgefithrt werden soll. Neben schon seit langem
in der Musik verwendeten Spielarten an der Grenze zwischen Ton und Gerdusch
(wie das sogenannte Barték-pizzicato oder die Bogenfithrungen col legno battuto oder
col legno saltando) kommen in Lachenmanns Partituren weitere, originare Spiel-
anweisungen hinzu, wie zum Beispiel das tonlose Streichen, das mit dem Bogen
am Steg und mit sehr schwachem Griff der linken Hand ein doch deutliches
Gerdusch erzeugt; die dhnlich produzierten erstickten pizzicati (wieder soll die
Aktion sehr nahe am Steg ausgefithrt werden); das geprefite Streichen, das »ein
trockenes Rattern der Saite (niemals aber ein Quietschen)« erzeugen soll — der
Bogen wird hier iiber dem Griffbrett gehalten; die »Legno-Wischbewegung« auf
der Saitenoberflache, die mit dem in der Faust gehaltenen und bereits aufliegen-
den Bogen durch die notierte Bewegung hin und zuriick erzeugt wird; das tonlose
Streichen mit dem Bogen auf dem Steg; die »Legno-battuto-Téne«, bei denen der
notierte Ton moglichst prazise durch einen Schlag des Bogens getroffen werden
muf, ohne jegliche Aktion der linken Hand; und schliefflich das Pizzicato mit dem
Fingernagel sowie das Pizzicato fluido, das »mit der linken Hand auf der I. Saite
ausgefiithrt [wird], wobei mit der rechten Hand die Spannschraube des Bogens
zuvor schon auf dieser Saite aufgesetzt ist; der glissando-Effekt (>fluido<) ent-
steht, indem nach dem Zupfen die aufgesetzte Spannschraube auf der Saite ver-
schoben wird.«52

Bei derartigen Spielarten wird die Natur des >traditionellen und vor allem
des traditionell »schdnen« Klangs génzlich zerstért. Lachenmann zielt damit auf
eine Kritik festgefahrener Wahrnehmungskonventionen der Musik: »Seit temA
und Air geht es in meiner Musik um streng auskonstruierte Verweigerung, Aus-
sperrung dessen, worin sich mir Hér-Erwartungen als gesellschaftlich vorge-
formt darstellen.«53 Diese verfremdete Denaturierung des Klanges entwickelt
sich in Lachenmanns Schaffen in verschiedenen Phasen: Nach den ersten Expe-
rimenten mit der Verwendung dieser (oder dhnlicher) Spielarten in temA (1968,
fir Flote, Mezzosporan und Violoncello), wurden diese in einer Komposition fir
grofRes Orchester und Schlagzeug-Solo (namlich Air, 1968/69) angewendet. Es folg-
te eine Phase, in der hauptsachlich die Moglichkeiten der einzelnen Instrumente
ausprobiert wurden — Pression fiir Cello (1969/70), Dal niente fiir Klarinette (1970),

52 Ebd., [III].
53  Helmut Lachenmann: Selbstportrait 1975, in ders.: Musik als existentielle Erfahrung, 153-158,
hier 154.
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Guero fur Klavier (1970), Montage fiir Klarinette, Klavier und Violoncello (1971). Ein
Hohepunkt stellt dabei insbesondere Gran Torso fiir Streichquartett (1971/72) dar,
in welchem sich Lachenmann nicht nur mit dem Klang eines traditionellen
Ensembles, sondern auch mit einer fiir die klassische Musik paradigmatischen
Gattung auseinandersetzt. In dieser Komposition erreicht der Komponist den
Extrempunkt einer >negativen Musik¢, indem fast kein >richtiger< Ton mehr
erklingt.

Seit Mitte der yoer Jahre interessierte sich Lachenmann dann vor allem fur
die Kombinationsméglichkeiten von Solo-Instrumenten mit groffem Orchester.
So entstanden 1975/76 Accanto (fur Solo-Klarinette und Orchester), 1979/80 Tanz-
suite, 1981/93 Harmonica (fiir Solo-Tuba und Orchester) und 1984/85 Ausklang (fir
Klavier und Orchester). In diesen Kompositionen begrenzt sich die Kritik der
gesellschaftlichen musikalischen Hérgewohnheit nicht nur auf die Klangebene,
sondern schliefft auch die Auseinandersetzung mit traditioneller Volksmusik
oder mit den Meisterwerken der Tradition ein. Mozarts Klarinettenkonzert
KV 622 in Accanto, die verschiedenen Volkslieder in Tanzsuite und Harmonica, Beet-
hovens Neunte Sinfonie in Staub (fir Orchester, 1985/87) sind alles Beispiele eines
Versuchs, sich direkt mit dem Schonheitsideal der Tradition auseinanderzuset-
zen und zugleich die Konventionen des standardisierten Musikkonsums in einer
Zeit des massenhaften medialen Mifbrauchs zu kritisieren.54 Die Verwendungs-
weise von Zitaten unterliegt in Lachenmanns Schaffen tatsdchlich dhnlichen
Verfremdungsverfahren wie der Klang. Dies ist schon bei der Analyse der Tanzsuite
deutlich geworden (siehe Seite 109ff.): Bei der Nutzung des Deutschlandliedes in der
»V. Abteilung« der Komposition vergréfert Lachenmann fortlaufend die rhyth-
mischen Proportionen des Liedes, so dafl dessen Struktur im Lauf der Zeit immer
schwerer zu erkennen ist. Ich méchte hier ein anderes Beispiel aus der Tanzsuite
zeigen, in welchem die »Dekomposition« des Zitats nicht durch eine Verdnderung
des Rhythmus erzeugt wird, sondern vielmehr kraft einer Spannung zwischen
Klang und Geréusch.

Im Siciliano weist die Partitur einige Ossia-Takte auf (Takt 1o1b—109b), die ver-
mutlich gegen Ende der Arbeit an der Komposition eingetragen wurden. Im
Unterschied zu deren alternativen Takten (Takt 1o1a-109a) basiert ihr Zeit-
verlauf nicht auf dem Strukturnetz, sondern artikuliert sich um das rhythmi-
sche Modell der »Hirtensinfonie« aus dem Weihnachtsoratorium Johann Sebastian

54 Vgl. dazu Milena Stawowy: »Fluchtversuch in die Hohle des Lowen«. Helmut Lachenmanns
Tanzsuite mit Deutschlandlied, in: MusikTexte 67/68 (1997), 77-90; Karl Rainer Nonnenmann: » Mei-
ne Musik wéchst in den Rissen, Gletscherspalten«. Helmut Lachenmanns Staub fiir Orchester
(1985-87), in: Mitteilungen der Paul Sacher Stiftungen 13 (2000), 44-47.
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ABBILDUNG 71/72 | Helmut Lachenmann: Tanzsuite mit Deutschlandlied,
Auszug der Takte 101b—104b und Partitur, Seite 16a. Fiir den Auszug in
Abbildung 71 habe ich als Vorlage ein von Lachenmann selbst entworfenes
Schema benutzt (siehe die Abbildung in Helmut Lachenmann: Siciliano.
Abbildungen und Kommentarfragmente, in ders.: Musik als existentielle Erfahrung,
hg. von Josef Hausler, Wiesbaden 1996, 183). Diesem entsprechend ist das
Bach-Zitat — das natiirlich in der Partitur fehlt — im ersten System notiert,
es folgen die tonlosen Gerdusche und die Klange mit bestimmter Tonhéhe
in den untersten vier Systemen. Einige Unstimmigkeiten des Schemas

von Lachenmann sind hier anhand der Partitur korrigiert.
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Bachs. Die Art und Weise der Verwendung dieses Zitats sei hier am Beispiel der
ersten vier Takte veranschaulicht (siehe Abbildungen 71 und 72): Die rhythmische
Struktur dieser Takte entspricht mit wenigen Ausnahmen (etwa der Triolengrup-
pe der Streicher Takt 102b-103b) dem Muster des Zitats. In Takt 101b sind es vor
allem die tonlosen Gestalten, die den Rhythmus der Sinfonie aufgreifen; in den
zwei mittleren Takten wird die Sechzehntel-Achtel-Folge der Gruppe J. J J
symmetrisch auf die zwei Ebenen (Gerdusch versus Klang) verteilt, und schlieR-
lich (Takt 104b) (ibernehmen die Klange der Streicher das rhythmische Muster.
Was die Tonhohenstruktur betrifft, sollte an dieser Stelle der Komposition die
grundlegende »Harmonik« der zehnténigen Reihe »H4« verwendet werden (siehe
Seite 114ff.). Aber aufgrund der spéteren Eintragung in das Stiick kénnen diese
Takte nicht mehr von der Struktur des Netzes abhdngig sein. Statt dessen scheint
hier das Bach-Zitat auch fiir die Bestimmung der Tonhéhen konstitutiv zu sein:
Ohne jeden einzelnen Ton zu analysieren, kann man gleichwohl die deutlichen
tonalen Verweise dieser Takte hervorheben: Die Tonalitat des Zitats (G-Dur) wird
von Lachenmann - obwohl in einem stark atonalen Kontext — durch einige
entsprechende Dreiklange vor allem in Takt 102b betont (siehe Oboe sowie Fagott,
Bafklarinette in B und Celli). In beiden Fallen erscheint ein G-Dur-Dreiklang in
Sextakkordstellung, der von Bach auch melodisch ausgefaltet wird (Takt 104b).
Dem zweiten G-Dur-Dreiklang in Takt 102b geht ein A-Dur-Dreiklang voraus, der
iiber einen Fis-Dur-Dreiklang geschichtet wird (beide enharmonisch gelesen).
Der Fis-Dur-Dreiklang wird bereits in Takt 1o1b angedeutet (siehe Marimba und
die untersten drei Téne der ersten Note der Triolengruppe). Die Intervalle des
Sextakkords (Quarte und kleine Terz) werden dann in Takt 103b durch ein Kon-
stant-Verfahren projiziert. Auch der Orgelpunkt tiber g aus dem Bach-Zitat findet
eine — allerdings verfremdete — Entsprechung bei Lachenmann: Innerhalb einer
sukzessiven Entfaltung grofer Septimen um den Ton fis! ab Takt 1o1b erklingt als
letzter Ton eines Quasi-Orgelpunktclusters der Ton g (Takt 103b). In dem Moment,
in welchem das Zitat am deutlichsten erkennbar wird, ndmlich anhand der
rhythmischen Struktur der melodischen Figur, die in Takt 104b von den Violinen
in extremer Lage gespielt wird, ersetzt Lachenmann die kleine Terz des Sext-
akkords durch eine grofe — wodurch der urspriingliche Dur-Akkord zum Moll-
Akkord verdandert wird — und die kleine Sekunde des Wechselnotenmotivs des
Zitats durch eine grofe — wodurch der Leitton vermieden wird. Elemente der
tonalen Musik werden in einem atonalen Zusammenhang dekontextualisiert.
(Man beachte auch die Permutation von B-A-C-H in Takt 102b: c-h-b-a.)

Die Derivation der beschriebenen tonalen Elemente aus Bachs >Hirtensinfo-
niec scheint mir plausibel zu sein, obwohl durch das Fehlen von eindeutigen
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Skizzen, wie es hier der Fall ist, jede Analyse derartiger Musik auf Vermutungen
angewiesen ist. Es ist zum Beispiel nicht gdnzlich auszuschliefen, daf Lachen-
mann auch durch seine iiblichen, dem seriellen ahnlichen Verfahren dieselbe
Struktur erzeugt haben kdnnte. Durch die verschiedenen Transformationsarten,
die schon im II. Teil analysiert wurden — Unterteilung der Reihe in bestimmte
Gruppen, interne Permutation oder Rotation dieser Gruppen, Transposition und
Projektion ihres Intervallinhaltes durch »Konstant«- »Kontinuante«- oder »Na-
tur«-Verfahren — wire es vielleicht ebenfalls méglich, eine solche Tonhéhen-
struktur zu bilden.

(Betrachten wir die sonst fiir die Determination der Tonhohe in Siciliano
zustdndige zehnténige Reihe H4:

0
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Die zentrale Gruppe des - a - fis erzeugt enharmonisch gelesen (fis - a - cis) einen
Moll-Dreiklang; permutiert (cis - fis - a), ergeben sich die Intervalle Quarte und
kleine Terz, mit denen man in umgekehrter Folge einen Dur-Dreiklang in Sext-
akkordstellung bauen kénnte. Oder: Die folgende Gruppe h - b - ¢ enthélt permu-
tiert die Folge von kleinen Sekunde, die Takt 101b der Partitur prégen. Ich setze
diese Analyse nicht fort, insbesondere weil ich ihre Relevanz fiir unwahrschein-
lich halte; weit deutlicher zeigt die Tonhéhenstruktur in diesen Takten ihre
Herleitung aus dem Zitat. Unbestritten bleibt aber, daff mit solchen Verfahren
die Moglichkeiten einer zehntonigen Reihe praktisch unbegrenzt sind.)
Lachenmanns Auseinandersetzung mit der Tradition, ob im Begriff des
Klangs, oder in Form von Musik der Vergangenheit, verdeutlicht eine Auffassung
des musikalischen Materials, die zu der der seriellen Musik stark kontrastiert.
Lachenmann kritisiert mit seiner kompositorischen Haltung die Idee, daf es
moglich wiére, »ein neues Material [zu] suchen« (Stockhausen). Jedes Material,
jeder Ton oder jeder Klang ist schon von geschichtlich-gesellschaftlichen Kon-
notationen geprégt, die der Komponist notwendigerweise in Betracht ziehen
mufl. Man erinnere sich an die vier »Bedingungen des Materials« (seine »to-
nalen«, »sinnlichen, »strukturellen« und »existentiellen« Aspekte, siehe Sei-
te 60ff.) oder an Lachenmanns Definition von Dialektischem Strukturalismus
als eine kompositorische Haltung, in der sich die musikalischen Strukturen
»als Resultat der direkten und indirekten Auseinandersetzung mit bereits vor-
handenen und im Material wirkenden Strukturen« ergeben.55 Entscheidend

55 Lachenmann: Zum Problem des Strukturalismus, 89.
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bleibt dabei, daf es im Zusammenstof verschiedener Materialien beziehungswei-
se Familien (jede mit ihren spezifischen Merkmalen) unter demselben>Dach«der
Komposition keine Nivellierung geben kann — oder mit Lachenmanns Worten:
»In meiner Musik [scheint] jedes Ereignis, wenngleich in einem neuen struktu-
rellen Kontext eingeschmolzen, sich zugleich an den alten Kontext zu erinnern,
aus dem es stammt.«50 Die strukturelle Aktivitdt Lachenmanns stipuliert keine
feste Hierarchie, sondern ermdglicht eine neue Bestimmung des Einzelnen. In
dieser Hinsicht kann man diese Musik nicht ausschlieRlich als eine bloR auf einer
Asthetik der Negativitdt basierende bezeichnen; vielmehr 148t sich die Musik
Lachenmanns — zumindest in den Kompositionen der 8oer Jahre — als eine Beja-
hung des Einzelnen gegeniiber dem Ganzen charakterisieren. Er selbst hat in
einem Interview seine Musik als »heiter« bezeichnet, oder zumindest als dialek-
tische Beziehung zwischen »Aggressivitat« und »Heiterkeit«.57 Die Aggressivitat
als Moment der Zerstérung des Vertrauten ist nach Lachenmann — »in einer Zeit,
in der Kultur zur Droge, zum Sedativum, zum Medium der Realitatsverdrdngung
statt ihrer Erhellung geworden ist«5® — eine notwendige Phase. Hier spiegelt sich
die pars destruens dieser Musik, die klare Analogien zu Derridas dekonstruktiver
Methode (siehe Seite 50ff.) aufweist: Der Instrumentalklang enthalt zwei sich
widersprechende Elemente, namlich einerseits den erzeugten (schénen) Klang
und andererseits das Gerausch, das im mechanischen Prozef seiner Produktion
présent ist. Lachenmann hat sich bei diesem gegensitzlichen Paar fiir das in der
Geschichte der Musik weitgehend unterdriickte Element entschieden, er kehrt
die traditionelle Hierarchie um (entsprechend der »phase de renversement« von
Derrida).59 Dieser negative, von Lachenmann als »Nichtmusik« definierte Mo-
mentist furihn entscheidend, um das von der Massen-Kultur versteinerte Horen
wieder zu erwecken.®® Nur durch eine aggressive Storung des Verfestigten ist es
moglich, randers« zu héren. Hierin besteht die (heitere) pars construens dieser
Musik, die sich als »Freiheit des Ungenormten« beziehungsweise des »Unter-
driickten« konfiguriert.o"

Auch Lachenmanns Rekurs auf die Musik der Vergangenheit in seinen
Werken der 8oer Jahre kann nicht nur in einer negativen Hinsicht betrachtet

56 Helmut Lachenmann: Paradiese auf Zeit. Gesprach mit Peter Szendy, in ders.: Musik als exi-
stentielle Erfahrung, 205-212, hier 209.

57 Ebd.

58 Lachenmann: Zum Problem des Strukturalismus, or.

59 Vgl. den im I. Teil, Seite 51 zitierten Satz Derridas aus ders.: Positions, 56—57.

60 Lachenmann: Zum Problem des Strukturalismus, gr.

61 Vgl. Helmut Lachenmann: Zur Frage einer gesellschaftskritischen (-dndernden) Funktion der
Musik, in ders.: Musik als existentielle Erfahrung, 98.
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werden. Die Zitate werden zwar deutlich dekontextualisiert, bewahren aber
Aspekte ihrer urspriinglichen Eigenschaften. Bachs >Hirtensinfonie« wird in ei-
nen stark atonalen Kontext eingebettet, in dem Tone und Gerdusche nebenein-
ander bestehen — der Komponist selbst spricht von einer »klanglich verfremdeten
Projektion« der Bachschen Musik.62 Aber die Gestaltung des Zitats hinterlafit
gewisse Spuren (um wieder einen zentralen Begriff der différance zu verwenden).
Die Tonalitét von G-Dur kehrt in einigen Akkorden wieder; der Orgelpunkt auf G
wird zu einer Art gespreiztem Cluster, bleibt aber doch préasent; die rhythmische
Struktur des Zitats, obwohl symmetrisch zwischen Ténen und Gerduschen ver-
teilt, ist deutlich zu erkennen. Generell betrachtet, ist die ganze Tanzsuite von
solchen Spuren der traditionellen Musik (rhythmischen Mustern, Volksliedern
usw.) gepragt — Spuren, die sich nicht auf eine Beschwérungsfunktion begrenzen,
sondern einen strukturellen Wert in der Organisation der Komposition tiberneh-
men.

Es bleibt zu fragen, ob in der Bewahrung der Eigenschaften des Einzelnen in
dieser Art »iiberdimensionalem Klang¢, der Lachenmanns Strukturklang defi-
niert, Kontaktpunkte mit Griseys musique différentielle liegen. Auch dort findet
man, wie bereits erwédhnt (siehe Seite 73ff.), eine Betonung der Differenz zwi-
schen den Kldngen, die deutlich gegen jede feste Hierarchie zielt:

»Das Ahnliche und das Verschiedene als eigentliche Basis der musikalischen
Komposition in Angriff zu nehmen, erlaubt uns tatséchlich, zwei Klippen zu
umschiffen: die Hierarchie und die Gleichmacherei. Zuerst ist es notig, bei
jedem Klang die Qualitdten auszusondern, die ihn von allen anderen unter-
scheiden, und die, weit davon ihn zu isolieren, seine unersetzliche Eigenart
herausstellen.«%3

In der Tat ist in diesem Aspekt eine wichtige Analogie zwischen der Poetik La-
chenmanns und Griseys (und genereller betrachtet zwischen Lachenmann und
der musique spectrale) spiirbar. Jedoch besteht hier auch ein entscheidender Unter-
schied, der die verschiedene Auffassung der Qualitdt des Klangs betrifft. Bei La-
chenmann ist der Klang, auch in der von ihm verwendeten negativen und ver-
fremdeten Form, die Summe der gesamten Klangerfahrungen der musikalischen
Geschichte beziehungsweise die Summe der gegenwértigen Klangwelt. Bei den
Vertretern der musique spectrale ist die Qualitdt des Klangs vor allem seine wissen-
schaftlich analysierbare innere Struktur. Die Erfahrungen der elektronischen

62 Lachenmann: Siciliano. Abbildungen und Kommentarfragmente, 178.
63  Grisey: Zur Entstehung des Klanges, 74.

255



Musik spielen in beiden Féllen eine wesentliche Rolle, aber auf unterschiedliche
Weise. Lachenmann findet in Schaeffers musique concréte ein wichtiges Vorbild der
Gerdusch-Verwendung im musikalischen Bereich; bei ihm wird dann aber die
Aufmerksamkeit auf die Gerdusche der Klangproduktion in der instrumentalen
Musik gerichtet. Fiir die musique spectrale dagegen sind die Experimente im elek-
tronischen Studio entscheidend, insofern sie eine neue Kenntnis der Natur selbst
beziehungsweise der akustischen Eigenschaften des Klangs ermoglichen — und
dadurch neue Organisationsverfahren eréffnen. In dieser Hinsicht ist sowohl
Murails Idee einer »Revolution« des komplexen Klangs als auch der Name dieser
kompositorischen Tendenz selbst zu verstehen. Gegeniiber Griseys Vorschligen,
diese Musik als différentiell, liminale oder transitoire zu bezeichnen, wurde Dufourts
Benennung musique spectrale von der Publizistik offensichtlich als prédgnanter
empfunden, so daf sie heute praktisch die allgemein anerkannte Benennung
dieser Musik geworden ist.54 Der Begriff bleibt aber begrenzt, da er die Multipli-
zitdt der von diesen Komponisten betrachteten akustischen Merkmale des Klangs
nicht definiert. Dufourt selbst beschreibt, indem er diese Tendenz als direkte
Konsequenz der technologischen Entwicklung der Organologie im 20. Jahrhun-
dert sieht, eine ganze Reihe von Klangcharakteristiken, die durch die neuen
Instrumente (vor allem die perkussiven) und die elektrische Verstarkung des
Klangs einen neuen Wert gewinnen: »La technologie des plaques a provoqué la
résurgence des formes acoustiques instables que la lutherie classique avait soig-
neusement atténuées: transitoires d’attaque et d’extinction, profils dynamiques
en évolution constante, bruits, sons de masse complexe, sons multiphoniques,
grain, résonance, etc. Tous ces processus flous et fluctuants étaient jadis écartés,
ou du moins maintenus a 1'état résiduel, parce qu'ils allaient dans le sens de la
dérégulation et du désordre. Or ils se situent aujourd'hui au cceur de la création
musicale.«%5 Die Bezeichnung musique spectrale ist also ungenau, da sie die Idee
einer Musik vertritt, die blof auf die Untersuchung der Klang-Spektren und
auf die darauffolgende Bearbeitung mit instrumentalen Mitteln dieses Ele-
ments zielt. Dies ist aber nur eines der Elemente der Poetik dieser Komponisten
— wenngleich in erster Anndherung vielleicht das deutlichste.®6 Am Beispiel

64 Vgl. Hugues Dufourt: Musique spectrale, in: Société Nationale de Radiodiffusion, Radio
France/SIMC 3 (1979), 30—32; erneut gedruckt in ders.: Musique, pouvoir, écriture, Paris 1991,
289—294.

65 Dufourt: Musique spectrale, 289—290.

66 Ich betrachte hier die Vertreter der musique spectrale (Grisey, Dufourt, Murail, Levinas und
Tessier) als einheitliche Gruppe und verwende im selben Zusammenhang Zitate aus Texten
der verschiedenen Komponisten nicht ohne Grund: Zumindest in ihren ersten programmati-
schen Schriften (bis zur gemeinsamen Teilnahme an den Ferienkursen fiir neuen Musik 1982)
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Griseys seien im Folgenden die wichtigsten Aspekte dieser Klangauffassung dar-
gestellt.

Wie bereits gesehen, ist die wissenschaftliche Untersuchung der akustischen
Eigenschaften jedes einzelnes Klangs in dieser Musik eine unersetzliche Phase,
um die Differenzen zwischen den Kldngen zu bewerten: » Jouer, non plus avec des
notes, mais avec la nature méme des sons — je dis jouer et non dominer — suppose
la connaissance des différentes >races et ethnies« sonores et le respect de leur
culture. En premier lieu, il est nécessaire de discerner de tous les autres et qui,
loin de I'isoler, en dégagent la spécificité irremplacable. Voila qui rend nécessaire
l'étude acoustique.»®” Die Ergebnisse der akustischen Analyse erméglichen es
nun, die Charakteristiken eines Klang herauszufinden und sein Potential mit
instrumentalen Mitteln zu verstarken. In dieser Hinsicht sind die besten Beispie-
le in Griseys Musik in dem zwischen 1974 und 1985 entstandenen Kompositions-
zyklus Les Espaces Acoustiques zu finden%® (die bereits analysierten Tonhhenkon-
stellationen von Talea sind im Vergleich dazu nicht so bezeichnend, da in diesem
Werk die Aufmerksamkeit des Komponisten auf andere — insbesondere formale
— Aspekte gerichtet ist). Ich mochte hier kurz die ersten Takten von Partiels (das
zweite Stiick des Kompositionszyklus) betrachten, deren Struktur ein gutes Bei-
spiel dafiir ist, was Grisey mit dem Begriff synthése instrumentale benennt (siehe
Abbildung 73).

Es handelt sich um die Darstellung des Spektrums eines von Kontrabaff und
Posaune erzeugten E (durch die Spielanweisung »ASP« — alto sul ponticello —
erklingt das E; des Kontrabasses eine Oktave héher). Die Teilténe dieses E, in
diesem Fall vor allem die ungeraden, werden dann mit unterschiedlicher Dyna-
mik und nach unterschiedlichen Abstdnden von den anderen Instrumenten ver-
starkt — Grisey benutzt wie {iblich Viertel- und Achtelténe, um sich den richtigen
Tonhdhen der Teiltonreihe moglichst prézise anzundhern. Man kénnte diesen
Prozef, mit Peter Niklas Wilson, als eine »spektrale Simulation unter der Zeit-
lupe« auffassen:

haben diese Autoren versucht, dem Publikum eine gemeinsame dsthetische Position zu ver-
mitteln, mit dem Ziel, die Ergebnisse ihrer Forschungen besser zu erklaren; und dies obwohl
poetische Unterschiede deutlich und ihnen selbst natiirlich bewuft waren. Die Untersuchung
dieser Unterschiede setzt allerdings eine ausfithrliche Analyse der jeweiligen Werke voraus,
die hier nicht méglich ist.

67  Grisey: La musique: le devenir des sons, 17.

68  Der Zyklus besteht aus folgenden Kompositionen: Prologue fiir Bratsche solo (1976), Périodes fiir
sieben Spieler (1974), Partiels fiir 18 (oder 16) Spieler (1975), Modulations fir 33 Spieler (1976/77),
Transitoires fiir grofes Orchester (198/80), Epilogue fiir groRes Orchester (1985).
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»Denn, wie aus der akustischen Analyse bekannt ist [...], ist ein Ton wie der
einer Posaune oder eines Kontrabasses nie ein statisches Gebilde, sondern
ein komplexes dynamisches Phédnomen: nach dem Anblasen beziehungs-
weise Anstreichen des Tones setzen die diversen Teiltone nicht simultan,
sondern sukzessiv ein, erreichen verschieden schnell unterschiedliche In-
tensitdt, und gerade diese vielfachen Einschwingvorgidnge machen ein Cha-
rakteristisches der Klangfarbe aus. Was sich jedoch bei einem realen Posau-
nen- oder KontrabaR-E in vielleicht 200 Millisekunden ereignet, wird am
Anfang von Partiels auf eine Dauer von mehreren Sekunden gedehnt — und
somit fiir das Héren durchhérbar.«%9

Obwohl das Modell einer solchen Klangkonstruktion das Spektrum eines von
einem bestimmten Instrument erzeugten Tons ist, das heifit die Klangfarbe die-
ses Instruments, weicht das akustische Ergebnis dieses Verfahrens deutlich von
einer natiirlichen« Klangfarbe ab. Eine richtige Kopie einer Klangfarbe ware mit
elektronischen Mitteln erreichbar, indem man die verschiedenen Obertone eines
Formanten durch Sinusténe reproduziert. Mit instrumentalen Mitteln dagegen
erklingt das so erzeugte Spektrum notwendigerweise reicher, da die Tone jedes
einzelnen Instruments (in diesem Beispiel: das h der Klarinette, das (gis1 des Cello
usw.) ihrerseits schon die Summe von Oberténen (Spektra) sind. Hier offenbart
sich Griseys Begriff einer musique liminale, da sich der Komponist stindig an den
Grenzen beziehungsweise auf den Schwellen (seuils) der psychoakustischen Wahr-
nehmung bewegt: Einerseits lassen sich die traditionellen Instrumente schwer
in einem homogenen Klang zusammenschmelzen, da ihre klangfarbige Indivi-
dualitdt auch in einem groflen Ensemble immer erkennbar bleibt. Andererseits
tendiert das menschliche Ohr bei der Wahrnehmung einer Klangfarbe nicht zu
einer Selektion der verschiedenen Teilténe, sondern zu deren Integration. (Aus
diesem Grund benennen wir, laut Grisey, beispielsweise als Flote etwas, das ei-
gentlich eine Gesamtheit von Klangfarben darstellt — das Klangspektrum eines
Instruments in hoher Lage unterscheidet sich deutlich von dem desselben In-
struments in tiefer Lage.) Durch Griseys Verfahren werden bestimmte Teiltdne
eines Spektrums selektiert und verstarkt, die vom menschlichen Ohr zu einer
Klangfarbe synthetisiert werden wiirden, wenn nicht die spezifischen Klang-
farben der verwendeten Instrumente ihrerseits ihre Individualitdt hinzufiig-
ten. Damit spielt der Komponist an der Schwelle zwischen Integration und
Selektion der psychoakustischen Wahrnehmung. Das Ergebnis ist also weder eine

69 Peter Niklas Wilson: Unterwegs zu einer »Okologie der Kldnge«. Gérard Grisey Partiels und die
Asthetik der Groupe de I'Itinéraire, in: Melos 2 (1988), 33-55, hier 35.
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eigentliche Klangfarbe noch ein blofer Akkord, sondern ein hybrides Gebilde:
»Nous venons de créer un étre hybride pour notre perception, un son qui, sans
étre encore un timbre, n'est déja plus tout a fait un accord, sorte de mutant de la
musique d’aujourd’hui, issu de croisements opérés entre les techniques instru-
mentales nouvelles et les syntheses additives réalisées par ordinateur.«7°

Das oben betrachtete Beispiel zeigt nur den Ausgangspunkt eines Prozesses;
in den folgenden Wiederholungen des E-Spektrums (Ziffer 1 bis Ziffer 11 der Par-
titur) werden zusétzliche >inharmonische« Teilténe hinzugefiigt, die zu einer
weitgehenden Zerstdrung des urspriinglichen Spektrums fithren. Da dieser Pro-
zef schon mehrmals analysiert wurde,”” werde ich nicht auf Details eingehen;
hier sei lediglich der prozessuale Charakter der Musik Griseys betont. In einer
kontinuierlichen Transformation der Kldnge werden Spannungen zwischen har-
monischen und inharmonischen Spektra erzeugt (bis hin zum >weifen: Klang).
Die Prozesse konnen selbstverstdndlich auch umgekehrt werden und betreffen
nicht nur die Konstruktion einer Klangfarbe. Auch andere natiirliche Eigen-
schaften des Klanges beziehungsweise der Beziehung zwischen den Klédngen
werden mit instrumentalen Mitteln reproduziert. Grisey arbeitet beispiels-
weise oft mit sogenannten Differenz- beziehungsweise Summationstonen, die
beim simultanen Erklingen zweier verschiedener Grundténe entsprechend der
Schwingungszahldifferenz beziehungsweise -summe entstehen — ein in der tra-
ditionellen instrumentalen Musik sehr nebensachliches akustisches Phanomen,
das aber durch Experimente im elektronischen Studio mit der Ringmodulation
deutlich hoérbar geworden ist. Auch Phdnomene wie Schwebungen, die sich
zwischen zwei Grundtdnen mit geringem Frequenzunterschied ergeben, stehen
im Zentrum von Griseys Interesse, da hier eine weitere psychoakustische Schwel-
le besteht:7? Dicht nebeneinander liegende Frequenzen unter 20Hz erzeugen
Schwebungen, die lediglich als rhythmische Impulse wahrgenommen werden
kénnen; oberhalb dieser Frequenz dagegen werden sie als Elemente einer Klang-
farbe perzipiert (als Hinzuftigung von Differenz- und Summationsténen). Diesem
Aspekt ist eine Sektion von Partiels (Ziffer 12—22) gewidmet.”3 Generell bietet der
gesamte Kompositionszyklus Les Espaces acoustiques einen umfangreichen Muster-
katalog von Techniken der musique spectrale, die neben natiirlichen Eigenschaften

70 Grisey: La musique: le devenir des sons, 20.

71 Vgl. zum Beispiel Griseys eigene Analyse in Gérard Grisey: Structuration des timbres dans la
musique instrumentale, in: Le timbre. Métaphore pour la composition, hg. von Jean-Baptiste
Barriere, Paris 1991, 352-385 und Wilson: Unterwegs zu einer »Okologie der Klange«, 35-36.

72 Grisey: La musique: le devenir des sons, 19.

73 Wilson: Unterwegs zu einer »Okologie der Klangec, 36.
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des Klanges auch typische Operationen der elektronischen Musik betreffen (wie
Filtrierung, Frequenzmodulation, Nachhall).74

Der bereits weiter oben erwéhnte prozessuale Aspekt dieser Musik charakte-
risiert, was Grisey unter dem Begriff musique transitoire versteht. Er bezeichnet
damit die Idee eines ununterbrochen Ubergangs von einem Klang zum anderen:

»La recherche d'un seuil minimal de transition entre un son et le suivant
m'a incité tout d'abord a connaitre le mieux possible cette aura particuliere
au son utilisé, puis a sélectionner une composante potentielle qui une fois mise en relief
deviendra a son tour un nouvel objet rayonnant. De ce nouveau son, nous pouvons
a nouveau sélectionner puis actualiser telle ou telle composante et ainsi de
suite.«75

In diesem Sinn lat sich Musik als le devenir des sons verstehen, was wieder auf
interessante Gemeinsamkeiten zwischen Grisey und Lachenmann und die Ver-
bindung beider Komponisten mit Theorien der seriellen Musik hinweist. Die
wichtigste Konsequenz der Auffassung Griseys, insofern er die Idee eines son
transitoire vertritt, ist, daf ein Klang nur in einem Kontext mit anderen Kldngen
Sinn erhilt. So ergibt sich ein einziger, von verschiedenen Klangen konstituier-
ter Klang, eine Art >Superinstrument« als Summe verschiedener Klangfarben.
Lachenmann bezeichnet dies, wie wir gesehen haben, mit dem Begriff des Struk-
turklangs; eine seiner bevorzugsten Definitionen der kompositorischen Praxis
lautet: »Komponieren heift: ein Instrument bauen.«7® Trotz der grundsitzlichen
Unterschiede der verwendeten Klangobjekte in der Musik von Lachenmann und
Grisey, setzt die Klangauffassung beider Komponisten eine prinzipielle Einheit
zwischen Klang und Form voraus” — eine Idee, die, wie bereits erwdhnt, ein

74  Diese Techniken wurden schon in verschiedenen monographischen Arbeiten iiber Grisey aus-
fithrlich beschrieben und analysiert; vgl. insbesondere Baillet: Gérard Grisey; Angelo Orcalli,
Fenomenologia della musica sperimentale, Potenza 1993. Eine bemerkenswerte Darstellung
der kompositorischen Techniken Griseys findet sich auch in der (bisher unveréffentlichten)
Diplomarbeit von Ingrid Pustijanac: Le forme del tempo nella musica di Gérard Grisey, Tesi di
laurea, Universita degli Studi di Pavia 2000, Manuskript.

75  Grisey: La musique: le devenir des sons, 2r.

76  Vgl. Helmut Lachenmann: Uber das Komponieren, in ders.: Musik als existentielle Erfahrung,
73-82, hier 77.

77 Lachenmann selbst hat in einem Interview diese Gemeinsamkeit zwischen seiner Musik und
der musique spectrale bestatigt: » Der Gedanke einer Art >Hyperkonsonanz«mit ihren Formanten,
aus denen sich Form und Klangmaterial herleiten, ist mir sympathisch und steht mir nahe.
Ich ziehe es jedoch vor, v6llig unterschiedliche Objekte sozusagen induktionsweise unter ein
und demselben Dach eines kompositorischen Zusammenhangs zu versammeln.« Vgl. Lachen-
mann: Paradiese auf Zeit, 211.
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deutliches Vorbild in der Musik Stockhausens hat. Bei Grisey wird das deutlich,
wenn er die Beziehung zwischen Objekt und Prozef thematisiert:

»L’objet sonore, dans sa complexité et dans son dynamisme, nous incite a
I'ouvrir, al'étaler, ale grossir démesurément de maniere a créer un processus
formel. En retour 1'objet sonore n'est autre qu'un processus contracté.«78

Dieses Zitat fithrt zu einem weiteren Schwerpunkt des kompositorischen Den-
kens Griseys, ndmlich der Zeit. Tatsdchlich wird in dieser Auffassung von Form
als gedehnter Prozef der Transformation von Kldngen die Frage nach der Orga-
nisation der Zeit zwischen einem Klangstadium und dem folgenden entschei-
dend. Grisey formuliert das Problem folgendermafRen: »Entre un son A et un son
B que se passe-t-il? L'essentiel. Au creux de cette différence ou de cette absence
de différence se loge le >Tempus ex machinas, le temps non chronométrique mais
phénoménologique et musical.«’9 Der Problematik der musikalischen Zeit werde
ich den folgenden Abschnitt widmen, da hier wieder bemerkenswerte Kontakt-
punkte zwischen verschiedenen Tendenzen beziehungsweise Komponisten der
8oer Jahre erkennbar werden. Dariiber hinaus zeigt sich hier ein ambivalenter
Bezug (Abstammung und Bruch zugleich) zu den Erfahrungen der seriellen Mu-
sik, der durch den Rekurs auf poststrukturalistische Themen interpretierbar ist.

La notion de multiplicité nous évite de penser en termes de »Un et Multiple«. Nous
connaissons en philosophie beaucoup de théories qui combinent l'un et le multiple. Elles
ont en commun de prétendre recomposer le réel avec des idées générales. On nous dit: Le
Moi est un (thése), et il est multiple (antithése), puis il est l'unité du multiple (synthése).
Ou bien, on nous dit: I'Un est déja multiple, I'Etre passe dans le non-étre, et produit de
devenir.

GiLLEs DELEUZE: Le bergsonisme

Zeit

Eine der bedeutendsten Konsequenzen der unabhdngigen Behandlung jedes Pa-
rameters in der seriellen Musik war die Befreiung des rhythmischen Aspekts von
der Subordination der Tonhohe. Es handelte sich um die Vollendung eines Pro-
zesses, dessen Ursprung sich insbesondere in Igor Strawinskys Arbeit mit rhyth-
mischen Zellen findet und der sich im Werk und in den theoretischen Schriften

78  Grisey: La musique: le devenir des sons, 21.
79  Ebd., 18.
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Olivier Messiaens — und seines Schiilers Pierre Boulez — deutlich herausgebildet
hat. Der paradigmatische Fall ist die berithmte, auf Messiaens Einfliisse zuriick-
zufithrende Analyse Boulez’ von Le sacre du printemps,8° in dem die rhythmischen
Verfahren Strawinskys per se und unabhédngig vom melodischen Profil und
von der harmonischen Bildung betrachtet werden.8 Dazu bemerkt Gianmario
Borio in einem Aufsatz iiber die Zeitauffassung in der seriellen Musik: »Wer aber
— wie Boulez im Anschluf an Messiaen — die Meinung vertritt, Phdnomene der
Mikrozeit (die rhythmischen Zellen) seien auch auRerhalb der melodisch-harmo-
nischen Strukturen, in denen sie eingebettet sind, begreifbar, schafft die Voraus-
setzungen fiir eine kompositorische Gestaltung der Zeit, die mit den Konzeptio-
nen des traditionellen Kontrapunkts und der tonalen Formenlehre nicht mehr
zu versdhnen ist.«82

Ich werde hier kurz die zentrale These dieses Aufsatzes verfolgen, da diese
einige Aspekte erleuchtet, die fiir meine folgende Argumentation von Bedeutung
sind. Borio unterscheidet zwischen zwei philosophischen Traditionen, die ver-
schiedene Auffassungen der Zeit représentieren: eine monistische, die auf die
Hegelsche Dialektik zuriickzufithren ist, und eine dualistische, deren Wurzeln
vor allem bei Henri Bergson und Edmund Husserl zu finden sind. Diese letztere
Auffassungbasiert auf der grundlegenden Unterscheidung zwischen einer objek-
tiven und meRbaren Zeit (bei Bergson: »temps espace«) und einer subjektiven
Lebenszeit des BewuRtseins (»temps-durée). Demgegendiiber ist fiir die monisti-
sche Konzeption charakteristisch, dafl objektive und subjektive Zeit im Werden
vermittelt sind. In musikalischer Hinsicht offenbart sich diese Zeitauffassung
durch den Begriff der Entwicklung: »Fiir den Monisten gewinnt jedes musikali-
sche Ereignis Sinn als Resultat des vorhergehenden und Ursache oder zumindest
Bedingung des folgenden. Zeit erscheint ihm als liickenloser und zielgerichteter
Prozef.« Fiir den Dualisten besitzen »Werden« und »Entwicklung« zwar katego-
riale Geltung, sie stellen jedoch nur einen Aspekt der Auffassung von Zeit dar:
»Uber die BewuRtseinsakte, durch die sich die Zeiterfahrung konstituiert, hin-
ausschauend, rdumt er die Mdglichkeit einer Selbstkonstitution der Zeit ein.

80 Zum EinfluR Messiaens in der Entstehung dieser Analyse vgl. Robert Piencikowsky: Pierre
Boulez, »Printemps: Sacre: Strawinsky« (1951-52), in: Settling New Scores. Music Manuscripts
from the Paul Sacher Foundation, Mainz 1998, g1-125.

81 Vgl. Pierre Boulez: Strawinsky demeure, in: Musique russe, hg. von Pierre Souvtchinsky, Paris
1953, I, 151-224; auch in ders.: Points de repére I: Imaginer, hg. von Jean-Jaques Nattiez, Paris
1995, 81-143.

82  Gianmario Borio: Kompositorische Zeitgestaltung und Erfahrungen der Zeit durch Musik: von
Strawinskys rhythmischen Zellen bis zur seriellen Musik, in: Zeit in der Musik — Musik in der
Zeit, hg. von Richard Klein u. a., Géttingen 2000, 313332, hier 316.
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Diese andere Zeit — eine iibersubjektive, reine Zeit — gehort aber nicht zum
Erfahrungsraum des Menschen; erst die Musik ermdglicht einen Zugang zu ihr.
Der Dualist sieht ndmlich eine betrachtliche Affinitdt zwischen der Selbstkon-
stitution der ontologischen Zeit und der Arbeit, durch die der Komponist musi-
kalische Zeit formt.«83

In der dualistischen Zeitauffassung kann man den Ursprung der seriellen
Zeittheorie sehen. Die Unterschiede zwischen einer mefbaren und objektiven
Zeit und einer Erlebniszeit spielen zum Beispiel in Stockhausens Reflexion zu
diesem Thema eine wesentliche Rolle.84 Die serielle Musik jedoch geht laut Borio
iiber diese Perspektive hinaus und tendiert zu einer »pluralistischen« Konzeption
der Zeit. Er unterscheidet dabei fiinf Merkmale der Zeitauffassung in der seriel-
len Musik:

»Erstens: Die Zeitdimension ist von anderen Aspekten der Komposition prin-
zipiell trennbar, was unter anderem eine spezifische Abhandlung des Pro-
blems zulaft oder gar erfordert. Zweitens: Die simultane Wahrnehmung von
unterschiedlichen Zeitschichten ist nicht nur mdglich, sondern auch eine
asthetische Bereicherung. Drittens: Der Prozef des Hérens wird nicht mehr
als linearer Nachvollzug der Ereigniskette vorgestellt (das Frithere kann sich
als Ergebnis eines Gegenwértigen und umgekehrt das Spédtere als Vorbe-
dingung eines Fritheren entpuppen). Viertens: Die Qualitat der Zeiterfah-
rung laft sich von den quantitativen Komponenten nicht sauber trennen.
Funftens: Zeit kann als Prozef, aber auch als Konstellation erfalt werden,
wobei die einzelnen Zeitformen als verschiedene Auspragungen oder Ablei-
tungen auf diese eine Urform riickfithrbar sind.«85

Einige Aspekte dieser Konzeption der Zeit in der seriellen Musik wurden in der
Musik der spédteren Generation Objekte einer kritischen Reflexion. Von den in
dieser Arbeit betrachteten Autoren ist es vor allem Gérard Grisey, der sich mit
dieser Problematik auseinandergesetzt hat. Hier seien also seine Uberlegungen
dargestellt, die am besten in dem 1980 in Darmstadt gehaltenen Vortrag Tempus ex
Machina deutlich werden.3¢ Ausgangspunkt Griseys ist die Frage, ob die komplexe

83 Ebd., 324.

84 Vgl. Karlheinz Stockhausen: Struktur und Erlebniszeit, in ders.: Texte, I, 86—98.

85  Borio: Kompositorische Zeitgestaltung und Erfahrungen der Zeit durch Musik, 326.

86  Der Text wurde zuerst in deutscher Sprache veréffentlicht: Gérard Grisey: Tempus ex Machina,
in: Neuland Jahrbuch 3 (1982/83). Im Folgenden werde ich aber aus der iiberarbeiteten fran-
zésischen Fassung zitieren: Gérard Grisey: Tempus ex Machina. Réflexions d'un compositeur
sur le temps musical, in: Entretemps 8 (1989), 83-119.
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Strukturierung der Zeitvorgénge in der seriellen Musik beim Horen iiberhaupt
wahrzunehmen ist. Ziel der Polemik Griseys sind vor allem Messiaens Begriffe
»rythmes rétrogradables et non rétrogradables« (die nicht umkehrbaren Rhyth-
men sind diejenigen, die dieselbe Folge von Impulsen behalten, wenn man sie
im Krebs liest; zum Beispiel eine Zelle wie Viertel-Achtel-Viertel)87 oder Boulez’
entsprechende Unterscheidung in »symétrie et asymétrie rythmique«:

»Quelle utopie que cette vision spatiale et statique du temps, véritable ligne
droite au milieu de laquelle se trouve implicitement l'auditeur, pourvu
non seulement d'une mémoire mais aussi d'une prescience qui lui permet
d’appréhender I'axe de symétrie au moment méme ou celui-ci apparait!

A moins que notre surhomme ne soit doué d'une mémoire telle qu’elle puisse
lui restituer I'intégralité des durées qu'il pourra, a posteriori, classer comme
symétriques ou non!

A moins que tout ceci ne soit, une fois de plus, que l'affaire du spécialiste qui
lit une partition!«8

Dieses Zitat verdeutlicht, worauf Griseys Polemik zielt, ndmlich die Richtungs-
losigkeit der Zeit in der seriellen Musik, oder mit Gydrgy Ligetis Worten: die
»Verrdumlichung des Zeitablaufs«.89 Statt dessen setzt Grisey die Beziehungen
zwischen kompositorischer Aktivitdt und Wahrnehmungsmdéglichkeit in den
Mittelpunkt. Er verzichtet nicht auf eine komplexe Behandlung des Problems,
wobei sein Ziel offensichtlich die mdglichst deutliche Verstdndlichkeit der an
Musik beteiligten Strukturen ist. Er unterteilt das Phdnomen der Zeit in drei
Ebenen, die als »Skelett«, »Fleisch« und »Haut« der Zeit definiert werden und
in denen die Kontrolle des Komponisten auf unterschiedliche Weise eine Rolle
spielen kann. »Par squelette du temps, nous entendons le découpage temporel
qu’opere le compositeur pour mettre en forme les sons.«9° Es handelt sich dabei
um die strukturelle Ebene der Zeitartikulation, die vom Autor bestimmt wird.
Das Skelett betrifft die Dimension der objektiven Zeit, wird in Sekunden gemes-
sen und artikuliert sich in Rhythmen (metrischen Impulsen) oder Dauern (bei
Abwesenheit eines spiirbaren Impulses). Auf diese Ebene — meint Grisey — haben

87  Olivier Messiaen: Traité de rythme, de couleur, et d’ornithologie (1949-1992), Paris 1995, I,
28-29.

88  Grisey: Tempus ex Machina, 8s.

89  Gyorgy Ligeti: Wandlungen der musikalischen Form, in: Die Reihe 7 (1960), 15; vgl. auch Stock-
hausen: ... wie die Zeit vergeht ..., 134: »Die Struktur des Stiickes wird folglich nicht als Ablauf
oder Entwicklung in der Zeit vorgestellt, sondern als ein richtungsloses Zeitfeld, in dem auch
die einzelnen Gruppen keine bestimmte Richtung haben.«

9o  Grisey: Tempus ex Machina, 83.
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sich die Komponisten der vorherigen Generation hauptséchlich konzentriert,
ohne die Schwierigkeiten der Wahrnehmung ausreichend zu beriicksichtigen:
Die Wortpaare (zum Beispiel) lang/kurz, bindr/terndr, symmetrisch/asymme-
trisch, rationale/irrationale Werte haben nur unter gewissen Umstédnden eine
praktische Bedeutung fiir den Horer. Grisey setzt diesen abstrakten Dichotomien
die wahrnehmungspsychologische Kategorie der Vorhersehbarkeit entgegen, die
ihm das Skelett der Zeit zu gestalten hilft — »sans doute également arbitraire,
mais qui ale mérite de renvoyer aux phénomenes du temps musical tel qu'ils sont
percus et de laisser entrevoir une continuité.«9 Griseys Schema, wie es in Tempus
ex Machina erscheint, lautet folgendermafien:

a) Périodique prévisibilité maximum ORDRE

b) Dynamique-Continu prévisibilité moyenne
— accélération continue
— décéleration continue

c) Dynamique-Discontinu prévisibilité faible
— accélération ou décéleration
pour palier ou par élision
— accélération ou décéleration statistique

d) Statique prévisibilité nulle
répartition totalement imprévisible des
durées discontinuité maximum J

e) Lisse g
Silence rythmique DESORDRE

Es handelt sich hierbei natiirlich um eine Vereinfachung — Grisey selbst prazi-
siert, dal der Verstdndlichkeitsgrad von Ordnung zu Unordnung sicher nicht so
linear ist und je nach Individuum wechselt —, die nur als Ausgangspunkt fiir die
zeitliche Organisation seiner Musik gelten kann. Vergleicht man dieses Schema
mit der formalen Struktur des ersten Teils von Talea, wird klar, daf Grisey dort
auf die Herstellung eines stark vorhersehbaren Verlaufs abzielt: Trotz einiger
Unregelméfigkeiten sind die Dauern der Stimmenabschnitte in die Kategorie
Dynamique-Continu einzubetten (siehe in Abbildung 49, Seite 186, die kontinu-
ierliche Verlangsamung von Element »a« beziehungsweise die kontinuierliche

or  Ebd., 89.
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Beschleunigung von Element »b«). Im zweiten Teil des Stiickes verwendet Grisey
neben dieser Kategorie (Beschleunigung von »A« und Verlangsamung von »Bc,
siehe Abbildung 58) auch die Kategorie Statique bei den absolut unvorhersehbaren
Dauern und Abstdnden der »herbes folles« (siehe die Tabelle Seite 219).

Nach der Darstellung der strukturellen Dimension der Zeit wird die Auf-
merksamkeit auf ihre Qualitdt gerichtet. Auf der Ebene der »chair du temps«
werden insbesondere die phdnomenologischen und psychologischen Aspekte der
Zeit und ihre Beziehungen zu den gewdhlten musikalischen Materialien unter-
sucht: »Il s’agit ici d’aborder la perception immédiate du temps dans ses rapports
avec le matériau sonore.«92 Der erste behandelte Aspekt ist der »degré de préau-
dibilité« aller vom Zeitskelett konstituierten Strukturen, mit denen sich der
Komponist weiter auseinandersetzen kann beziehungsweise soll: »Ca n'est plus
le seul son dont la densité va donner chair au temps, mais bien plus la différence
ou l'absence de différence entre un son et le suivant; en d’autres termes, le
passage du connu al'inconnu et le taux d'information qu'introduit chaque événe-
ment sonore.«93

Hier spielt also die subjektive Zeit eine wichtigere Rolle. Die Wahrnehmungs-
moglichkeit der Zeit ist natiirlich unterschiedlich je nach Dichte der zu betrach-
tenden Phdnomene. Wenn zwei Ereignisse vorhanden sind und das zweite uner-
wartet ist, zieht sich die Zeitwahrnehmung des Horens zusammen - dagegen
wird in einer vorhersehbaren Folge von Ereignissen die Aufmerksamkeit des
Horens weniger belastet, und damit verbreitert sich die subjektive Zeit. Umso
stirker die Zeit ausgedehnt wird, desto besser kénnen wir mikrophonische Ob-
jekte wahrnehmen: »l'acuité de la perception auditive est inversement propor-
tionnelle a celle de la perception temporelle.«94 Auf dieser Schwelle der psycho-
logischen Wahrnehmung basiert auch die schon erwéhnte (siehe Seite 261-262)
Auffassung des musikalischen Prozesses als gedehntes Objekt und umgekehrt des
Objekts als zusammengezogener Prozef; gerade eben auf der Ebene der Zeit und
deren subjektiven Wahrnehmungsmdéglichkeiten unterscheiden sich diese bei-
den Elemente voneinander: »Le temps est comme I'atmosphere que respirent ces
deux organismes vivants a des altitudes différentes.«95 Das heiflt, durch die
zeitliche Ausdehnung ermdglicht der ProzeR die Perzeption seiner inneren Dy-
namik — was im Objekt verborgen bleibt. Dagegen zeigt die zeitliche Kontraktion
des Objekts den Prozef in seiner statischen Gestalt. Mit diesen psychologischen

92 Ebd., 100.
93 Ebd.

94 Ebd., 101.
95 Ebd., 103.
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Aspekten der Zeitwahrnehmung muf der Komponist operieren, weil sich dort,
in der Differenz oder in der Abwesenheit der Differenz zwischen zwei aufeinan-
der folgenden Ereignissen, laut Grisey die wahre musikalische Zeit manifestiert;
eine Zeit, die subjektiv anders als die objektiv mefbare Zeit ist.

Die letzte Stufe von Griseys Theorie ist die Haut der Zeit, die sich ausschlief-
lich im Bereich der Psychoakustik bewegt. Es handelt sich hier um all diejenigen
Aspekte, die eine Rolle in der Beziehung zwischen objektiver und subjektiver Zeit
spielen — von dem kulturellen Niveau des Publikums beziehungsweise dessen
Aufmerksamkeit bis zu der Akustik des Saals oder zur subjektiven Zeit des Diri-
genten. Uber diese Aspekte hat der Komponist keine direkte Kontrolle: »Avec la
peau du temps, nous entrons dans un domaine out le compositeur constate plus
qu'il n'agit.«% Der Komponist kann héchstens einige Verfahren adoptieren, um
gegen die Erosion der Erinnerung zu kdmpfen: zum Beispiel die Wiederholung
eines Ereignisses oder die Verwendung von pragnanten oder kraftvollen Klang-
objekten, die wirksam eine Spur in der Erinnerung des Hérers hinterlassen kon-
nen.

Inwieweit Grisey auch seine kompositorische Aufmerksamkeit auf dieje-
nigen Aspekte richtet, welche die Vorhersehbarkeit der formalen Verlaufe be-
treffen — die also auf die Ebenen des Fleisches und der Haut zuriickzufithren
sind —, wurde schon am Ende der Analyse von Talea verdeutlicht (siehe Sei-
te 226—227). Die starke Profilierung der Materialien, deren verschiedene Charak-
teristiken sich deutlich durch die zahlreichen Wiederholungen hervorheben,
sowie die langsame Vorbereitung des >herbes folles«-Elements innerhalb der zeit-
lich sehr ausgedehnten Struktur des Materials B im zweiten Teil des Stiickes, sind
alles Aspekte, die offensichtlich die Wahrnehmung der Komposition vereinfa-
chen sollen. Dariiber hinaus ist Talea ein gutes Beispiel, um Griseys theoretische
Kritik an der Richtungslosigkeit der Zeitstruktur in der seriellen Musik kompo-
sitorisch zu bestétigen: Die verschiedenen Ereignisse folgen dort deutlich einer
Logik der zielgerichteten Entwicklung, die zeitlichen Vorgdnge sind irreversibel
und setzen ein Spiel von Erinnerung und Vorhersehbarkeit beim Héren voraus.
So wird diese Musik, laut Grisey, zu le devenir des sons: »Es ist mir nicht ldnger
méglich, die Tone als festgesetzte und untereinander permutierbare Objekte auf-
zufassen. Sie erscheinen mir eher wie Biindelungen zeitlich gerichteter Kréfte.
Diese Kréfte [...] sind unendlich beweglich und fliefend; sie leben wie Zellen,
haben eine Geburt und einen Tod und tendieren vor allem zu einer standigen
Transformation ihrer Energie.«97

96 Ebd., 114.
97  Grisey: Zur Entstehung des Klanges, 75.
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Die Vermutung, daf es sich hierbei einfach um eine Wiederkehr zu einer »moni-
stischen Zeitauffassung« handelt, wére aber irrtiimlich: Die die >dualisitische«
Zeitauffassung definierende Existenz einer objektiv mefbaren Zeit auf der einen
und einer Erlebniszeit auf der anderen Seite, die Stockhausen in der Musik
thematisiert hat, spielt auch eine wesentliche Rolle in Griseys Unterscheidung
zwischen squelette und chair der Zeit. (Derselbe Begriff eines degré de préaudibilité,
mit dem der Komponist auf der Ebene des Zeitfleisches verfahren muf, hat einen
expliziten Vorgénger in Stockhausens Begriff des »Verdnderungsgrads«.) Zudem
tendiert Grisey — wie die Serialisten — zu einer pluralistischen Zeitvorstellung,
das heift, er geht von dem Bestehen verschiedener Zeiten aus:

»Ich vermute im tbrigen, daf wir die Zeit eines Musikwerkes von einer
anderen Zeit aus erfahren, die der Rhythmus unseres Lebens ist. Es mufl
demnach so etwas wie eine Perspektive existieren, eine Fluchtlinie, die die
Klange deformiert, je nachdem, wie diese sich unserem Gedachtnis einpra-
gen.

Zu der Zeit-Klang-Dynamik, die wir beschrieben haben, kommt diejenige, die
durch die Beziehungen verwirkt wird, die zwischen der psychophysiologi-
schen Zeit des Horers (seinem Herzrhythmus, seinem Atemrhythmus, seiner
Ermiidung im Augenblick des Horens) und der mechanischen Zeit des Klan-
ges bestehen, der ihn wie eine Art Fruchtwasser umgibt.«98

Dariiber hinaus ist Grisey nicht nur an der inneren Zeit des Menschen interes-
siert — das kleinste, fiir den Menschen wahrnehmbare und von dem folgenden
trennbare Ereignis muf mindestens eine Zwanzigstelsekunde dauern —, sondern
auch an der extrem ausgedehnten beziehungsweise extrem rasenden Zeit, die er
die Zeit der Wale beziehungsweise der Insekten nennt und direkt in einigen
seiner Kompositionen der goer Jahre zu komponieren versuchte.9 Die Aufgabe
des Komponierens ist also, die verschiedenen Zeiten in einen Zusammenhang zu
bringen: »Le véritable temps musical n’est que le point d’échange et de coinci-
dence entre un nombre infini de temps différents.«°°

Besteht ein moglicher Widerspruch zwischen Griseys pluralistischer Zeit-
vorstellung und den zielgerichteten und irreversiblen Zeitvorgdngen seiner
Musik? Schwankt er tatsdchlich zwischen einer monistischen und einer plura-
listischen Zeitauffassung? Bevor eine Antwort auf diese entscheidende Frage

98 Ebd., 78.

99 Vgl. dazu Jean-Luc Hervé: Vortex Temporum von Gérard Grisey. Die Auflosung des Materials in
der Zeit, in: Musik & Asthetik 1 (1997), H. 4, 51-66.

100 Grisey: Tempus ex Machina, 119.
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versucht werden kann, mochte ich zunachst das Problem weiter vertiefen und
einige Aspekte der Musik Ferneyhoughs erneut in das Blickfeld riicken. In einem
ersten Ansatz kdnnte man seine vielfaltigen beziehungsweise rhizomatischen
formalen Konstruktionen fiir eine Radikalisierung der seriellen Zeitvorstellung
halten: Die multiplen Richtungen des figuralen Verlaufs scheinen einer monisti-
schen Zeitauffassung gegeniiberzustehen. Trotzdem ist Zeit bei Ferneyhough im-
mer »il tempo della figura«, und diese kann sich nicht in einer statischen und
raumlichen Vorstellung der musikalischen Zeit entfalten. Die Figur hat, wie wir
schon gesehen haben (siehe Seite 181-183), eine bestimmte lineare Entwicklung,
und gerade aufgrund dieser Eigenschaft findet Klaus K. Hiibler in Ferney-
houghs Musik eine »diachronische Qualitdt«, durch die »die hieroglyphischen
Einzelbeziige [...] zu einem geschichtsdhnlichen Prozef der Sinnentfaltung in-
nerhalb des gegebenen Werks [gebiindelt werden], in dessen Verlauf sich die
Elemente entwickeln, verwandeln oder auch degenerieren.«’°* Eben dieser ge-
schichtsahnliche Prozef der figuralen Entwicklung differenziert zwischen Figur
und Geste. Die Metapher der Welle (von Ferneyhough durch das Zitat John Ash-
berys eingefiihrt) istin dieser Hinsicht sehr klarend: Die Geste der Welle benétigt
eine »line of force«!°? beziehungsweise einen »time-line vector«,’°3 sie driickt
sich nur durch eine — rdumliche aber auch zeitliche — irreversible Richtung aus.
Alessandro Melchiorre hat die zeitliche Dimension innerhalb der Figur Ferney-
houghs und ihre Kontraposition zur Geste meines Erachtens deutlich beschrie-
ben:

»En premiere instance, on peut dire que le geste est un élément statique,
tandis que la figure est un élément dynamique; le geste est un vocable
(I'élément d'un vocabulaire) défini, clos sur lui-méme, mort, alors que la
figure est quelque chose d’'ouvert, elle implique un devenir. [...] La figure
n'est donc pas simplement un moment dans lequel le flux des énergies s’ar-
réte, qui ne vit que dans la dimension et dans le temps du présent; mieux:
(et dans ce cas le concept de figure comprend aussi celui de geste) le présent
d'une figure, le moment pendant lequel on peut la définir, la saisir comme
un objet (sonore), comme une entité concrete, est spécifiquement son status
de geste, son état momentanément stable. Mais la figure vit aussi bien dans
le passé que dans le futur [...]. Donc, une figure n'est jamais une figure [...]

ror  Klaus K. Hibler: Denk-Bilder, bewegt. Eine Annaherung an Brian Ferneyhough, in: Musik
Texte 18 (1987), 26—27, hier 26.

102 Vgl. hier Seite 67 und Ferneyhough: Il Tempo della Figura, 33 und 35.

103 Ferneyhough: Parallel Universes, 82.
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mais devient une figure au moment ou elle se dissout elle-méme, a 'instant
ol elle s’ouvre au futur [...].«°4

Das zeitliche Werden der Figur bei Ferneyhough ist also mit den Zeitverldufen
Griseys durchaus vergleichbar, auch wenn auf formaler Ebene die Verfahren der
beiden Komponisten vollkommen unterschiedlich sind: Wéhrend Grisey einer
Richtung folgt, die von der Makroform zu den kleinen Ereignissen fiihrt, bewegt
sich Ferneyhough von der Mikrostruktur der Figur zur generellen Form. Sie
befinden sich an den jeweils gegeniiberliegenden AuRenpunkten einer gleich-
wohl gemeinsamen Tendenz. Melchiorre bezeichnet diese als »re-introduzione
del tempo nella musica« und sieht darin zu recht eine Reaktion auf Stockhausens
Ansatz eines >richtungslosen Zeitfelds«.°5 Es handelt sich um die Verwendung
»konkreter« Ereignisse oder Figuren, die eine in die Zukunft projezierbare »Erin-
nerung¢ ihres Prozesses — das heift ihre »innere Zeit«!°® — beinhalten.

Auch die Musik Lachenmanns kann in diesem Kontext gesehen werden.
Wenn bei Grisey zu einem irreversiblen formalen Zeitverlauf (die »machine« als
»processus implacable«, siehe Seite 218ff.) die lokale Zeit einzelner Ereignisse
(die »herbes folles«) hinzukommt, so besteht bei Lachenmann eine umgekehrte
Beziehung zwischen einer vom Strukturnetz gegebenen, seriell-dhnlichen (also
richtungslosen) globalen Zeit und den meistens zielgerichteten Einzelzeiten der
verschiedenen Familien, deren konkrete Tendenzen — wie gesehen — oft die des
abstrakten Plans umstellen und ersetzen. In dieser Hinsicht ist der Zeitinhalt
bestimmter Familien in Lachenmanns Musik (wie die Tanzrhythmen oder die
Zitate) noch prégnanter als in Ferneyhoughs Figuren oder in Griseys Ereignissen,
da sie Muster wiedergeben (und zugleich verfremden), die in der Wahrnehmung
des Horers schon bekannt sind.

Trotz aller Unterschiede scheinen Ferneyhough, Grisey und Lachenmann
eine zielgerichtete Zeitvorstellung zu vertreten, die jedoch eine Multiplizitat der
Zeitverlaufe voraussetzt. Ich kehre zu der oben gestellten Frage zuriick: Besteht
hier ein Widerspruch? Auf den ersten Blick kénnte man sie bejahen, aber ndher
betrachtet sollte man sie verneinen, da es sich keinesfalls um einen Widerspruch
handelt. Wie bereits betont, befindet sich die Musik dieser drei Komponisten an

104 Alessandro Melchiorre: Les Labyrinthes de Ferneyhough. + propos du Deuxiéme Quatuor et de
Lemma-Icon-Epigram, in: Entretemps 3 (Februar 1987), 69—88, hier 70.

105 Vgl. Alessandro Melchiorre: Il flusso e 'ostacolo. Un'idea di tempo, in: Sonus 1/2 (1991/92), 2-9,
hier7.

106 Vgl. Melchiorre: Il flusso e 1'ostacolo, 8: »Gli oggetti non sono piu astratti, ideali, dedotti
dall'interazione di categorie generali, ma contengono gia in sé una dimensione temporale,
una memoria, una storia, un »tempo interno«.«
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der Schwelle (seuil) gegensdtzlicher dsthetischer Auffassungen. In ihr werden die
Oppositionen oder Widerspriiche absichtlich nicht nivelliert, sondern in einem
in poststrukturalistischer Hinsicht fruchtbaren Zusammenspiel miteinander
verbunden. Gerade an der Dimension der Zeit offenbart sich in voller Klarheit
ein Aspekt, der in dieser Arbeit oft thematisiert wurde: die Stellung der hier
betrachteten Komponisten als »Post-Generation« gegeniiber dem seriellen Denken
der soer und 6oer Jahre — und zwar mit allen Charakteristika, die dem Prafix
»post« zuzuschreiben sind: Abstammung, aber auch kritische Auseinanderset-
zung. Die zeitliche Richtungslosigkeit der seriellen Musik wird kritisiert, ohne
daf ihre Verdienste abgestritten werden. Einerseits ist also ein Bezug auf einige
Aspekte der seriellen Musik festzustellen (die Multiplizitdt der Zeitvorgdnge oder
die Konzeption des einzelnen Objekts als zusammengezogener Prozef), anderer-
seits wird eine Kausalitdt der Ereignisabfolgen restituiert, die die seriellen Kom-
ponisten bewuflt vermieden hatten. Diese Haltung unterscheidet sich auch we-
sentlich von der jener Komponisten, die schon frither zu einer Irreversibilitat
der Zeitprozesse tendierten, wie zum Beispiel Ligeti. In dessen gegen Mitte der
6oer Jahre komponierten Musik ist diese durch eine makroformale Pradetermi-
nation erzeugt, der sich die anderen Elemente anpassen. In den Skizzen zum
Requiem (1963/65) beispielsweise finden sich zahlreiche Grafiken, die Darstellun-
gen der urspriinglichen Formvorstellung in ihrer zeitlichen Prozessualitdt ent-
werfen .7 Dagegen folgen die Zeitverldufe der hier analysierten Tendenzen der
8oer Jahre keiner globalen, sondern einer partikularen Logik: Es sind die Fami-
lien, die Figuren, die einzelnen Objekte (alle mit ihrer bestimmten, differenzier-
ten Individualitdt), also die Phanomene der Mikrozeit, die als (multiple, aber
trotzdem zielgerichtete) Sinneinheiten fungieren.

Im poststrukturalistischen Denken finden wir einen weiteren Schliissel fiir
die Interpretation des Zeitphdnomens in den hier betrachteten kompositori-
schen Tendenzen der 8oer Jahre, der sozusagen komplementdr zu der bisher
behandelten Gegeniiberstellung zwischen >monistischer« und >pluralistischer«
Zeitauffassung steht. Ich méchte hier zum Schluf auf diesen noch naher einge-
hen, insbesondere weil es sich um ein Beispiel eines philosophischen Gedankens
handelt, der seine Wurzeln in der Avantgarde-Musik fand und sich méglicher-
weise in der Musik der spéateren (>post¢) Generation widerspiegelt. Ich beziehe
mich auf Deleuzes/Guattaris Dualismus einer>glatten«< und >eingekerbten« Raum-
Zeit-Vorstellung, der sich, wie bereits im ersten Teil beschrieben (siehe Seite 48),
auf die entsprechende theoretische Formulierung Boulez’ in Musikdenken heute

107 Vgl. dazu Pietro Cavallotti: Sul rapporto tra » Formvorstellung« e »Satztechnik« nel Requiem di
Gyorgy Ligeti, in: Rivista Internazionale di Musica Sacra 20 (1999), 279—320.
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stiitzt.’°8 Noch einmal zur Erinnerung: Bei Boulez basieren die Zeitvorgange der
traditionellen Musik auf einer mehr oder weniger systematisch organisierten
Folge von Dauern im Verhéltnis zur chronometrischen Zeit. Er definiert diese als
»pulsierende« Zeit und bringt sie in Verbindung mit dem >eingekerbten« — das
heifft in seinem Verlauf von bestimmten >Schnitten« geprégten — Raum. Die
pulsierte Zeit beziehungsweise der eingekerbte Raum gibt der Wahrnehmung
feste Bezugspunkte und ermoglicht die fiir die traditionelle Musik typischen
zeitlichen Variationsprozesse wie accellerandi, ritardandi usw. In der seriellen Mu-
sik gewinnt dagegen die gegensatzliche Kategorie eines >glatten< Raums bezie-
hungsweise einer >amorphen« Zeit zunehmend an Bedeutung, das heifit die mehr
oder weniger dichte Entfaltung bestimmter Ereignisse in einem Zeitfeld, das
»sich nur im grofen und ganzen auf die chronometrische Zeit [stiitzt]«.’°9
Borio hat bereits zurecht betont, daf Boulez bei der Formulierung der Prin-
zipien des seriellen Denkens vor allem an den Vermittlungs- beziehungsweise
Ubergangsprozessen zwischen diesen zwei Zeitkategorien interessiert ist, wih-
rend Deleuze und Guattari ihre Aufmerksamkeit auf deren Gegeniiberstellung rich-
ten, weil dieser Dualismus aus ihrer Sicht das musikalische Modell der Gleich-
zeitigkeit eines »pensée nomade« neben dem logozentrischen Denken darstellt:
»Trasposte in questa vicenda cosmico-storica, I'opposizione tra »striato« e >liscioc
e quella tra >pulsato« e amorfo« appaiono come le manifestazioni sonore di due
modi di essere — uno caratterizzato dal logos e 1'altro dal nomos — che sono costi-
tutivi per la nostra realta e al contempo in continuo dissidio.«® Nun ist gerade
die unvermittelte Gegeniiberstellung dieser zwei Kategorien ein offensichtliches
Charakteristikum der Zeitverlaufe in der hier behandelten Musik der 8oer Jahre.
In der Tanzsuite manifestiert sich diese sowohl auf der makroformalen Ebene
(das Strukturnetz als >glatter< — weil nicht wahrnehmbarer und fast statisti-
scher — Regulations-Mechanismus der Ereignisdichte gegeniiber den rhythmi-
schen Mustern der Zitate oder Tanze) als auch in den Unterschieden zwi-
schen den verschiedenen Familientypen (insgesamt stellen alle »Kadenzklange«
und >Strukturklédnge« Beispiele eines >eingekerbten« Zeitverlaufs dar, wahrend
»Farb-¢, »Fluktuations-« und »Texturkldnge« Beispiele eines >glatten« Zeitverlaufs
sind - siehe Seite 242ff.). In der rhizomatischen Disposition der Figuren von
Carceri d'Invenzione II sind »eingekerbte« Zeitprozesse bei der Wahrnehmung zwar
schwieriger zu erfahren, obwohl auch hier die exakte beziehungsweise leicht

108 Vgl. Boulez: Musikdenken heute 1, 75ff. und Deleuze/Guattari: Mille Plateaux, 592—-625.

109 Boulez: Musikdenken heute 1, 76.

1o Gianmario Borio: Il pensiero musicale della modernita nel triangolo di estetica, poetica e tec-
nica compositiva, in: L'orizzonte filosofico del comporre nel ventesimo secolo, 1-47, hier 20.
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variierte Wiederholung derselben Figuren richtige >vertikale« Einschnitte im
insgesamt>glatten« Verlauf des Stiickes darstellen. Paradoxerweise ist die Gleich-
zeitigkeit der beiden Kategorien bei Grisey, der in seinen Schriften die Theorie
Boulez’ als eine »invention de chef d’orchestre dénuée de sens sur le plan stricte-
ment phénoménologique« kritisierte, noch deutlicher.”! Der zweite Teil von Talea
exponiert diese Opposition auf zwei verschiedenen und parallelen Ebenen: er-
stens die Gegeniiberstellung der Elemente »A« (ostinate Wechsel-Akkorde des
Klaviers = temps strié) und »B« (langsame und aperiodische Ausdehnung eines
Spektrums = temps lisse); zweitens die »herbes folles« als freie und »glatte« Ein-
briiche innerhalb des sehr streng durchstrukturierten zeitlichen Prozesses der
»machine«.

Der Rekurs auf diese Zeitkategorien ermdglicht also eine zusétzliche Inter-
pretation einiger zentraler Aspekte der faktischen Poetik Lachenmanns, Ferney-
houghs und Griseys. Die unvermittelte Gleichzeitgkeit beider Zeitauffassungen
in dieser Musik ist symptomatisch fiir eine dsthetische Position, die an die Er-
fahrungen der seriellen Musik ankniipft und sich zugleich von dieser distanziert.
Stukturierende und zielgerichtete (pulsierte) Zeitvorgdnge werden in einem
Kontext ausgebildet, der die freie und amorphe Entfaltung der Multiplizitat
trotzdem gewéhrleistet. Das bedeutet — noch einmal - die Bejahung und Neu-
bewertung der Differenzen.

mr  Grisey: Tempus ex Machina, 84.
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