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Vorbemerkungen

Dassesinmeiner Examensarbeitinirgendeiner Form um Neue Musik gehen sollte, war mir
schon lange klar. Als 2012 der damalige Professor fiir Komposition an der Hochschule fir
Musik Saar, Theo Brandmdiller, verstarb, erwuchs die Idee in mirsein Werk ndher zubeleuch-
ten. Auch durch mein Musiktheorie-Studium beschéftigte ich mich immerintensivermitder
Neuen Musik und moglichen Vermittlungsstrategien. Dass sich mein Blick letztlichaufWerk-
kommentare gerichtet hat, verdanke ich meinem Betreuer Prof. Dr. Matthias Handschick.
lhm und Prof. Dr.Jérg Abbing méchte ich fir die ausgezeichnete Betreuungund die vielen

hilfreichen Gesprache danken.

Ich danke auRerdem allen, die mich wahrend der Arbeitszeit unterstitzt und ausgehalten
haben; besonders nennen méchte ich hiermeine Mitbewohnerin Nadine Kiefer.Ansiesowie
Kathrin Rolfes, Stefan Kliemt, Fabian Kartner und Jonas Abel geht auBerdem der Dank fir
kritisches Korrekturlesen und regen Austausch, was mir (iber die eine oder andere Klippe
hinweggeholfen hat. Fiir wertvolle Recherchetipps und -hilfen sowie ausreichende Kaffee-

versorgung in der Bibliothek danke ich Claudia Grzonka.
Gewidmetist die Arbeit meinen Eltern und meinem Bruder.

Um komplizierte Formulierungen zu vermeiden und eine bessere Lesbarkeit zu erreichen,
wirdim Folgenden beiderBezeichnungvon Personengruppen, wie beispielsweise Kompo-
nistinnen und Komponisten, im Sinne des generischen Maskulinums auf die explizite Nen-
nungderfemininen Formverzichtet. Weibliche Mitglieder der genannten Gruppe sollenda-

mit nicht diskriminiert oder ausgeschlossen werden.



I. Einleitung 1. Hinflihrung

|. Einleitung

1. HinflGhrung

,Programmtexte zu verfassen scheint fir den Komponisten immer mehr absurd.
Besonders wenn er —wie ich — Musik schreibt, die eigentlich keiner Erklarung be-
darf. Zumindest bedarf sie keiner »erhellenden Aufdeckung« dessen, was eigent-
lich hinterihrsei,da sieaus sich heraus so deutlich wie moglich redet,alsoauchin
ihrer Disternis konturiertist und hell und nichts verdeckt halt. Die Institution des
Programmtextes ist belastet durch die Not, aus der heraus sie sich konstituierte:

dem insgeheimen Eingestandnis von der Indirektheitdes Tuns, vom verlorenen Be-
zug, vom eigentlich Sinnlosen eines Produzierens, das sich selbst reproduziert.”?

Mit diesem provokanten Zitat stellt Wolfgang Rihm das Werkkommentarschreiben grund-
satzlichin Frage. Nichtsdestotrotz hat sich diese Praxisim Laufe des 20. Jahrhunderts zuneh-
mend herausgebildetund standardisiert. Die Griinde hierfir sind vielfaltig. Einerist wohl,
dass die Neue Musik oft nicht mehr ohne einfiihrende Erklarung unmittelbarzu verstehen
ist. Und die Gedanken zu ihren Kompositionen konnen die Komponistenam besten selbst
duRern, sodass sie immer haufiger dazu aufgefordert wurden, Einfihrungstexte zu ihren

Werken zu verfassen.

Erstaunlicherweise wurde die Gattung ,Werkkommentar”bislang nur sehr weniguntersucht.
Ein MGG-Artikel fehlt beispielsweise vollig. So lag es nahe, diesen Texten einmal besondere
Aufmerksamkeit zukommen zu lassen. Sie sind heute absoluter Standard und fastje derKom-
ponistduBertsich auf diese Weise selbst zu seinen Kompositionen. In der Regel sind dieAn-
lasse furdie Verwendung von Werkkommentaren eher populadrwissenschaftlich. Sowerden
siein CD-Booklets oder Notenausgaben veroffentlicht. Die haufigste Verwendungist wohl
aberdas Programmbheft. Daher werden die Werkkommentare in dervorliegenden Arbeitin-

nerhalb der Entwicklung von Programmheften untersucht und dargestellt.

Der Hintergrund ihrer Veroffentlichung legt die Vermutung nahe, dass die Texte
Erlduterungen geben, die zum Verstdndnis der Werke verhelfen sollen. Es stellt sich daher
die Frage, ob Selbstauskiinfte von Komponisten didaktisch hilfreich sein und den Zugangzur
Neuen Musik erleichtern kénnen. Viele Menschen haben nach wie vor Schwierigkeiten,sich
Werken Neuer Musik zu ndhern. Die Musik wird oft als ,schrdg” und unverstandlich
abgelehnt. Daher sind Konzepte, die diesen Vorurteilen entgegenwirken, unbedingt

notwendig. Ob sich als Grundlage dafiir Werkkommentare von Komponisten eignen, sollin

1 RIHM, Wolfgang (MoscH, Ulrich (Hg.)): Ausgesprochen. Schriften und Gespriche Band 2 (Veréffentli-
chungen der Paul Sacher Stiftung 6). Mainz u.a. 1998, S. 297.
1



I. Einleitung 2. Begriffsdefinition , Werkkommentar”

dieser Arbeit untersucht werden. Hierzu werden 73Kommentare von achtverschiedenen
Komponisten untersucht, was natiirlich nur eine kleine Auswahl darstellt und keinen
Anspruch auf Vollstandigkeit erhebt. Die Kommentare werden zu diesem Zwedkkategorisiert
und es wird untersucht, ob sich ausihnen ein didaktisches Potenzial ableiten |asst. Davon
jedem Komponisten nur wenige Kommentare ausgewahlt werden, sollen diese eine
moglichst groRe Bandbreite reprasentieren. Welche Auswirkungen der personliche
Schreibstil der Komponisten hat, liegt nicht im Fokus der Arbeit. Dies wird nur am Rande

betrachtet, um den Rahmen der Arbeit nicht zu sprengen.

Ziel derArbeitsind einige in Kapitel IV aufgefiihrte, konkrete Beispieleflirmogliche Konzepte,
die sich jeweils auf einen speziellen Werkkommentar und das entspre chende Stiickbeziehen.
Dazuwerdennunin Kapitel |l einige einleitende Informationen gegeben. NebeneinerDefini-
tion des, Werkkommentars“ und einem historischen Abriss werden die Komponisten kurz
biographisch vorgestellt. Kapitel Il gibt zunichst einen Uberblick Giber die Methode, bevor
danndie erarbeiteten Kategorien erlautert werden. Die Aussagen aller Kommentarewurden
hierfiiranalysiert und den entsprechenden Kategorien zugeteilt. Eine genaue Tabelle,inder
alle Ergebnisse gesammeltaufgefiihrtsind, istim Anhangzu finden.2 SchlieRlich werdendie
Erkenntnisse in Kapitel lll interpretiert. Hier wird die Frage nach der Absicht der Werkkom-
mentare gestellt. AuBerdem werden die impliziten Leserin den Blick genommenundschlieR-

lich das didaktische Potenzial untersucht.

Die zumeist kurzen Texte liefern zwarkeine ausfihrlichen Analysen der Werke, haben aber
denVorteil, dass sich der Komponist selbst zu seinem Werk dufRert. Sie sind also unmittelba-
resZeugnisund geben Einblickin die Gedankenwelt des Komponisten. Inwiefern sich diese

Informationen nutzen lassen, ist Gegenstand dieser Arbeit.

2. Begriffsdefinition ,Werkkommentar“
Bislang gibt es keine konkrete Definition des Begriffs, Werkkommentar”. Diese soll alsoim
Folgenden entwickelt und der Werkkommentar mitverwandten Gattungen verglichenwer-

den.

Beim Werkkommentarhandelt essichum einen Text, derin derRegel zu den popularwissen-
schaftlichen Schriften gehort. Dieser Gattung bescheinigt Tewinkel ein bis heute zugeringes

Interesse und definiertdiese an der ,Schnittstelle von Wissenschaft, Popularwissenschaft

2 Die Gliederung der Tabelle erfolgt nach Kategorien und ist ab S. 73 einzusehen.



I. Einleitung 2. Begriffsdefinition ,,Werkkommentar”

und Konzertleben”.? Die Anfiange des Werkkommentars liegenin der Entwicklung des Kon-
zertprogramms, weil in diesem Zusammenhang beim Publikum der Wunsch entstand,sichzu

bilden und liber das eigene Musizieren hinaus mehr tiber Musik zu erfahren.

,Speziell der qualifizierten Rezeption, als Ausdruck wie Instrument der Bildungs-
funktion des Konzerts und Vergegenstandlichung von Normen, dient das Pro-
gramm als Formulierung des Konzertinhalts, vom ,Konzertzettel’ bis zum Pro-
grammheft.“*

Den Aufbau eines Programmhefttextesim Allgemeinen definiert Wérdemann 2005 anhand
von zwei Informationsebenen: zum einen Fakten zum Konzertprogramm, zu den Interpreten
und zum Komponisten und zum anderen ,inhaltliche, anregende Gedanken rund um die
Werke, die denZuhorern den Zugang zu den Stiicken erleichtern, ihre Assoziationskraftwe-

cken, schlicht ihre Ohren 6ffnen.”

Im Werkkommentar duRern sich Komponisten tiberihre eigenen Werke. Sie entscheidenfrei,
was genausie iberdas Stiick erzahlen wollen. Eine Verwandtschaft zum allgemeinen Pro-
grammhefttext bestehtaber natiirlichinsofern, dass die Kommentare oft als sol cheverwen-
detwerden. Die Texte konnen einfiihrende Hinweise (iber die Komposition enthalten,Auf-
bau, Form, Material oder kompositionstechnische Merkmale beschreiben, aber auchBiogra-
phisches oder Gedanken ausdriicken, die den Entstehungsprozess angestoRenoderbegleitet
haben. Wie imfolgenden Kapitel Historischer Abriss: Zur Genese der Textgattung ,, Werkkom-
mentar“ab S. 4 ausgefiihrt wird, ist diese Textgattung Gberwiegend eine Entwicklungder
Neuen Musik im 20. Jahrhundert. Dies lasst sich wohl einerseits dadurch begriinden, dass
Werke derNeuen Musik mehrErklarung bediirfen als noch Werke der traditionellen Musik
ausdenJahrhunderten zuvor und andererseits dadurch, dass sich zu seinen eigenen Gedan-

ken der Komponist selbst am besten dulRern kann.

Bereits 1985 stellte Heinz-Dieter Sommer ein Schemavor, das Werkerlauterungen im Allge-
meinen gliedernsollte und schlieflich dazu beitrug, diese zu einer musikliterarischenGattung

werden zu lassen. Es besteht aus drei Komponenten®:

e Entstehungsgeschichte des Werkes bzw. Biographisches zum Komponisten

e Einordnung, Gesamtcharakterisierung oder Bewertung des Werkes

3 TEWINKEL, Christiane: Muss ich das Programmbheftlesen? Zur populdrwissenschaftlichen Darstellung
von Musik seit 1945. Kassel u.a. 2016, S. 18.

4 HEISTER, Hanns-Werner: Konzertwesen. In: MGG. Sachteil Bd. 5. Kassel 21996, Sp. 697.

5 Tewinkel, Programmheft, S. 41.

6 THORAU, Christian:Die Hérer undihr Cicerone: Werkerlduterungen in der biirgerlichen Musikrezep-
tion. In: JACOB, Andreas u.a. (Hg.): Musik —Bildung — Textualitdt (Erlanger Forschungen. Reihe A.

Geisteswissenschaften. Bd. 114). Erlangen 2007, S. 211.
3



I. Einleitung 3. Historischer Abriss: Zur Genese der Textgattung ,Werkkommentar”

e beschreibende, analytische und deutende Elemente, die einen LeitfadenzumHoren

geben

,Auf diese Weise werden historische, dsthetische, ethische, musikalisch-struktu-

relle und semantische Aspekte des Werkes zu einem praktikablen und allgemein-
verstiandlichen Wissenspaket zusammengeschniirt.”

In der Regel sind die Texte kurz und ibersichtlich und die Inhalte nicht ausschlieflich auf
Experten ausgerichtet. Urspriinglich warensie ein,Sekundarprodukt”der ,aufstrebenden
musikwissenschaftlichen Forschung”bzw. ,protomusikwissenschaftliche Texte”, die erste
Analysenfirdie zeitgendssischen Werke lieferten, welche nurselten von den Komponisten
selbst verfasst wurden.® Thorau fuhrt dazu weiter aus:

,Einen Eigenwert haben die Werkbeschreibungeninihrer Funktion als dsthetisches

Rezeptions-und Bildungswissen, das die Hérerfahrung unmittelbar beeinflusste.”?
Tewinkel sieht popularwissenschaftliche Texte, wie Programmhefttext, Musikeinfiihrung
oder Werkkommentar, im Allgemeinen als ,aulleruniversitdre Bildungsinstrumente” fiir

Erwachsene.®

Die Werkkommentare, dieindieser Arbeit betrachtet werden, sind ausschliefRlichvonden
Komponisten selbst iberihre eigenen Werke verfasst worden. Der Umfang istan der Text-
lange eines Programmhefttextes orientiert. Ausfihrliche Beschreibungen, garAnalysenwer-

den nicht beriicksichtigt.

3. Historischer Abriss: Zur Genese der Textgattung ,Werkkommentar”
Der Werkkommentar ist eine sehr junge Gattung. Natlrlich haben sich Komponistenaller
Epochen in Briefen und kleinerem Rahmen Gber ihre Werke geduRert. Dass Komponisten
aberindieser Weise, fiirdie Offentlichkeit bestimmt, auf ihre eigenen Werke eingehen, ist
eine Errungenschaft des 20. Jahrhunderts. Wie Tewinkel feststellt, geblihrte denpopuldrwis-
senschaftlichen Texten liberraschenderweise bislang nur wenig Aufmerksamkeit. Und das,
obwohl diese ander ,Schnittstelle von Wissenschaft, Popularwissenschaft und Konzertle-

ben“stehen.!?

Umsich diesem Themanun zu ndhern, sollen einige Worte liber das Konzertim Allgemeinen

angefiihrt werden. Heister definiertesals den ,soziale[n] Ort, an dem man sich 6ffentlichum

7 Thorau, Cicerone, S. 212.

8 Ebd., S. 212.

% Ebd., S. 214.

10 Tewinkel, Programmheft, S. 10.
11 Ebd.,, S. 18.
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der»reinen« Musik willen versammelt (oderdas zumindestin Anpassung an diegesellschaft-
liche Normvorgibt).“*2 Die Konzertform, wie wirsie letztlich heute kennen, musstesichliber
viele Jahrhunderte erst so entwickeln. Vielfach musizierten friiher alle Anwesendenmit,so-
dassein Konzertzettel oder ein Programmheft Giberhaupt nicht notwendig war, was Heister
als , Liebhaberaktivitat“beschreibt. Demgegeniibersteht die heutzutage tbliche, Professio-
nalisierung”.® Die Einfiihrung von Programmzetteln wurde schlieRlich notig, dastilistische
Leitfaden zur Programmzusammenstellung der Konzerte entwickelt wurden, die den Zuho-
rern mitgeteiltwerden sollten.'* 1716 reichte Telemann zur Auffiihrung der PassionvonBart-
hold Heinrich Brockes gedruckte Textbticher, die gleichzeitig als Ei ntrittskarten fungierten.®
Ab 1729finden sich die Textblicherlosgelést vonihrer Funktion als Eintrittskarte.'® Dasmog-
licherweise erste Konzertprogramm mit Erlauterungstext gab Leopold Mozart im Januar1756
zu seiner ,Schlittenfahrt” heraus.?” In Leipzig erlieR das Gewandhaus 1771 Statuten, nach
denenjedemKonzertbesuchervorderAuffiihrung bisher noch nichtaufgefiihrter Opern o-
der Oratorien kostenlos ein entsprechendes Textbuch ins Haus gebracht werden musste.
Moglich war es demnach auch, flr die grolRen sinfonisch-chorischen Auffiihrungen gegen
Geld einen Concertzettel zu bekommen.'® Uberverschiedene friiheste Zeugnisse von ,,Kon-
zertbekanntmachungen (,,Avertissements”oder gedruckte Textblicher) berichtetJohann
Friedrich Reichardt 1779. Er beschreibt, dass diese zumeist sehrallgemein gehalten sindund
Kiinstler oder Programm oftmals gar nicht genau genanntwerden.® Diese chaotischen Zu-

stande bemerkt auch Englander?°:

»,Das Unorganischeund Zufalligebeherrschtfastallerorten liber die Friihzeiten des
Konzerts hinaus den Konzertzettel. Noch nach 1800 sind so unprazise Angaben wie
,Neue GrofRRe Sinfonie von Beethoven’ oder ,Eine Ouvertiire von Mozart’ das ge-

wohnliche, gar nicht zu reden von einer ndheren Bezeichnung der einzelnen
Satze.”

Johann Friedrich Reichardt selbst verwendet den gedruckten Konzertzettel als Medium ab
1784 fir eine Saison bei seinen Concert spirituel.?* Grund und Ziel dessen besteht fiir ihn

darin, ,,durch ein kurzes Exposé liberden artistischen Wert der Hauptstiicke des Programms

12 Heister, MGG Konzertwesen, Sp. 687.

13 Ebd., Sp. 695f.

14 ENGLANDER, Richard: Zur Geschichte des Konzertprogramms. In: Osterreichische Musikzeitschrift
16 (1961), S. 468.

15 SALMEN, Walter: Das Konzert. Eine Kulturgeschichte. Miinchen 1988, S. 77.

16 Ebd., S. 79.

17 Ebd., S. 79.

18 Engldnder, Zur Geschichte des Konzertprogramms, S. 469f.

19 salmen, Das Konzert, S. 77.

20 Englander, Zur Geschichte des Konzertprogramms, S. 466.

21 SCHAAL, Richard: Konzertwesen. In MGG Bd. 7. Kassel 11958, Sp. 1594.
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das schwankende Urteil der Liebhaberzu leiten“?2. Doch erst nach derJahrhundertwende
wurden detaillierte Programmvoranzeigen und Konzertzettel Giblich, sogarunentbehrlich.
Lichtenfeld definiert diese als,,Mittel der Verstandigung zwischen Veranstaltemundzahlen-

dem Publikum“.?3

Als parallelerzweiter Entwicklungsstrang hin zum heutigen Werkkommentar lasst sich die
Programmmusik nennen, deren erstmalige Erwahnung um 1800 ein anonymer Autor mitder
Beschreibung symphonie a programme vornimmt: ,Der Konzertzettel ist[...] bey dieserArt
Musik ein unentbehrliches Hilfsmittel fir den Verstand.“?* Diese Entwicklung der Pro-
gramme fir Konzertbesucherlasst sich unabhangigvonihrer Betitelung durchdenanonymen
Autor in Paris bereits ab 1770 beobachten.?> Die duRere Form der Programme, die im 19.
Jahrhundert standardmaRig auf das Werk vorbereiten sollten, war extrem unterschiedlich .26
Vergleichenlassensichalle mitdem Vorwort oderderEinleitung eines Buches. Bei Berlioz’
Symphonie fantastique ist das Programm ein einfiihrender Prosatext, wahrend Liszts Ce
gu’on entend surla montagne durch eine Dichtungvorbereitet wird. Beethovens 6.Sympho-
nie, die als Vorlauferder Programmmusik gilt, arbeitet mit aussagekraftigem Titel und Satz-
Uberschriften. Es warauch moglich, in Programmen auf kompositorische Details hinzuwei-
sen.?” Berlioz duBertsich ausfuhrlich iiber die Bedeutung des Programms flr den Horer.Die-
sessoll, ahnlich wie der Texteiner Oper, deminstrumentalen Drama helfen, Charakterund
Ausdruck zu motivieren und , die Licken in der musikalischen Gestaltung der dramatischen
Entwicklung zu schlieBen helfen.”“?® Die Ausfuihrlichkeitvon Programmen, wie sie in Frank-
reich praktiziert wurde, stiel in Deutschland auf wenig Gegenliebe. Schumann unterstellte,
dassdiesdie freie Phantasie desZuhorers einenge. Brendel nahm dann eine Unterteilungin
Programm,,in franzésisch-auRerlicher Weise“und ,, mit poetische[m] Kern“vor.2°InDeutsch-
land wird die Entwicklung ab 1846 in Dresden von Richard Wagner vorangetrieben, der in
Formvonanonymen Leserbriefenin der Tagespresse auf besondere Konzerte hinweistund
gleichzeitig den Besuchern der Konzerte eine ,,programmatische Erlduterungan die Hand

gibt.3°

22 Reichardt nach Englander, Zur Geschichte des Konzertprogramms, S. 468.

23 LICHTENFELD, Monika: Zur Geschichte und Typologie des Konzertprogramms im 19. Jahrhundert. In:
Musica 31 (1977,1),S.9.

24 ALTENBURG, Detlef: Programmusik. In: MGG. Sachteil Bd. 7. Kassel 21997, Sp. 1824.

25 S3lmen, Das Konzert, S. 79.

26 Altenburg, Programmusik, Sp. 1826.

27 Epd., Sp. 1826.

28 Epd., Sp. 1827.

29 Epd., Sp. 1832.

30 Thorau, Cicerone, S. 209.
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Fast zeitgleich flihrt der Konzertagent John Ella 1848 in London bei der 1845 gegriindeten
Musical Union gedruckte Konzerteinfliihrungen ein. Er meinte, dass es nichtausreiche, dass
sich die Musiker gut furihr Publikum vorbereiteten, das Publikum miisse sich auch darauf
vorbereiten, was es horen wird.3! Dazu fertigte erausfiihrliche Einfihrungen an, die biogra-
phische Hinweise lGiberdie Komponisten und Ausfiihrenden enthielten, aberauchhistorische
Bemerkungen zuden Werken und eine ,synoptical analysis”“, Notenbeispiele, die zumVer-
stehen des Werkes beitragen sollten. Im Londoner Crystal Palace gab George Grove seinem
Publikum ab 1856 Werkeinfiihrungen an die Hand, weshalb ihn Hermann Kretzschmar 1896
alsden ,Vaterder[...] Erlauterungen zu Konzertprogrammen* bezeichnet. 32 Die Werkeinfiih-
rungen wurden spater zu einer Reihe 33 zusammengefasst, die ab 1894 in Deutschland vom

Frankfurter Verlag H. Bechold herausgegeben wurde.3*

Parallel zu England lasst sich auch in Deutschland beobachten, dass die Programmheftkultur
aufbliiht. 1876 gibt Hans von Wolzogen zur Urauffliihrung in Bayreuth einen Thematische[n]
Leitfaden durch Richard Wagners Ring des Nibelungen heraus.3* Und auch beim 1882 gegriin-
deten Berliner Philharmonischen Orchesterlasst der Intendant Hermann Wolff zum Konzert
am 29. Oktober 1886 erstmals ein Programm erstellen.3® Zum Verfahren mit diesen Pro-
grammheften schreibt der Musikschriftsteller Oscar Eichberg, der Horer solle (iber wissens-
werte Umstande zum Werk informiert werden und kurze Analysen geliefert bekommen.
,Ein Teil der in Aussicht genommenen Analysen grosserer Werke wird die Compo-
nisten der letzteren selbst zu Verfassern haben [...].“37
Hermann Kretzschmar, der ab 1877 Universitatsmusikdirektor in Rostock3® war, veroffent-
lichte auf Wunsch von Abonnentenim Vorfeld seiner Konzerte in der Rostocker Zeitungein-

fihrende Texte.?9 1887 beginnt Breitkopf und Hartel diese in Buchform mitdem Titel Fiihrer

31 SCHWAB, Heinrich W.:Konzert. Offentliche Musikdarbietung vom 17. bis 19. Jahrhundert (Musikge-
schichtein Bildern. Bd. IV: Musik der Neuzeit, Lieferung 2). Leipzig 1971, S. 118.

32 Kretzschmar nach Thorau, Cicerone, S. 207.

33 Die Reihe mit dem Titel Gemeinverstéindliche Erléuterungen hervorragender Werke aus dem Gebiete
der Instrumental- und Vokalmusik. Der Musikfiihrer bestand aus kleinen Hefte, die jeweils ein Werk
behandelten und bis 1900 bereits 161 Titel umfasste. (Thorau, Cicerone, S. 211).

34 Thorau, Cicerone, S. 207.

35 Ebd., S. 210.

36 Tewinkel, Programmheft, S. 44.

37 Ebd., S. 45.

38 Ebd., S. 46.

39 Thorau, Cicerone, S. 209.
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durch den Konzertsaalherauszugeben.*° Nach Erscheinen von Groves konkurrierendem Mu-
sikfiihrer spaltetderVerlag die Kompendien und gibt die Texte ebenfalls als Einzelausgaben

heraus.**

Tewinkel testiert dem Fiihrer durch den Konzertsaal eine bis heute andauernde Aktualitat
und Vorbildfunktion.*? Als Voraussetzung dafiir nenntsie, dass Kretzschmarimmer bewusst

war, dass ,,das Héren von Kunstmusik Vorwissen und Anstrengung erfordern kann“.*3

,Die groRe Instrumentalmusik, so sollte er weiter schreiben, verlange eine Zuho-
rerschaft,diesich vomdurchschnittlichen Publikumunterscheide, sie setze Einstel-
lungen voraus wie »Kennerschaftund grindliche Vorbereitung, sie will imgroRen
und kleinen, im ganzen und einzelnen genau so verstanden sein, wie eine Dich-
tung«.“4

Der Musikfiihrer wird zu Beginn des 20. Jahrhunderts Teil der Schlesinger’schen Musik-Bibli-
othek desBerlinerVerlags Schlesinger/Lienau und wird durch vier weitere Reihen ergénzt:
Opernfiihrer, Opernwegweiser, Studienfiihrer und Meisterfiihrer. Die Meisterfiihrer-Bande
sind wiederum Kompendien der ,Meisterwerke”, die iberwiegend bereits als Einzelausga-
ben herausgegeben wurden. Hierwurden nun auch zeitgendssische Werke von Mahler, Re-

ger oder Strauss integriert.*

Solasstsich, wie beschrieben, beobachten, dass ab den 1890er Jahren Erlduterungsschriften
florieren und die Anfange der Konzert- und Opernfihrerliteratur gemacht sind.*® Thorau
stelltsogar einen systematischen Wandel von nachbereitender, rezensierender, kritischer
Textform hin zu vorbereitenden, didaktischen Texten fest.*” Erbeschreibt weiter, dass sich
dieser Wandelin Verbindung mit der, Leserevolution“am Ende des 18. Jahrhunderts voll-
zieht. Im Rahmen dessen wurde das Monopol zurVeréffentlichung der klassischen Literatur
aufgehoben und das ,,6konomische]...] Potential[...] von Bildung und Wissensvermittlung“®
nutzbargemacht. Inderbiirgerlichen Reise- und Kunstfiihrerliteraturfindetsich diese Nut-

zung bereits seit 1830. Der Essener Verlag Karl Baedeker gibt ab 1840 Reiseflihrer heraus,die

40 Thorau, Cicerone, S. 207.

41 Ebd., S. 211.

42 Tewinkel, Programmbheft, S. 47.

43 Kretzschmar in Musikalische Zeitfragen, S. 119, hier zitiert nach Tewinkel, Programmbheft, S. 48.
44 Tewinkel, Programmbheft, S. 48.

45 Thorau, Cicerone, S. 211.

46 Ebd., S. 207.

47 Ebd., S. 209.

48 Ehd., S. 210.



I. Einleitung 3. Historischer Abriss: Zur Genese der Textgattung ,, Werkkommentar”

dannimVolksmund als der Baedeker bezeichnet werden.*® Das ,Schwesterwerk“° zu Kretz-
schmars Fiihrer durch den Konzertsaal im Bereich der Bildenden Kunst ist die ab 1855 von
Jakob Burckhardt veroffentlichte Reihe Der Cicerone. Anleitung zum Genuss der Kunstwerke
Italiens, die als Ergénzung zu bereits vorhandener Reiseliteratur gesehen werdenkann.>! Da-
mit gehtin derzweiten Halfte des 19. Jahrhunderts einher, dass im Blrgertum der Wunsch
besteht, sich zu bilden. Eine musikalische Allgemeinbildungin derSchule gibt es noch nicht,
weshalb viele das Bediirfnis verspliren, neben dem privaten Instrumentalunterrichtauch
analytisches, historisches und hermeneutisches Wissen Giber Musik zu erlangen.>? Allerdings

gilt dies nicht fur alle Konzertbesucher.

,So kritisierte Kretzschmar, dass sich in die Konzerte auch solche Horer mischten,
»die hauptsachlichihreBillets absitzen, die keine Hausmusik getrieben, keine mu-
sikalischeBildungerworben, diennichteinmal das Ohr geschulthaben und nochviel
mehr, die diese Bedingungen mit ungeniigenden Versuchen erfiillt glauben«.“>3

Der Mehrheitdes Konzertpublikums ldsst sich aber wohl der Wunsch nach einer ,,sinngene-
rierende[n] Unterfitterungdurch einen kundigen Begleiter” unterstellen,>* weshalb auch
heute noch gilt, dass es zum ,guten Ton” gehort, geristet ins Konzert zu gehen.>® Diesem
Trend passtensich Verlage an, wie Meyer’s Groschen-Bibliothek der Deutschen Klassiker fiir
alle Stéinde und Reclams Universalbibliothek der Klassiker®®, die fortan zusatzlich auch Opem-
libretti und geistes- und kunstwissenschaftliche Besprechungen veréffentlichten, waseine
wachsende Zahl popularwissenschaftlicher Texte zu musikalischen Themen zur Folge hatte.
Dazu gehorten Musikerbiographien, Musikfihrer, allgemeine Musiklehren und musikge-
schichtliche Erlduterungen.>” Dazu dieserZeit die Sdle noch nicht abgedunkelt wurden, war
die Lektiire dererlduternden Literatur auch wahrend derVeranstaltungen moglich. DieVer-

lage reagierten auf diesen Umstand, indem sie ihre Verdffentlichungen im Vademecum?®2-

49 Thorau, Cicerone, S. 218.

50 Schwesterwerk“ist hier so gemeint, dass sich Kretzschmar am Cicerone von Jacob Burckhardt, der
viel friher erschienen ist, orientierte und nicht umgekehrt. (Thorau, Cicerone, S. 219 und Tewinkel,
Programmheft, S. 46).

51 Thorau, Cicerone, S. 218f.

52 Ebd., S. 214.

53 Kretzschmar in Musikalische Zeitfragen, S. 120. Hier zitiert nach Tewinkel, Programmbheft, S. 51.

54 Thorau, Cicerone, S. 219.

55 Tewinkel, Programmheft, S. 17.

56 Bei Reclam wurde diese Reihe durch Max Chlop unter dem Titel Erlduterungen zu Meisterwerken
der Tonkunst veroffentlicht. (Thorau, Cicerone, S. 211).

57 Thorau, Cicerone, S. 210.

58 Unter dem Vademecum-Format versteht man kleine Hefte, die als praktische Begleiter in die Hand-
tasche passen. Traditionell wurdenin diesem Format bis dahin Librettos und diebilligen Klassiker-

ausgaben veroffentlicht. (Thorau, Cicerone, S. 209).
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Format herausgaben®®, was dazu fiihrte, dass die Erlduterungen schlieBlich zur Pflichtlektiire
wurdenund eine inhaltliche Erweiterung des Konzerts darstellten. Daraus liest Thorau eine
Wechselwirkung ab®: Das Konzert erhilt eine Bildungsfunktion, welche die Erlduterungs-
schriften erzeugen und gleichzeitigreprasentieren, wodurch die Werke wiederumBildungs-
gut werden. Thorau spricht hiervon einer ,Kanonisierung von Wissen zu einem Werk und
Kanonisierung des Werkes durchihm zugeordnetes Bildungswissen“®?, was Tewinkelalsnach
wie vor aktuellen Trend beschreibt:

,GrofRe Bedeutung kommt daher den geradezu symbolhaften Minuten vor Kon-

zertbeginn zu, in denen die Lektiire des Programmhefttextes méglich wird —sofern

dieser nichtimVorhinein onlinezugdnglich war oder seine Lektliredurch das Lesen

im Konzertfihrer ersetzt wurde. Idealiter konstituiert sich bereits hier, in diesen

wenigen Minuten, der Raum fir die Realisierung der Bildungsfunktion des Kon-
zerts.” 62

Nachdem nun einige Worte zurallgemeinen Entwicklung des Konzertprogramms angefiihrt
wurden, stelltsich die Frage, wann die Komponisten tatsachlich begannen, standardmaRig
Kommentare zuihren eigenen Werken zu verfassen. Endgiltig lasst sich an dieserStelle nicht
klaren, wer der Erste war. Feststellen |asst sich aber, dass sich beispielsweise Arnold Schon-
berg (1874-1951) fiir ein Konzert am 30. Oktober 1902 im Rahmen des zweiten Vortrags-
abends des Berliner Tonkiinstler-Vereins, also wenige Monate nach der Urauffiihrung in
Wien am 18. Marz, zu Verkldrte Nacht duert. Eingeleitet wurde der Textim Programmheft
mit:,, Arnold Schénbergschreibt Gbersich und sein Streichquartett (sic!) Folgendes”.%3Insei-
nen Schriften lasst sich nunindenfolgendenlJahren keine regelmaRige Praxis nachweisen;
Werkkommentare kommen nun aberimmerwiedervor. Fliirden, Verein flir Kunst und Kul-
tur”schreibt Schonbergfireine Auffiihrung seiner Gurre- und George-Liederam 14. Januar
1910 im Ehrbar-Saal in Wien ein Vorwort.®* In den spateren Jahren sind sogar anstelle von

Werkkommentaren ganze Analysen eigener Werke bei Schonberg zu finden.®®

Bei Hanns Eisler (1898-1962) lassen sich anhand seiner Schriften 1929 ,Anmerkungen zu den

zwei Mannerchoren op. 14“ nachweisen, in denen er Anweisungen zum Charakter und zur

59 Thorau, Cicerone, S. 209.

60 Ebd., S. 215ff.

61 Ebd., S. 215.

62 Tewinkel, Programmheft, S. 43.

63 SCHONBERG, Arnold (MORAZZONI, Anna Maria (Hg.)): Stile herrschen, Gedanken siegen. Ausge-
wahlte Schriften. Mainz 2007, S. 355.

64 Schénberg, Ausgewdhlte Schriften, S. 364.

65 Vgl. dazu: SCHONBERG, Arnold (VOJTECH, Ivan (Hg.)): Stil und Gedanke. Aufsatze zur Musik. Frank-

furt 1976 (Gesammelte Schriften 1).
10



I. Einleitung 4. Eingrenzung des Untersuchungsfeldes

Art und Weise der Darstellung gibt.®® 1936 wiederum findet sich in den Schriften erstmals
eine Art Werkkommentar, der mit, Vorbemerkungen des Autors” Giberschriebenist. Behan-
delt werden hier Prdludium und Fuge iiber B-A-C-H (mit 12 Ténen).®” Die ausfiihrliche Be-
schreibung umfasst zwarauch eine kleine Analyse, kommtaberdem Werkkommentar, wie

hier definiert, sehr nahe.

Andere Komponisten, wie beispielsweise Gyorgy Ligeti (1923-2006), beginnen erst spat mit
dem Anfertigen von Werkkommentaren. Am 25. Marz 1958 schreibt er erstmals®® einen Ein-
fuhrungstext zur Urauffihrung seiner Artikulation im Rahmen der Konzertreihe ,Musik der
Zeit”im Westdeutschen Rundfunkin KéIn.®° In den folgenden Jahren lsst sich beobachten,
dass Ligeti zeitnah zur Entstehung eines Werkes einen entsprechenden Kommentaranfertigt,
welcherzuverschiedenenZwecken genutzt werdenkann.Inden SiebzigerJahrenbeginnter,
auch Einfliihrungen zu seinen friiheren Werken zu verfassen, die bis dahin noch nicht erlau-

tert wurden.”®

Der Werkkommentar wird nunimmer mehr zur Regel, nahezu zur Pflicht. Heute wird in der
Neuen Musik praktisch nichts mehrkomponiert, ohne dass die KomponisteneinenKommen-
tar dazu schreiben. Wolfgang Rihm (*1952) duBert sich dazu 1990 in einem Kommentar zu
Verzeichnung — Studie fir Viola, Violoncello und Kontrabass (1986):

,Eigentlich wollte ich die Programm-Notiz verweigern; aber da das heute jeder
Kontrapunkt-ErstklaRler tut, kann ich mir das ja nicht mehr leisten [...].“71

4. Eingrenzung des Untersuchungsfeldes

Indieser Arbeitwerden Werkkommentare von acht Komponisten der Neuen Musik betrach-
tetund kategorisiert. Hinsichtlich ihres Umfangs unterscheiden sich diese zum Teil wesent-
lich, dadie verschiedenen Komponisten Personalstile pflegen, die auch in ihrer Ausfihrlich-
keitdifferieren. Langere Werkeinfiihrungen, die den Umfang eines Aufsatzeshaben,wurden

furdiese Arbeit aber nicht beriicksichtigt. Manchmal geben die Komponisten an,zuwelchem

66 EISLER, Hanns (MAYER, Giinter (Textkrit. Ausg.)): Musik und Politik. Schriften 1924-1948 (Schriften
und Dokumente 1). Miinchen 1973, S. 102.

67 Eisler, Schriften 1, S. 379-382.

68 Diese Aussage wird hier anhand seiner gesammelten Schriften getitigt. Dass es vorher bereits an
anderer Stelle einen Kommentar gab, der hier nicht veréffentlicht wurde, kann nicht ausgeschlos-
sen werden. Vgl. dazu: LIGETI, Gyorgy (LICHTENFELD, Monika (Hg.)): Gesammelte Schriften. Band 1
und 2 (Veroffentlichungen der Paul Sacher Stiftung 10). Mainz u.a. 2007.

69 Ligeti, Gesammelte Schriften 2, S. 165f.

70 Als Beispielelassensich hier das 1953-1954 geschriebene Streichquartett Nr. | Métamorphoses noc-
turnes mit einem Text von 1970 und die Musica ricercata von 1951-1952 mit einem Text von 1978
anbringen. Vgl. dazu Ligeti, Gesammelte Schriften 2, S. 154 und S. 162f.

71 Rihm, Schriften und Gesprédche 2, S. 349.
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Anlass ein Kommentarverfasst wurde. Unterschiede sind auch hiervorallemim Umfang zu
beobachten. Wahrend Texte, die flir Programmbhefte (beispielsweise zur Urauffiihrung)ver-
fasstwurden, eher kurzsind, fallen Texte flir Vorworte in Partituren oder als Beigabe zu CDs
und Schallplatten oft etwas ldngeraus. Bisweilen liefern die Komponisten dann auch ganze

Analysen ihrer Werke.

Die meisten derhierbetrachteten Komponistenleben noch; doch selbst die beidenaltesten,
in den 1920er Jahren geborenen, Gyorgy Ligeti und Karlheinz Stockhausen, gehdren schon
zur zweiten Generation der Komponisten Neuer Musik. So stammen die friihesten hier be-
handelten Werkkommentare im Fall von Stockhausen und Ligeti aus den 1950er Jahren,wah-
rend alle anderen erst ab den 1960er Jahren zu datieren sind, was gleichzeitig den Beginn
einerkontinuierlicheren Praxis des Anfertigens von Werkkommentaren darstellt.Alseinzige
Frauwird Olga Neuwirth behandelt. Carola Bauckholt wurde ebenfalls herangezogen;vonihr
sind aber nurwenige Werkkommentare 6ffentlich zuganglich zu finden. Ob sie kaumwelche

schreibt oder nur keine gesammelt veroffentlicht, ist nicht zu klaren.

Zuletztsoll an dieser Stelle noch eine Abgrenzung zur Popularmusik getati gt werden. Die Pra-
xis Werkkommentare zu verfassen, wie firdie vorliegende Arbeit definiert, istindieserBran-
che nicht Gblich. VielmehrauBernsich Kiinstler stattdessen beispielsweise ininterviewsoder
durch Videos, Podcasts oderandere Medien. Auch die zunehmende Praxis, Alben derLieb-
lingsband nurnoch als mp3-Versionenonline zu kaufen, erscheint das Verfassen eines CD-
Booklets immer tberfliissiger zu machen. Sicherlich gibt es trotzdem auch in dieser Sparte
Kommentare von Kiinstlern und Komponisten tGber ihre eigenen Werke; diese sollen hier

aber keine Beachtung finden.

5. Komponisten als Autoren

Wenn Komponisten zuihren Werken Texte verfassen, werden sie zu Autoren. Anliterarische
Texte wiederum werden gewisse Anspriiche gestellt. Hartmut Eggert fasst die Hauptmerk-
male folgendermalRen zusammen: Verfremdungvon Alltagssprache bzw. etablierte literari-
sche Formensprache, Andeutung und Mehrdeutigkeit (Konnotation) sowie Symbolik.”? Erbe-

schreibt weiter, dass ein ,,ausgegrenztes literarisches Territorium“entsteht, ,in dessenGel-

72 EGGERT, Hartmut: Literarische Texte und ihre Anforderungen an die Lesekompetenz. In: GROEBEN,
Norbert und HURRELMANN, Bettina (Hg.): Lesekompetenz. Bedingungen, Dimensionen, Funktio-
nen. Weinheim, Miinchen 2002, S. 187.
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tungsbereich andere ,Spielregeln’geltenalsin der Pragmatik des Alltagshandelns(Autofunk-
tionalitat)“.”® Damit Literatur schlieRlich als Kunst aufgefasst wird, muss es entwederim Text
,Signale’ dafilirgeben oder sie muss aus der Situation der Textprasentation heraus vomLeser

als solche wahrgenommen werden.”*

Letzteres kann den meisten Werkkommentarenin der Regel bescheinigt werden. Ein Pro-
grammbheft-, Einfihrungs- oder CD-Booklet-Text fihrt wohl bei einem Grol3teilder Menschen
dazu, dass automatisch von einergewissen Wissenschaftlichkeit und literarischen Qualitat
ausgegangen wird. Bei ndherer Betrachtungfallt aberauf, dass die sprachliche Qualitdt von
Werkkommentaren stark schwankt. Da finden sich einerseits, beispielsweise bei Wolfgang
Rihm oder Helmut Lachenmann, wortgewaltige, ausdrucksstarke und inhaltlich komplexe
Texte, andererseits stilistisch zwar ausgefeilte, aber grundsatzlich leichter verstandliche
Kommentare, wie z.B. bei Theo Brandmiiller oder Gyorgy Ligeti. Unter den hier untersuchten
Komponistenfindetsich kein Beispiel fiirjemanden, dessen Texte literarischeher fragwiirdig
erscheinen. Allerdings gibt es solche Kommentare, wie anfolgendem Beispiel festgemacht

werden soll.

Jorg Widmann schreibt zur Urauffiihrung von Zweites Labyrinth fir Orchestergruppen im
Rahmen der Donaueschinger Musiktage 2006 einen Kommentar’®, welcherliterarische Qua-
litdten vermissen ldsst. Die Griinde furdiesen Eindruck lassen sichbenennen:Vorallem zu
Beginnverwendet Widmann viele unvollstandige Satze, die aber nichtals Stilmittel wirken.
Vielmehrfindetsichimmerwiederdergleiche Satzbau mit teilweise uniiblich eingeschobe-
nen Nebensatzen. Hinzu kommteine starke Egozentrik, was durch das standigwiederkeh-
rende Wort,ich“deutlichwird. Insgesamtist der Stil zudem sehran alltagssprachlichenAus-

drucksweisen orientiert.

Kommentare wie diesersind aberselten, weshalb Komponistenim Allgemeinenbescheinigt
werdenkann, sointellektuell und selbstreflektiert zu sein, dass ein Zusammenhangzwischen
kreativer Begabung und sprachlichem Talent nahe gelegt werden kann, was aber an anderer
Stelle weiter zu untersuchen wiére. In der gesamten Musikgeschichte finden sichimmerwie-
derBeispiele dafiir, dass Komponisten auch die Texte (Libretti) flirihre Werke selbst schrie-

ben. Ausder Neuen Musik kann hierKarlheinz Stockhausen genanntwerden, derden Text

73 Eggert, S. 187f.

74 Ebd., S. 188.

75 WIDMANN, Jorg: Zweites Labyrinth fiir Orchestergruppen. In: Gesellschaft der Musikfreunde Do-
naueschingen e.V. (Hg.): Programmheft der Donaueschinger Musiktage 2006. Donaueschingen
2006, S. 87.
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zu seinem Choral’® und zu zweien der Drei Lieder”” fiir Altstimme und Kammerorchester

selbst verfasst hat.

Neben derpersdnlichen Kompositionsweise pflegt jeder Komponist auch einensprachlichen
Personalstil, derdie eigenen Werkkommentare maRgeblich ausmacht und pragt. Dass diese
sich dennochinhaltlich verallgemeinernd untersuchenlassen, soll in dieser Arbeit gezeigt

werden.

6. Die ausgewdhlten Komponisten

Im Folgendenwerden nun die ausgewahlten Komponisten mit einigen biographischenInfor-
mationen kurz vorgestellt. Thematisiert werden dartiber hinaus auch Besonderheiten des
Schreibstilsund der jeweiligen Werkkommentare. Die Auflistung erfolgtin alphabetischer

Reihenfolge der Nachnamen.

6.1. Theo Brandmiiller

Unterdem vollstandigen Namen Theodor Hrabanus Brandmiiller wurde dieser am 2.Februar
1948in Mainz geboren.”® Schon frith fiel das musikalische Talent desJungen auf, der bereits
mitelf Jahren ein ganzes Buch mit dem Titel Musikalische Poesie komponiert hatte. Ineiner
sehrkatholisch gepragten Familie aufgewachsen, lag es nahe, dass er nebendemKlavierauch
die Orgel flirsich entdeckte. Auf Wunsch der Eltern begann erin Mainz zunachst Schul- und
Kirchenmusik zu studieren. Sein Studium der Komposition nahm Brandmdiller 1970beiGisel-
herKlebe in Detmold und spater bei Mauricio Kagel in K6In auf. Mit Hilfe eines Stipendiums
konnte ersich einen zweijahrigen Aufenthaltin Paris finanzieren, um dort Komposition bei
Olivier Messiaen und Orgel bei Gaston Litaize zu studieren, was ihn nachhaltig gepragt hat.
ErstindieserZeit entstand seine erste Komposition fiir Orgel, flir die erim weiteren Verauf
seines Lebens einumfangreiches Werk schaffen sollte. Bereits 1979 erhieltereine Stelle als
Dozent an der Hochschule fiir Musik Saar. Zuerst fir musiktheoretische Facherangestellt,
wurde er 1984 dort auf die Professur fiir Komposition berufen, die erbis zu seinem Tod am
26. November2012innehatte. Sein, Labor“’®, wie Spangemacherbeschreibt, wurde ab 1982
die Orgelinder Ludwigskirche Saarbriicken, an dererals Titularorganist tatig war. Zeitseines

LebenswarBrandmiillerein gefragter Lehrer. AuRerhalb der Saarbriicker Musikhochschule

76 STOCKHAUSEN, Karlheinz (BLUMRODER, Christoph von (Hg.)): Texte IV. Texte zur Musik 1970-1977.
Kéln 1978, S. 40.
77 Stockhausen, Bd. 1V, S. 44f.
78 Die folgenden biographischen Hinweise wurden entnommen aus: SPANGEMACHER, Friedrich: Cre-
ator, Spiritus, Musicus: Theo Brandmiiller. Eine Biographie. Saarbriicken 2013.
79 Spangemacher, S. 75.
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wirkte erinderganzen Welt, u.a. als Gastprofessoran der Universidad Catélica de Santiago

de Chile.

Ein GroRteil seiner Werkkommentare wurde gesammeltvom Pfau-Verlag?® veroffentlicht.
Dieses Buch, aus dem alle ausgewahlten Werkkommentare entnommen wurden, liegtder
Arbeit zugrunde. Insgesamt lasst sich sagen, dass die meisten Kommentare sehr kurzsind,
wobei Brandmillerin wenigen Satzen einige wichtige Aussagen liber seine Werke trifft. Fast
immer ist dabei der Wille zu beobachten, dem Hérer musikalische Informationen mitzuge-
ben, weshalb sich Schwerpunkte in den Kategorien AuRerungen zum Konzept oderMottodes
Werks und AuRerungen Gber musikalische Elemente und Klangvorstellungen feststellen las-
sen, die einen genauen Eindruck des Stlicks vermitteln und Horhilfen liefern. Konkrete pada-
gogische Hinweise sind allerdings selten, wie auch dsthetische AuBerungen, Beziige zumei-
genen Werk oder biographische Informationen. Oft berichtet Brandmdiller Giber AuRermusi-
kalisches aus Bildender Kunst, Philosophie, Literatur oder Theologie, das ihn beschaftigtund
inspiriert hat. Insgesamtist sein Schreibstil auf viele Zielgruppen ausgerichtet. Auchderinte-
ressierte Laie kann seine Kommentare nachvollziehen, ohne dass die Informationen banal

oder belanglos wirken.

6.2. Helmut Lachenmann

Helmut Lachenmann gehortin dieser Reihe zu den altesten noch lebenden Komponisten.Am
27. November 1935 wurde er in Stuttgart als Sohn einer Pfarrersfamilie geboren.®! Er stu-
dierte zunachst von 1955 bis 1958 Komposition und Klavier an der dortigen Musikhoch-
schule, lernte aberbei den Darmstadter Ferienkursen 1957 u.a. Luigi Nono kennen undlebte
daraufhin 1958-1960als dessen Schiilerin Venedig. Neben verschiedenen Lehrauftrdgenund
Dozententatigkeiten, auch ab 1978 regelmalig bei den Darmstadter Ferienkursen, wurdeer
1976schlielllich Professorfiir Theorie und Gehorbildungin Hannover und ab 1981 Professor
fur Kompositionin seiner Heimatstadt Stuttgart, wo er bis zu seiner Emeritierung 1999blieb.
Nono pragte Lachenmanns Schaffen essentiell. Durch diesen gewann erdie Erkenntnis, ,dal}
eskeinen glaubwirdigen Wegfiirdie Musik ohne eine aufgeklarte Kompositionstechnik, dal3
eszugleich aberkein aufgeklartes Komponieren geben kann ohne die Verankerungin einer

verantwortungsvollen Gesinnung, die (iber das bloBe Musikmachen hinausreicht,unddaRes

80 BRANDMULLER, Theo (FRICKE, Stefan und FROBENIUS, Wolf (Hg.)): Arriéregarde — Avantgarde. Texte
zur Musik 1980-1998 (Quellentexte zur Musik des 20. Jahrhunderts 6). Saarbriicken 1998.
81 Die folgenden biographischen Hinweise wurden entnommen aus: THEIN, Wolfgang: Lachenmann,
Helmut Friedrich. In: MGG. Personenteil Bd. 10. Kassel 22003, Sp.968-974.
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nichtgehtohne den Willen und die Bereitschaft, fir solche Gesinnung mit seinerganzenExis-

tenz einzustehen.“8?

Breitkopf & Hartel®® hat 1996 einen Sammelband mit seinen Schriften herausgegeben.Darin
findetsich ein GroRRteil seiner Werkkommentare, die flir diese Arbeit als Grundlage dienen.
Diese sind iberwiegend kurz gehalten und vom Umfang hertypischerweise als Programm-
hefttextzu verwenden. Sprachlich sind die Kommentare sehrambivalent undnichtallgemein
zu beschreiben. Mancher Kommentarist sehr philosophisch gehalten. Lachenmann reflek-
tiert seine Gedanken zum Werk und dessen Entstehungsprozess, die sich vielfach nicht,ein-
fachso“verstehenundlesenlassen. Andere Kommentare sind im Vergleich einfacherformu-
liert: Sie beinhalten konkretere Informationen zum Konzept oder derldee des Stilicks und
Gedanken zur Kompositionstechnik. Auffalligist aber, dass sich Lachenmann in seinenKom-
mentaren allumfassend, nicht nur liber das jeweilige Stlick duBern mochte. Erstellt Bezlige
zumeigenen Werk sowie anderen Komponisten der traditionellen und Neuen Musikherund
tatigt allgemeine Aussagen iber das Komponieren oder Asthetisches. Biographische Hin-

weise sind selten.

6.3. Gyorgy Ligeti

Gyorgy Ligeti ist der dlteste Komponist dieser Reihe. Er wurde am 23. Mai 1923 in Di-
ciosanmartinim rumanischen Siebenbiirgen geboren.®* AlsJude wurde esihm verwehrt,ein
naturwissenschaftliches Studium im Bereich der Biochemie aufzunehmen, woraufhiner1941
seine musikalische Ausbildung am Konservatorium im bis dahin wieder ungarischen Cluj
(Klausenburg) begann, die er spateran der Budapester Musikakademie fortfiihrte, wahrend
seinVaterund Bruderim KZ verstarben. Wie Barték und Koddaly widmete sich LigetiderVolks-
musikforschung in Siebenbiirgen, verfasste aberauch zwei Lehrbiicher tiber die klassische
Harmonik, weil erab 1950selbst an der Budapester Akademie Harmonie, Kontrapunktund
Formenlehre unterrichtete, bevorer 1956 die Flucht nach Osterreich antrat, da dem Regime
seine Musik nicht gefiel. Im Westen gelang ihm schlieRlich der Durchbruch; er wurde zum
gefragten Komponistenund Lehrerund schlieflich 1973 an die Musikhochschule Hamburg

berufen, wo er bis 1989 lehrte. Ligeti starb am 12. Juni 2006 in Wien.

82 | ACHENMANN, Helmut (HAUSLER, Josef (Hg.)): Musik als existentielle Erfahrung. Schriften 1966-
1995. Wiesbaden 1996, S. 260.
83 L ACHENMANN, Helmut (HAUSLER, Josef (Hg.)): Musik als existentielle Erfahrung. Schriften 1966-
1995. Wiesbaden 1996.
84 Die folgenden biographischen Hinweise wurden entnommen aus: DIBELIUS, Ulrich: Ligeti, Gyodrgy
(Sdndor). In: MGG. Personenteil Bd. 11. Kassel 22004, Sp. 108-121.
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Seine gesammelten Schriften wurden in zwei Binden vom Schott-Verlag?® verdffentlicht. Die
Werkkommentare finden sichim zweiten Band, welcher als Vorlage fiirdiese Arbeit dient.
Obwohl Ligeti kein deutscher Muttersprachler ist, sind aufgrund seiner Emigration und
Lehrtatigkeitim deutschsprachigen Raum die meisten Kommentare im Original in deutscher
Sprache verfasst. Wo dies nicht der Fall ist, findet sich eine entsprechende Angabe. Betroffen
sind davonvorallem einige derfriilhen Werke. Keiner dieser Kommentare wurde fiir die Ar-
beitverwendet. Esistzu beobachten, dass die Kommentare zum Teil sehrausfiihrlichgehal-
tensind. Daderurspriingliche Hintergrund der Veroffentlichung jeweils angegebenwird, ist
zuersehen, dass diese vielfach nicht fir Programmhefte geschrieben wurden, sondern z.B.
furBegleithefte von CD-Produktionen. Auch Briefnotizen, ausfiihrliche Zeitschriftenartikel o-
der Kompilationen mehrerer Kommentare (iber das gleiche Stiick liegen vor. Oftsind auch
mehrere Texte liber das gleiche Stlick abgedruckt, die sich grundséatzlich inhaltlich oderim
Umfangunterscheiden. Einen Schwerpunktseiner Kommentare bildet das Beschreibender
jeweiligen Moglichkeiten des Instruments, die flir die Entstehung der Werke oft von groRer
Bedeutungsind. Des Weiterenist zu beobachten, dass vielfach musikalische Parameter be-
schrieben werden, was sich in der haufigen Verwendung der Kategorien AuRerungen iber
Kompositions- oder besondere Spieltechniken, AuRerungen (iber musikalische Elemente und
Klangvorstellungen und AuRerungen iber Aufbau und Form des Werks niederschlagt. Insge-
samtistinseinen Kommentaren fastjede Kategorie nachzuweisen. Selten zufindensindkon-
krete Padagogische und hérpsychologische AuBerungen, Musikalische Beziige und AuBerun-
gen Uber biographische Hintergriinde. Die Sprache ist im Allgemeinen so gehalten, dasssie

far Laien verstandlich ist.

6.4. Olga Neuwirth

Die jlingste hier behandelte Komponistinist Olga Neuwirth, die am 4. August 1968 in Graz
geboren wurde. Sie studierte ab 1985am Conservatory of Music und am Art College in San
Francisco Malerei, Film und Komposition bei Elinor Armer sowie spateran der Musikhoch-
schule in Wien bei Erich Urbanner und am Elektroakustischen Institut.®® Von Anfangan galt
Neuwirths Interesse auch anderen Kiinsten. So beschaftigte sie sich mit Film, Photographie,
installativer Kunstund dem Einsatz von Technologien und Live -Elektronik. Aus diesem Inte-

resse heraus entstanden einige Kooperatione n mitKiinstlern anderer Sparten. Besondersist

85 LIGETI, Gydrgy (LICHTENFELD, Monika (Hg.)): Gesammelte Schriften. Band 1 und 2 (Veréffentlichun-
gen der Paul Sacher Stiftung 10). Mainz u.a. 2007.
86 DREES, Stefan: Neuwirth, Olga. In: MGG. Personenteil Bd. 12. Kassel 22004, Sp. 1033.
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die Zusammenarbeit mitder Literaturnobelpreistragerin Elfriede Jelinek zu nennen, die ei-
nige Jahre und mehrere Werke lang andauerte. Zu Neuwirths kompositorischem Schaffen
gehoren neben Konzertmusiken und Musiktheaterwerken auch Performances, Installatio-
nen, Schauspiel-, Radio- und Filmmusiken, Texte, Photographien, Experimental- und Trick-

filme.?”

AufihrerHomepage® konnen einige ihrer Texte und Werkkommentare abgerufen werden.
Allerdings betrifftdies nur einenkleinen Teil ihrer Werke. Dennviele dieser Textesinddeut-
lich umfangreicherals das, was hierals Werkkommentar definiert wurde, weshalbnursol che
ausgewahltwurden, die alle festgelegten Kriterien erfiillen. Ob es zu anderen Werkenkeine
Kommentare gibt oderob diese lediglich innerhalb der entsprechenden Programmhefte oder
Ahnlichem veréffentlicht wurden, ist nicht eindeutig zu kldren. Grundlage dieser Arbeitsind

daher nur Kommentare, die iber die Homepage einzusehen sind.

In Bezug auf die Form fallt zunachst auf, dass die Texte zwar durch viele Absatze gegliedert
sind, nicht jeder Absatz aber auch sinnvoll erscheint, sondern eher der Eindruck entsteht,
dassdie Inhalte durchbrochen werden. Oft finden sich orthographische Fehler, dieebenfalls
den Lesefluss storen. Inhaltlich sind die Kommentare groRtenteils von Informationen ge-
pragt, die das Werk nicht unmittelbar musikalisch erklaren. Hinweise zu musikalischen Ele-
menten, Aufbau oder Formfehlen zumeistvollig. Stattdessen gibt Neuwirth ausfiihrich Aus-
kunftdariber, welche zumeistauBermusikalischen Beziige zu den Werken bestehen. Auch
allgemeindsthetische und politische Statements sowie Deutungsvorschldge sind zu finden.
Grundsatzlich lasstsichihrgroRes Interesse an anderen Kiinsten in den Kommentaren able-
sen, dadiesenviel Raum zukommt und die Komponistin fundiert zu vielen BereichenStellung

bezieht.

6.5. Steve Reich

Steve Reich wurde am 3. Oktober 1936in New York geboren und gehért somitin dieserRiege
zuden dltesten nochlebenden Komponisten.®® Zunachst strebte erdie Laufbahn eines Jazz-
schlagzeugers an und entschied erst nach einem Musik- und Philosophiestudium 1953 bis
1957, Komponist zu werden, was er durch private Studien bei Hall Overton, Darius Milhaud

und Luciano Berio in den folgenden Jahren erreichte. Nachdem er anfangs ausschlieRlich

87 DREES, Stefan: Olga Neuwirth: Portrattext Verlag Ricordi. Einzusehen unter: http://www.olganeu-
wirth.com/bio5.php [letzter Zugriff: 26.07.2017].
88 NEUWIRTH, Olga: Olga Neuwirth. texts & photos. Einzusehen unter: http://www.olganeu-
wirth.com/text0.php [letzter Zugriff: 26.07.2017].
89 Die folgenden biographischen Hinweise wurden entnommen aus: SANIO, Sabine: Reich, Steve. In:
MGG. Personenteil Bd. 13. Kassel 22005, Sp. 1449-1452.
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Kompositionen mitdem Tonband anfertigte, entstandenin den 1960er Jahren die e rstenlin-
strumentalstiicke. Zu Beginn der 1970er Jahre beschaftigte sich Reich intensiv mit derafrika-
nischen Trommelkunst und balinesischer Gamelan-Musik. U.a. durch die Anwendungvon
Terry Rileys Technik der Phasenverschiebung lasst sich Steve Reich dhnlich wie dieser, La

Monte Young und Philipp Glass mit der Minimal Musicin Verbindung bringen.

Reichs Kommentare, die erals amerikanischer Mutte rsprachlerin englischer Spracheverfasst
hat, sollen hierinihrerOriginalsprache betrachtet werden. Sie wurden 2002 von der Oxford
University Press mitdem Titel ,Writings on Music“®® herausgegeben. Die hier verwendeten
Kommentare sind diesem Band entnommen. Seine Schriften sind teilweisesehrumfangreich,
sodassdertypischerweise erwartete Umfang eines Werkkommentars oftmals nichtgegeben

ist. Flr diese Arbeit wurden aber letzlich nur solche ausgesucht, die ihn erfillen.

Erverwendeteine klare Sprache, die flir Nicht-Muttersprachler gut zu verstehen ist. Fastim-
merstellterinseinen Kommentaren Beziige zu anderen eigenen Werken herund vergleicht
derenTechniken miteinander. Zuletzteren liefert er meistens einfiihrende und erklarende
Beschreibungen, da diese nichtalltaglich und flirden Hoérer nicht immer selbstverstandlich
nachzuvollziehensind. Einen weiteren Schwerpunkt seiner Texte bilden AuBerungeniiberdie
Besetzungund die Moglichkeit, diese zu variieren. Allgemeine asthetische Statementssind
kaum zu finden. Vielmehrbleiben seine Beschreibungen nah an den musikalischenGegeben-
heiten der Werke und erlautern Material, Techniken und Form. Dabei bleiben auch allge-
meine Hintergrundinformationen zum Stiick und (auBer)musikalische Beziige ehereineSel-
tenheit. Allerdings findet sich bei Reich einerder wenigen Kommentare unterden hierun-

tersuchten, in denen sich der Komponist politisch duBert und Stellung bezieht.

6.6. Wolfgang Rihm

Am 13. Marz 1952 wurde Wolfgang Rihm in Karlsruhe geboren.®! Seine ersten erhaltenen
Kompositionen stammen bereits aus dem Jahr 1965. Schon wahrend der Schulzeitbegann
Rihm mitseinem Studiumin Karlsruhe und schloss dieses zeitgleich mit dem Abitur 1972mit
einem Staatsexamen in Komposition und Musiktheorie ab. Bis 1976 ergdnzte er weitereStu-

dien beiKarlheinz Stockhausen und Klaus Huberin Komposition und bei Hans HeinrichEgge-

90 REICH, Steve (HILLIER, Paul (Hg.)): Writings on Music. 1965-2000. Oxford, New York 2002.
1 Die folgenden biographischen Hinweise wurden entnommen aus: MOSCH, Ulrich: Rihm, Wolfgang

(Michael). In: MGG. Personenteil Bd. 14. Kassel 22005, Sp. 112-125.
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brechtin Musikwissenschaft. Schon 1974 gelangihm mit einer Urauffiihrung bei den Donau-
eschinger Musiktagen der Durchbruch. Trotz seines auBergewohnlichen Talents bliebendie

Musikkritiker in den 1970er Jahren noch sehr zuriickhaltend.

,Rihms ungeschminktes Bekenntnis zur Subjektivitat, der expressive Gestus dieser

Werke und der Ruckgriff auf die Symphonik an der Schwelle zur Moderne |6sten
Irritationen und zum Teil vehemente Kritik aus [...].“?2

Seit 1985ist Rihm Professor flir Komposition in Karlsruhe und seit 1978 auch regelmaRig Do-

zent bei den Darmstadter Ferienkursen fiir Neue Musik.

Seine umfangreichen Schriften und Gesprache, die nicht nur das eigene Schaffen betreffen,
wurdenim Gesamten erstmals vom Amadeus-Verlag Winterthur 1997 herausgegeben. Seit
1998 wird der Doppelband vom Schott-Verlag®? vertrieben und dient als Grundlage firdiese
Arbeit. Im zweiten Band sind ,Notizen und Einfilhrungen” zum eigenen Werk enthalten.
Schon beiderBetitelung wird deutlich, dass Wolfgang Rihm sich der Textgattung ,Werkkom-
mentar” grundsatzlich verstellt. Mehrfach betonter, dass ein solcher Text das HorendesSti-
ckes nichtersetzen kann und dass die Musik eigentlich fiir sich selbst sprechen soll. Wie oben
aufS. 11bereits zitiert wurde, verschlieRt sich Rihm dieser gdngig gewordenen Praxis nicht,

gibt aber seinem Unmut darliber in den Kommentaren immer wieder Ausdruck.

,Ein Text soll nicht von der Musik ablenken, das Héren ersetzen.”%4
Allgemein lasstsich sagen, dass Rihms AuRerungen extrem wortgewaltig sind. Auch wenn
viele die fiir Programmhefttexte typische Kiirze aufweisen, sind sie zumeist nicht sofort zu
verstehen. Dies liegt zum einen daran, dass haufig keine vollstdndigen Satze verwendetwer-
den, zum anderen aber auch daran, dass komplizierte philosophische Gedankenwege be-
schritten werden, die so ohne weitergehende Kenntnisse nicht bisins Detail nachzuvollzie-
hensind. Essoll schonan dieserStelle angemerkt werden, dass Wolfgang Rihm die Kategorie
des Anti-Kommentars begriindet. Trotzdem ldsst sich rein statistisch feststellen, dass in sei-
nen hier behandelten Kommentaren fast alle Kategorienvertreten sind. Ein Schwerpunkt
lasst sichaber dochin den Kategorien Musikalische Bezlige und Allgemeine dsthetische oder

philosophische AuRerungen bemerken.

92 Mosch, MGG Rihm, Sp. 113.
93 RIHM, Wolfgang (MoscH, Ulrich (Hg.)): Ausgesprochen. Schriften und Gespriche Band 1 und 2 (Ver-
offentlichungen der Paul Sacher Stiftung 6). Mainz u.a. 1998.
94 Rihm, Ausgesprochen Bd. 2, S. 285.
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6.7. Mathias Spahlinger

Der am 15. Oktober 1944 geborene Mathias Spahlinger erhielt zwar friih ersten Instrumen-
talunterricht auf dem Violoncello, der Gambe, der Fidel und der Blockfl6te bei seinemVater,
absolvierte abernach derSchule zunichst eine Setzerlehre.® Nach privatem Kompositions-
unterricht bei Konrad Lechnerschloss erschliefSlich Kompositionsstudienin Darmstadt und
Stuttgart bei Lechnerund Erhard Karkoschka ab. Seine umfangreiche Lehrtatigkeit miindete
1990in die Ubernahme der Professur fiir Komposition an der Musikhochschule in Freiburg

i.Br., wo er auch die Leitung des Instituts fiir Neue Musik Gibernahm.

Auf seiner Homepage®® sind zu nahezu allen aufgefiihrten Werken Kommentare veréffent-
licht, teilweise sogarmehrere. Alle hierverwendeten Texte sind auf dieser Homepage einzu-
sehen. Als Erstesfallt auf, dass Spahlinger sich zu eigen gemacht hat, ausschlieRlich Klein-
buchstaben zuverwenden, was hier in derZitation natiirlich ibernommen wurde. Das gibt
seinen Texten schonrein optisch einen besonderen Stil, istaber nichtimmer hilfreich,wenn
beispielsweise erstbeim zweiten Lesen deutlich wird, ob es sich beim fraglichenWortumein
Substantiv handelt odernicht. Nicht nur deswegen sind seine Kommentare nichtimmer so-
fort zuverstehen. OfterschlieBen sich seine Gedankenin ihremZusammenhang erst nach
und nach, daein Schwerpunktseiner Kommentare auf dsthetischen Statements, Informatio-
nen zuldee und Konzept des Werks und seiner Techniken liegt, was erin einer mit philoso-
phischen Gedanken gespickten Sprache ausfiihrt. Auch politische AuRerungensindzufinden,
wohingegen nurwenige Hinweise auf eine Deutung der Werke sowie allgemeine oder bio-

graphische Informationen anzutreffen sind.

6.8. Karlheinz Stockhausen

Zu den altesten hier behandelten Komponisten gehort der am 22. August 1928 geborene
Karlheinz Stockhausen.®” Er wurde in den Kriegsjahren zur Vollwaisen und musste so sein
1947 beginnendes Studium als Tanzstunden- und Barpianist selbst finanzieren. Er studierte
inKoln zunachstKlavier, dann Schulmusik, Germanistik und Philosophie. Es entstandenerste
Stilibungen und eigene Kompositionen. Schlielllich erhielt Stockhausen 1951 Zugangzum
damaligen Nordwestdeutschen Rundfunk in KéIn. Zustandig dafiir war Herbert Eimert, der

dort das musikalische Nachtprogramm leitete und erste Kompositionen von Stockhausen

5 Die folgenden biographischen Hinweise wurden entnommen aus: WISSMANN, Friederike: Spahlin-
ger, Mathias. In: MGG. Personenteil Bd. 15. Kassel 22006, Sp. 1137-1139.
96 SPAHLINGER, Mathias: Mathias Spahlinger. Kompositionen. Einzusehen unter: http://ma-
thiasspahlinger.de/werke-chronologisch/ [letzter Zugriff: 02.08.2017].
97 Die folgenden biographischen Hinweise wurden entnommen aus: FRISIUS, Rudolf: Stockhausen,
Karlheinz. In: MGG. Personenteil Bd. 15. Kassel 22006, Sp. 1469-1512.
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aufnehmenundsendenliell. Im neu gegrindeten Studio fiir elektronische Musik,dessenLei-
tung Stockhausen 1963-1973 (ibernahm, realisierte er ab 1953 eigene und fremde Werke
und experimentierte mitalternativer Notation. Zu Beginn der 1950er Jahre trieb er die Ent-
wicklungderseriellen undim Besonderen der punktuellen Musik maBgeblich voran. AlsDo-
zent bei den Darmstadter Ferienkursentrater indenfolgenden Jahrzehntenvorrangig mit
derAnalyse eigener Werke in Erscheinung, wobei erversuchte, kompositorische Entwicklun-
gen objektivierbardarzustellen.Von 1971 bis 1977 war er Professor flir Komposition an der
Musikhochschule in K6In. Seit 1998, zum 70. Geburtstag des Komponistenins Lebengerufen,
findenjahrlichin seiner Heimatstadt Kirten die Stockhausen-Kurse statt. Frisius beschreibt
Stockhausen zusammenfassend als Komponist, Musikschriftsteller, Realisator, Interpret,Ver-
legerund CD-Produzentseinereigenen Musik, bei dem Leben und Werk untrennbar mitei-

nander verknipft sind.®® Stockhausen starb am 5. Dezember 2007.

Seine Texte wurdeninzehn Bandenvon 1963 (Band I) bis 1998 (Bande VII-X) herausgegeben.
Fiir diese Arbeit wurden AuRRerungen derBinde Il und IV verwendet.®® Es fillt auf, dass die
Kommentare inihrem Stil stark von der Kompositionsweise des jeweiligen Werksbeeinflusst
sind. Vorallem die Werke der Intuitiven Musik, die einen philosophischen Ansatz verfolgen,
unterscheiden sich deutlichvon denanderen. Davon abgesehen ldsst sich grundsatzlich sa-
gen, dass Stockhausen eine klare Art und Weise besitzt, die Dinge, die ihm zum Verstandnis
seines Werks wichtigsind, zu beschreiben. Daer seine eigenen Werke oft ausfihrlichanaly-
siert hat, isteinsolcher Schwerpunkt auchinvielen seiner Kommentare zu beobachten. Da-
beiverbildlicht ersogar Informationen durch Grafiken, wie beispielsweise eine bestimmte
gewiinschte Aufstellung®, berichtet tiber Besonderheiten der Auffiihrung oder gibt Hin-
weise zur Besetzung, die vielfach nicht genau festgelegtist. Selten finden sich biographische
AuRerungen oderallgemeine dsthetische Statements. Insgesamt lassen sich aberauch bei

ihm fast alle Kategorien nachweisen.

8 Frisius, MGG Stockhausen, Sp. 1476.

99 STOCKHAUSEN, Karlheinz (SCHNEBEL, Dieter (Hg.)): Texte Il. Zu eigenen Werken, zur Kunst Anderer,
Aktuelles. K6In 31988 und STOCKHAUSEN, Karlheinz (BLUMRODER, Christoph von (Hg.)): Texte IV.
Texte zur Musik 1970-1977. Kéln 1978.

100 vg|. dazu beispielsweise den Kommentar zu Jubildum fiir Orchester (1977). In:Stockhausen, Bd. 1V,
S. 341-344.
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ll. Textanalysen

1. Zur Methode

Obwohl hierkeine unmittelbare empirische Forschung betrieben wird, sollen Technikender
Sozialforschung zu Rate gezogen werden. Einen Schwerpunkt bildet dabei vorallemdiequa-
litative Sozialforschung, dabei dieserder Forschungsprozess als ,,Abfolge von Entscheidun-
gen“% angesehen wird und keinesfalls der Weg sowie das Vorgehenvon vorneherein klar
und bestimmtist. Dabei fallt dem Forscher die Aufgabe zu, standigin der, Dialektik von Au-
thentizitat und Strukturierung”Stellung zu beziehen. Dies betrifft einerseits denForschungs-
prozess und die zu untersuchenden Themen, andererseits die Darstellung der Erkennt-

nisse.0?

Im Folgenden soll nun kurz das Modell der Reflexive Grounded Theory vorgestellt werden,
weil dieses Elemente enthalt, die flir die vorliegende Arbeit bedeutend sind. Der Name er-
klartsich daher, dass die Theorie mit Daten be- bzw. auf Daten gegriindet wird undsichsomit
erst nach der Datenerhebung tGiberhaupt ergibt.1 Erstmals beschrieben wurde sie 1967von
Glaserund Straussin deren Buch ,,Discovery of Grounded Theory“. Als Grundlage fungierten
Forschungenaus denfriihen 1960erJahren zur Interaktion von Klinikpersonal mitsterbenden
Patienten.'%* Breuerbeschreibt, dass mit Hilfe der Grounded Theory Projekte erforschtwer-
den kdnnen, bei denen ,,man zu Beginn eingestandenermalien noch nicht recht Bescheid
weil“.1% So beschreibt Flick weiter, dass die Theorie erstim Forschungsprozess konstruiert
und gleichzeitigimmerwiederanhand der Daten kontrolliert wird,°® sodass die,Erkenntnis-
arbeitwenigeraufZahlen, Messen und auf Stichproben-Mittelwerte orientiertist, sondem
mehraufVerstehen, Sinnverleihen, Interpretieren und eine Fokussierung von Einzelféllen,
Be- /Deutungsstrukturen, Handlungs-, Ablaufmustern u.a. hinauslauft.“1°’ Das Ziel der
Grounded Theory ist somitvorrangig das Finden neuer Theorien, die vom Einzelfall hin zum

Modell systematisiert werden kdnnen.2% Der Forschende erhilt sozusagen die ,Lizenz zum

101 FLICK, Uwe u.a. (Hg.): Handbuch Qualitative Sozialforschung. Grundlagen, Konzepte, Methoden und
Anwendungen. Weinheim 21995, S. 148.

102 Fljck, Handbuch, S. 148.

103 BREUER, Franz u.a.: Reflexive Grounded Theory. Eine Einfiihrung fir die Forschungspraxis. Wiesba-
den 32017, S. 8.

104 Fljck, Handbuch, S. 440.

105 Breuer, Reflexive Grounded Theory, S. 12.

106 Fljck, Handbuch, S. 440.

107 Breuer, Reflexive Grounded Theory, S. 2.

108 Ehd.,, S. 8.

23



Il. Textanalysen 1. Zur Methode

Selbst-Denken“,%° wobei der Forschungsprozess aber Regeln unterliegt. Trotzdembringtder

Forschende seine eigene subjektive Positionierung und seinen eigenen Stil mit ein. 110

,Die Selbst- /Reflexion bzw. Dezentrierung der Person, Rolle, Aktivitaten, Haltun-
gen und Sichtweisen des Forschenden bei seiner Erkenntnisarbeit ist demgemaf
im hier prasentierten methodologischen Programmstark gefragt, und die Bezeich-
nung Reflexive Grounded Theory bekommt seine Rechtfertigung von daher.“111

Auf diese Weise ist das Vorgehen extrem flexibel und anpassungsfahig!'?. Trotzdem ,han-
gelt” sich der Forschende nach der Methode des Theoretical Sampling von einem Untersu-
chungsschrittzum nachsten.'*® Diese sind an der Idee des sogenannten hermeneutischenZir-
kels orientiert, hiergenau genommen eine hermeneutische Spiralbewegung, auchwenndas

von den Begriindern der Theorie so nicht explizit angegeben wurde.**

,Der Arbeitsprozess besteht nicht aus einem linearen Durchlaufen der aufgezeig-

ten Etappen, sondern ist durch ein vielfaches Hin und Her, ein Zuriick- und wieder
Vorspringen zwischen einzelnen Phasen gekennzeichnet.“115

Flick fihrt zum Theoretischen Sampling weiter aus, dass Arbeit und Auswertung von Fall zu
Fall voranschreiten, sodass zu Beginn nur minimale Kontraste benannt, diese dann aberim-
merdeutlicher und umfangreicher herausgearbeitet werden kénnen. Die Grundgesamtheit
derStichprobe ist somitauch am Anfang unbekannt. AuRerdem werden nach jeder Stichpro-
benauswertung neue Kriterien formuliert und festgelegt sowie Entscheidungen firdaswei-

tere Vorgehen getroffen.!1®

,Es handelt sich um eine Form der absichtsvollen bzw. bewussten Fallauswah! [im
Gegensatz zur Stichprobenziehung], wobei die Auswahl von Objekten bzw. Phano-
menen durch Gesichtspunkte konzeptueller Relevanz geleitet wird, so wie sie sich
aus dem Ablauf der Erkenntnis- bzw. Theoriebildungergibt: Solche Falle, Variatio-
nen und Kontraste werden gesucht, die das Wissen liber Merkmale des Untersu-
chungsfeldes auf dem Hintergrund des bisherigen Bildes vom Gegenstand (voraus-
sichtlich) erweitern, prazisieren und anreichern, absichern und verdichten oder
auch infrage stellen kénnen.“117

Ziel des theoretischen Kodierens ist es, die gewonnen Datenin theoretische Konstrukte um-

zusetzen.'® Dabei werden drei Teilschritte unterschieden: Beim offenen Kodieren werden

alle Aspekte der gewonnen Daten detailliert kodiert; beim axialen Kodieren findet bereits

109 Breuer, Reflexive Grounded Theory, S. 4.
110 Epd., S. 5.
111 Epd., S. 10.
112 Ehd., S. 5.
113 Epd., S. 8.
114 Epd., S. 9.
115 Epd., S. 133.
116 Fljck, Handbuch, S. 441f.
117 Breuer, Reflexive Grounded Theory, S. 156.
118 Flick, Handbuch, S. 442.
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eine Fokussierungstatt, die genauen Forschungsinteressen werden differenziertundheraus-
gearbeitet; beim theoretischen Kodieren werden die Hauptkategorien der Untersuchungbe-
nannt. Dabei liegt der Schwerpunkt auf Basis-Konzepten, von denen es nicht mehrals zwei
pro Untersuchunggeben sollte.*® Zu allen Schritten gehort eine theoretische Offenheit. Das
subjektive Erleben und Empfinden des Forschersist nie ganzauszublenden; er sollte aber
versuchen, allen Dingen mitdergroRtmoglichen Vorurteilslosigkeit zu begegnen.2° Breuer

fuhrt dazu weiter aus:

,Im Hin und Her zwischen Datenerhebung und Datenauswertung entstehen gegen-
standsbegriindete verallgemeinernde Begriffe (Kodes, Kategorien), die im Laufe
der Zeit weiter ausgearbeitet, zueinander in Beziehung gesetzt und theoretisch
verdichtet werden (Modellbildung, Theorieausarbeitung und —sédttigung).“121

Zentral wihrend des gesamten Prozesses ist Memo-Schreiben.?? Der Forschende ist aufge-
fordert, vorallem beim Kodieren alle Gedanken und Ideen auf kleinen Zettel n festzuhalten.
Diese sollen spater ggf. an entsprechenden Stellen eingesetzt oderin Beziehunggesetztwer-
denkdnnen, sodass sie den Forschungsprozessimmerwiederanregen. Verbunden istdamit
eine selbstreflexive Haltung wahrend des ganzen Verfahrens.1?3

,Die Ausarbeitung und Absicherung durch Datenproduktion nach den methodi-

schen Regeln der R/GTM124 stellt die systematische Seite des Prozesses der Er-

kenntnisbildung dar. Die entstandenen Ideen werden dabei auf Herz und Nieren
inspiziert und theoretisch ausgearbeitet.“12°

Breuer'?® |istet den Forschungsprozess, wie im Folgenden dargelegt, sehr detailliert und
kleinschrittig auf. Erbeschreibt, dass nach jedem Schritt Giberlegt werden muss, mitwelchem
esweitergeht, dafastalle Elemente des Prozesses quer miteinander vernetzt sind. Zuman-
chenrelevanten, bishernoch nicht genauererlduterten Punkten, werde n kurze Beschreibun-

gen gegeben.

e Prdkonzepte: Betrachtungs-Optik klaren

,Fur R/GTM-Projekte ist es charakteristisch, dass (a) Forschungsanliegen aus all-
tags- bzw. lebensweltlichen Zusammenhdngen gewahlt werden, und dass die ver-

119 Flick, Handbuch, S. 443f und Breuer, Reflexive Grounded Theory, S. 132.
120 Breuer, Reflexive Grounded Theory, S. 131.
121 gpd.,, S. 132.
122 Fljck, Handbuch, S. 444.
123 Breuer, Reflexive Grounded Theory, S. 132.
124 R/GTM ist die von Breuer verwendete Abkiirzung fiir Reflexive Grounded Theory Method.
125 Breuer, Reflexive Grounded Theory, S. 165.
126 Ehd.,, S. 139.
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folgten Forschungsprobleme (b) Gberwiegend auf die eigene Wahl der Forschen-

den zurlckgehen. Es werden keine Themen »von der Stange« genommen, sondern
typischerweise solche mit persénlich-individuellem Zuschnitt.“127

e Lesenvon (Fach-) Literatur

Das Lesenvon Fachliteratur konnte das Postulat der theoretischen Offenheit in Frage
stellen. Daherwird dieser Forschungsschritt von Glaser und Strauch eigentlichabge-
lehnt. Die gdngige wissenschaftliche Praxis sieht das Informieren zu BeginneinerFor-
schung allerdings vor.1?®

e Fokussierung der Themenstellung

Dem Prinzip der Grounded Theory folgend steht zu Beginn einer Forschung das ge-
naue Forschungsinteresse noch garnichtfest. Erstim Laufe des Prozesses wird,eine
Auswahl, Eingrenzung und Zuspitzung, eine Fokussierung des Forschungsthemas*
vorgenommen,1?°

e Theoretical Sampling

e Datenproduktion

Beidiesem Schritt zeigt sich das Paradoxe der Grounded Theory. Einerseitssollenalle
Erkenntnisse vollig voraussetzungslos entwickelt werden, andererseits bleibendie
Daten ,[o]hne das erschlieRende Handeln des Forschenden [...] sprachlos und
stumm®*,130

e Kodieren

e Memo-Schreiben

e Diagramme entwerfen
e Modell/e bilden

e Bericht: Prasentationsform wéahlen

Firdievorliegende Arbeit kommt keine derverschiedenen Sozialforschungsmethodenun-
eingeschrankt in Frage, daes sich hier nicht direkt um eine Sozialforschung handelt. Trotz-
demlassensich Elemente der Grounded Theory libertragen, wenn die Werkkommentareals
Selbstauskunft, vergleichbarmiteinem Interview, betrachtet werden. Nach derAuswahlder
Komponisten werden zunachst die verfliigbaren Werkkommentare gesichtet unddarauseine
breite Vielfaltzusammengestellt, um moglichst viele Facetten eines Autorszuzeigen.Schliel3-
lichwerdendie gewahlten Kommentare auf verschiedene Kategorien hin untersuchtundso-
mit kodiert. Die genauen Kategorien werden sich allerdings erstim Lauf des Arbeitsprozesses

ergeben. AndieserStelle kbnnen daher nur erste Mutmalungen angestellt werden. Eswird

127 Breuer, Reflexive Grounded Theory, S. 140.
128 Ehd.,, S. 143.
129 Ehd.,, S. 151.
130 Epd.,, S. 160.
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erwartet, dass die Komponisten sich beispielsweise zu Autobiographischem duRermn,dasssie
Beziige zueigenen oder fremden (auBermusikalischen) Werken herstellen. Esist moglich,
dass Hilfestellungen zum Verstindnis des Stiickes gegeben werden, indem AuRerungenzur
Kompositionstechnik oderzur Form getatigt werden; auch Hinweise zur Interpretationkom-
men vor. Wahrscheinlich werden sich auch Kommentare finden, in denen sich Komponisten

asthetisch, kunsttheoretisch oder auch politisch positionieren.

Beim Kategorisieren werden sich die Kommentare schlief8lich nicht eindeutig zuordnenlas-
sen. MitSicherheitwerden mehrere Kategorienin einem Textvertreten sein. Im Anhang ist
eine detaillierte Tabelle zufinden, in deralle ausgewahlten Texte unter Angabederentspre-

chenden Textpassage den jeweiligen Kategorien zugeordnet sind.3!

Es wird auBerdemversucht moglichst, offen und vorurteilsfreian die Arbeit heranzugehen
unddiesenVorsatzimmerwiederzu reflektieren und zu Gberprifen. Das Hin- und Hersprin-
gen zwischenden einzelnen Arbeitsschritten wird sich ebenfallsautomatisch ergeben, da
nach und nach die einzelnen Komponisten bearbeitet werden undimmer wiederneu tber-
legt werden muss, ob bereits entwickelte Kategorien verwendet werden kénnen oderneue

benannt werden sollten. Erst am Ende wird die vollstandige Kategorisierung feststehen.

Zuletzt werdensich nicht alle Aussagen eindeutig nureinerKategorie zuordnenlassen. Da
manchmal nur einzelne Worte ausschlaggebend dafiirsind, welche Kategorie definiertwer-
den muss, werden sich manche Satze inverschiedenen Kategorien wiederfinden. Umden
Sinn eines Satzes nichtvolligzu entstellen und auseinanderzureiBen, wird darauf verzichtet,
ihninkleinste Schnipsel zu zerteilen, die sich letztlich zwareindeutig zuordnen lie8en,aber

ohne ihren groReren Zusammenhang eigentlich nicht zu verstehen sind.

2. Die Kategorien / Mitteilungsebenen

AndieserStelle sollen die erarbeiteten Kategorien erlautert werden. Dabeifindet nochkeine
Interpretation statt; die Kategorien werden nurdargestellt und anhand von Beispielenver-
deutlicht. Die Auflistung erfolgtin der Weise, dass inhaltlich verwandte Themenbeieinander

stehen.

131 Sjehe VI.1. Tabelle aller Kategorien mit den zugeordneten Werkkommentaren, S. 73ff.
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2.1. AuRerungen iiber allgemeine Hintergriinde des Werks

Viele Komponisten berichteninihren Kommentaren tGiber die Urauffiihrung oder Besonder-
heitenfolgenderAuffliihrungen. Eswerden Interpreten oder Orte genannt bzw.andereInfor-
mationen gegeben, welche die (Ur-)Auffihrung gepragt haben. Hierzu gehortauch derFall,
dassdie Kompositionim Rahmen eines bestimmten Auftrags oderanlasslich einesbesonde-
ren Ereignisses entstandenist. So duert sich Stockhausen in seinem Kommentar zu Richtige
Dauern*3? iberdie Aufnahmesituation derersten Versionim Studio und die Besetzungdes
Ensembles. Lachenmann beschreibt in seinem Kommentar zu Ein Kinderspiel***, dass die Sti-
ckeinTeilen erstmalsvonseinersiebenjahrigen Tochter gespielt wurden. Ligeti wiederum
schreibtzu Volumina34, welche wertvollen Anregungen ervon Karl-Erik Welin und GerdZa-
cherzuden (spieltechnischen) Eigenschaften der Orgel erhalten hat, was ihm im Kompositi-
onsprozess wesentlich weitergeholfen hat. Zuletzt soll hier als Beispiel ein Kommentarvon
Brandmiillerangebracht werden, derzuseinem Orgelwerk Hommage a Perotin'3® berichtet,

dass dieses fiir den Raum der Notre-Dame-Kathedrale in Paris komponiert worden ist.

2.2. AuRerungen Uber biographische Hintergriinde

Nichtselten berichten Komponisten dariiber, unter welchen persénlichen Voraussetzungen
ein Werk entstandenist. So hat bisweilen ein besonderes Ereignis, wie die Begegnung mit
einemanderenKiinstler oderdessen Werk, die Kompositioninspiriert oder der Komponist
befand sich wahrend des Kompositionsprozessesin einerbesonderen Situation. Dariiberhin-
aus kommt es vor, dass die Komponisten ausihrer musikalischen Laufbahn, ihrem Studium
etc. berichten, weil sieindieserZeitein entscheidendes Ereignis gepragt hat. In diese Kate-
gorie fallenauRerdem Aussagen liber persdnliche Empfindungen und Meinungen.Neuwirth
beispielsweise duRertsichim Kommentarzu ihrem Orchesterwerk Masaot/Clocks without

Hands3¢:

,Heimat ist flir mich ein nebuldses Etwas.”

132 Stockhausen, Bd. IV, S. 113.
133 Lachenmann, S. 393.
134 |jgeti, Bd. 2, S. 189f.
135 Brandmdiller, S. 139.
136 Einzusehen auf der Homepage der Komponistin unter: Olga Neuwirth. texts & photos. Einzusehen
unter: http://www.olganeuwirth.com/text0.php [letzter Zugriff: 26.07.2017].
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Lachenmann hingegen erzihlt, dass sein Werk Echo Andante*3” nach seiner Riickkehrvom
Studienaufenthaltin Venedigbei Luigi Nono durch dessen Pragung entstanden ist. Die ge-
nauen Umstdande des Kompositionsprozesses erlautert Rihm im Kommentar zu seinemWerk

Klavierstiick Nr. 6 (Bagatellen)*3¢, indem er beschreibt:

,Vier Tage lebteich sehrisoliert, hattenur meinen Hund bei mir.Bei sehr konstan-
tem Lebensrhythmus war ich in der Lage, ausschlieBlich mit dem Material umzu-
gehen, das schon langereZeit in Gebrauch war beziehungsweise fastschon ausge-

zehrt schien: Ich improvisierte stundenlang Gber Harmoniefolgen und Melodien
aus verschiedenen meiner Stiicke.”

Sovereintdiese Kategorie sowohl biographische Berichte, die unmittelbar mitdemWerkzu-
sammenhangen, als auch persénliche Statements, die MeinungsduRerungenundemotionale

Empfindungen beinhalten.

2.3. AuRerungen iber den / die Widmungstriger

Oft widmen Komponistenihre Werke bestimmten Personen der Gegenwart oderauch der
Vergangenheit. Dies kann ganz unterschiedliche Motive haben. Oft spielen natirlich emoti-
onale Griinde eine Rolle, wie bei der Widmung fir Ehepartner, andere Familienmitglieder
oder Freunde. Manchmal sind die Widmungstrager aberauch Menschen, die in alternativer
Weise fliirden Komponisten eine Bedeutung haben. Eine groRe Gruppe stellen hierandere
Kiinstler dar, Musiker, aber auch Dichter oder Bildende Kiinstler, die den Komponisten ge-
pragtoderinspirierthaben. Indiesem Fall fligen die Komponisten oft noch weitere Ausfih-
rungen Gberden Widmungstrageran und legen biographische Details oder Werkbeschrei-
bungen dar, umso dessen Bedeutung fiirsich selbst zu erldutern. Ein Beispiel daflirfindet
sich bei Rihmim Kommentar zu Faust und Yorick, Kammeroper Nr. 1**°, die Busoni gewidmet
ist, was Rihm mit einigen Worten begriindet. Im Text zu seiner Clownerie**° beschreibtBrand-
miller, dass das Werk vom Widmungstrager Stefan Hussong uraufgefiihrt wird, wahrendsich

141

bei Stockhausens Sternklang, Parkmusik flir 5 Gruppen®*! eine Widmung an seine Frau Mary

findet.

2.4. AuRerungen iiber die Besetzung
Bei dieserKategorie kommt es weniger darauf an, dass die beteiligten Instrumente aufge-

zahltwerden, was auch vorkommt, sondern vielmehr darauf, dass konkretere Aussageniiber

deren Aufgabe im Gesamtklang getroffen werden. Sowerden einzelnen Instrumentenoder

137 Lachenmann, S. 370.
138 Rihm, Bd. 2, S. 315.
139 Rihm, Bd. 2, S. 306f.
140 Brandmiiller, S. 151.
141 Stockhausen, Bd. 1V, S. 172.
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Instrumentengruppen Rollen zugeteiltund erldutert, wie diese verwendet wurden. Dabei
werden ggf. auch Hinweise zur Interpretation gegeben, letzteres aber nur peripher. Manch-
mal dulRern sich Komponisten zu moglichen Besetzungsvarianten, wie Reich, der zu seinem
Octet?*? schreibt:

,Since at no time are there more than eight musical voices playing, whether there

are eight, nine, or ten performers, the pieceis always musically an octet.”
Dies hat den Hintergrund, dass er selbst das Gliick hatte, mit Holzblasern zu arbeiten, die
sowohl Klarinette, als auch FI6te und Saxophon spielen und so diese Instrumente fiireinen
Spielerparallel eingesetzt werden konnten. Zu seinem Werk inter-mezzo?* edautertSpahlin-
gerdie zweiverschiedenen Weisen des Konzertierens und fiihrt dazu aus, welcheRollensich
furdie Gruppen jeweils ergeben. Rihm ordnetin seinem Kommentarzu Dunkles Spief**den
Gruppen, die auchrdumlich eine bestimmte Aufstellungeinnehmen sollen, bestimmte Cha-
raktereigenschaften zu, die den Spielern auf diese Weise eine grundsatzlichenterpretations-

idee vorgeben.

2.5. AuRerungen lber den Titel

NichtjederTitel bedarf einer Erlauterung. Sollte dem doch so sein, finden die Komponisten
gelegentlich einige Worte, die den Titel eines Werks ndher beschreiben oder erklaren.
Manchmal hangt dieser mit Phdnomenen zusammen, die in den beiden folgendenKategorien
2.6. AuRerungen tiber den Ausgangspunkt des Werks und 2.7. AuBerungen zum Konzept oder
Motto des Werks Beachtung finden. Ein Zusammenhang muss aber nicht zwingendbestehen.
Cis-Cantuslll,,Lorca-Kathedralen“***ist der, wie Brandmillerselbst schreibt, ,,Doppeltitel”
seines Orchesterwerks von 1987, der zwei verschiedene Aussagen Giber das Werk miteinan-
dervereint: einerseits Hinweise zum Materialbestand, ,namlich zu Gestalt werdender»Cis-
Gesang«“sowie andererseits ,,eine Art »Dichterportrat«“zusein. Ligeti erlautert zu seinen
Métamorphoses nocturnes#®, dasssich derTitel auf die ,,Globalform“ des Werks bezieht, die

nur,annaherungsweise einertraditionellen Variationenfolge entspricht”, wahrend die Er-

ganzung ,nachtlich“den Charakterbeschreibt. Zu seinem Werk Kontrakadenz#” erklart La-

142 Reich, S. 98.

143 Einzusehen auf der Homepage des Komponisten unter: Mathias Spahlinger. Kompositionen. Einzu-
sehen unter: http://mathiasspahlinger.de/werke-chronologisch/ [letzter Zugriff: 02.08.2017], Nr.
026.

144 Rihm Bd. 2, S. 385f.

145 Brandmdller, S. 146f.

146 |jgeti, Bd. 2, S. 163f.

147 lachenmann, S. 385.
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chenmann, dass eres davor bewahren méchte, ,als antitonaler Extremfall aufgefallt zuwer-
den“undverweistvielmehrauf die Logikinnerhalb eines, Gefalles“von ,,akustischenSitua-
tionen”. Bei diesen aufgefiihrten Beispielen sind die Beschreibungen verhaltnismalkig um-
fangreich. Als Gegenbeispiel soll noch einmal ein Kommentarvon Lachenmann dienen, der
quasi als Fazit nach allen Ausfihrungen zu seinem Werk Accanto. Musik fiir einen Soloklari-

nettisten mit Orchester?*® schreibt: ,Mein Stlck ist accanto: daneben.”

2.6. AuRerungen iliber den Ausgangspunkt des Werks

Oft gibtes flir Komponisten einen Anstol}, dersie zu einem Werk inspiriert. Manchmal be-
richtensieinihren Kommentaren dariiber,umden Hoéreran diesen Gedanken teilhaben zu
lassen. Diese Anst6lRe kdnnen ganz unterschiedlicher Art sein. Manchmal handelt essichum
eine musikalische Idee, eine bestimmte Spieltechnik eines Instruments oderaucheinenText,
eine Person odereinentheologischen, asthetischen oder philosophischenImpuls.Deradulere
Anlass fiireine Komposition, also ein Kompositionsauftrag oder Ahnliches, soll hierbewusst
unberiicksichtigtbleiben. Diesfindetsichin Kategorie 2.1. AuBerungen (iber allgemeine Hin-
tergriinde des Werks. Hiergeht es vielmehr darum, was den Komponisten beschaftigt und
ihnzum Stiick inspiriert hat. So berichtet Neuwirth lebhaft von einem Traum undihremGrof3-
vater, welche sie zuihrem Orchesterwerk Masaot/Clocks without hands'4° animiert haben,
wdahrend Reich zu Violin Phase®*° beschreibt, dass sein Interesse am klanglichen Effekt, der
entsteht, wenn gleiche Instrumente die gleichen Phrasen rhythmisch verschobenspielen, ge-
wecktwurde. Rihm erzahlt, dass erin seinem Werk O Notte?>?, einer Hommage an den zuvor
verstorbenen Dallapiccola, eine ,,Zwolftonkonstellation” aus einem von dessen Werkensei-

nem Stlick zu Grunde legt.

2.7. AuRerungen zum Konzept oder Motto des Werks

Unabhangig von einem bestimmten Ausgangspunkt legen Komponisten ihren Werken
manchmal Mottos oder gar Programme zugrunde. Das bedeutet nicht, dass es sich hierbei
um Programmmusik handelt; bestimmte Ideen oder Konzepte, die der Komponistgerne mit-
teilen mochte, kann es auch in der absoluten Musik geben. Dies stellt sich in ganz unter-
schiedlicher Weise dar: Stockhausen legt seinem Werk Carré?>2 furvier Orchester undChore

ein Zitatvon Beckett zu Grunde, das er mottohaftan den Beginn seines Kommentars setzt.

148 |achenmann, S. 389.
143 Einzusehen auf der Homepage der Komponistin unter: Olga Neuwirth. texts & photos. Einzusehen
unter: http://www.olganeuwirth.com/text0.php [letzter Zugriff: 26.07.2017].
150 Reich, S. 26.
151 Rihm, Bd. 2, S. 296.
152 stockhausen, Bd. 11, S. 102.
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Ligeti berichtet iber Drei Phantasien nach Friedrich Hélderlin*>3, dass er sich mit diesemSttick
selbst zur Aufgabe gemacht hat, ,jenseits aller Modernitat, etwas von unserem heutigenle-
bensgefiihl in Musik neu erstehen zulassen”. In seinem Werk entléschend*** fiir groResTam-
tam beschreibt Spahlinger, dass sich das Stilick aus verschiedenen Klangvorstellungenheraus
entwickelt hat, die entstehen, wenn einso resonanzreiches Instrument wie das Tamtamge-
dampft und unterdriickt wird. So umreiRen die drei Beispiele die groRe Bandbreite, diein
dieser Kategorie moglich ist und sich dennoch unter den Begriffen, ldee”, ,Motto” oder

»,Konzept”zusammenfassen lassen.

2.8. AuRerungen iiber Kompositions- oder besondere Spieltechniken

Eine etwasandere Ebene als die reine Beschreibung musikalischer Elemente nimmtdiese
Kategorie in den Blick. Hierwerden AuRerungen gesammelt, in denen die KomponistenAn-
gaben zu bestimmten Kompositionstechniken oderauch —prinzipien machen. DieseKatego-
rieistreinstatistisch diejenige, die insgesamt die meisten Aussagen enthélt. Von jedemun-
tersuchten Komponistensindin dieser Kategorie AuRerungen getitigt worden. AlserstesBei-
spiel soll hier der Kommentar zu den Elektronischen Studien | und 11*>> von Stockhausen an-
gebrachtwerden. Der Komponist erklart mit wenigen Worten das elektronische Kompositi-
onsverfahren, sodass sich auch ein Laie etwas daruntervorstellen kann. Ein wenig abstrakter
juBert sich Brandmiller zu seiner Missa®*?, indem erzunachst voranstellt, welche Effekte
seine eingesetzten Kompositionstechniken haben:, Sofinden sich kompositorische Techni-
ken, die einevirtuelle AufhebungeinerRealzeit suggerieren [...].“ Erst danach fihrteraus,

dass dies vor allem durch viele ,polytempische Passagen” geschieht.

Eine Aussage, die nichtdirekt die Kompositionstechnik eines Werks betrifft, sondernviel-
mehr dessen Entstehungsprozess, istauch in dieser Kategorie angesiedelt und findetsich

beispielhaft bei Rihm, der zu seinem Klavierstiick Nr. 6 (Bagatellen)**” erzahlt:

,lch improvisierte stundenlang Gber Harmoniefolgen und Melodien aus verschie-
denen meiner Stiicke. Der Klaviersatz gewann immer stdrkeres Eigenleben;
schlielllich gelanges mir,vomEinheitsklaviersatz zeitgendssischer Pragung frei zu
komponieren. Ich begann Fragmente aufzuschreiben, auch Pausen. Durch immer
genaueres Beobachten kam ich schlieRlich dazu, die Eigenrichtung der Fragmente
zu erkennen. Ich deutete diese Richtungen nur an."

153 jgeti, Bd. 2, S. 285f.

154 Einzusehen auf der Homepage des Komponisten unter: Mathias Spahlinger. Kompositionen. Einzu-
sehen unter: http://mathiasspahlinger.de/werke-chronologisch/ [letzter Zugriff: 02.08.2017], Nr.
006.

155 Stockhausen, Bd. 11, S. 22.

156 Brandmiiller, S. 155.

157 Rihm, Bd. 2, S. 315.
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Konkrete AuRerungen (iberbesondere Spieltechniken warenin den vorliegendenKommen-
taren nurwenige zu finden. Dahersind auch diese zugehorig zur hier beschriebenenKatego-
rie. Ein Beispiel daflir gibt Spahlinger im Text zu adieu m’amour. hommage a guillaume
dufay®*®, wo erverschiedene ungewohnliche Spieltechniken beschreibt, die inseinemStlick

Verwendung finden.

2.9. AuRerungen iiber die Notation des Werks und Hinweise zur Auffilhrung
Innerhalb dieserKategorie duflern sich Komponistenin derRegel dann, wennsie nicht mit
traditionellen und standardisierten Gegeben- und Gewohnheiten arbeiten.SobemerktLigeti

zu seinem Orgelwerk Volumina®**:

»,Diese neue Art von Musik erforderte eine neue, addaquate Notation: Nicht die Ein-
zeltone sind notiert, sondern die Verdanderungen der Tonkollektive und die Verfah-
ren, mit denen man diese Veranderungen aus der Orgel hervorzaubert. Das Noten-
bild dhnelt einer »graphischen Partitur«, ist jedoch keine, vielmehr fast so exakt
wie dietraditionelle Notation, nur eben auf andere musikalische Kategorien bezo-
gen. Im Laufe der Zeit, nachdem das Stiick auf verschiedenen Orgeln gespielt wor-
den war, habeicheiniges an der Musik und an der Notation verandert - einerseits
um der urspriinglichen Vorstellung einer kontinuierlichen Form ndherzukommen,

andererseits umdas Stlick auf unterschiedlichen Orgeln, mit mechanischer wie mit
elektrischer Spieltraktur und Registratur, auffiihrbar zu machen.”

Zu seinem Werk entléschend®® fiir groRes Tamtam erldutert Spahlinger, dass sich aufgrund
der verschiedenen Gegebenheiten unterschiedlicherInstrumente nichtalles bis ins Detail
notieren lasst, sondern es sich vielmehr ,um eine teils mehr teils weniger festgelegte
vorlage” handelt. Fiir sein Werk Formel*®! zeichnet Stockhausen ein Beispiel, um eine
mogliche Orchesteraufstellung darzulegen, wahrend er bei seinem Zyklus fiir einen
Schlagzeuger®? erldutert, dass durch die Entscheidungsfreiheit des Interpreten an
unterschiedlichen Stellen und einem nicht festgelegten Anfang und Ende dasWerkjedesMal

in einer anderen Fassung erklingt.

2.10. AuRerungen iiber musikalische Elemente und Klangvorstellungen
Indiese Kategorie fallen konkrete musikalische AuRerungen iiber musikalische Parameter.

Wurde ein bestimmtes Motivverwendet? Gibt es bestimmte Tone, die eine Rolle spielen?

158 Einzusehen auf der Homepage des Komponisten unter: Mathias Spahlinger. Kompositionen. Einzu-
sehen unter: http://mathiasspahlinger.de/werke-chronologisch/ [letzter Zugriff: 02.08.2017], Nr.
021.

159 |igeti, Bd. 2, S. 189f.

160 Einzusehen auf der Homepage des Komponisten unter: Mathias Spahlinger. Kompositionen. Einzu-
sehen unter: http://mathiasspahlinger.de/werke-chronologisch/ [letzter Zugriff: 02.08.2017], Nr.
006.

161 Stockhausen, Bd. IV, S. 51.

162 Stockhausen, Bd. I1, S. 73.
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Auch ein bestimmterKlangkann beschrieben werden bzw. verschiedene Klange, die pragend
fur das Werk sind. Es besteht zudem die Moglichkeit, dass ein festgelegter Rhythmus, eine
Reihe oderAhnliches dargestellt und sogardurch ein Notenbeispiel erkldrend unterstiitzt
wird. Bei derKirze deruntersuchten Texte sind natiirlich keine ausfihrlichen Analysenmaog-
lich; doch fallenin diese Kategorie Aussagen, die auch eine Analyse enthalten kénnte, weil
sie das Werk mitseinen zentralen musikalischen Elementen erkldren. So verwendet Brand-
miller in seinem Werk Monodiefiir I. —in memoriam Isang Yun'%3 eine Tonreihe, die unter
Verwendungderlangage communicable seines Lehrers Olivier Messiaen formuliert wurde
und welche Brandmdiller als Notenbeispiel seinem Kommentar hinzufligt. Spahlinger be-
schreibtetwas allgemeiner, dassin seinem Werk elsonido silencioso. trauermusik fiir salva-
dorallende'®* Liederder chilenischen, deutschen und internationalen Arbeiterbewegungver-
arbeitet wurden. Eines, welches erkennbar zitiert wird, nennt Spahlinger mit Titel.Alsletztes
Beispiel soll hier Ligeti angefiihrt werden, der in seinem Text zu Atmosphéres?®® das Klang-

ideal seines ,neue[n] Typus des Orchesterklangs” darstellt.

2.11. AuRerungen iliber Aufbau und Form des Werks

Auch diese Kategorie beschreibt das Werk unmittelbar musikalisch, da hier vom Komponis-
ten konkret beschrieben wird, in welche Teile das Stiick gegliedert ist und was diese aus-
macht. Auch die Beschreibungeines Entwicklungsstrangs odereines Héhepunkts kann vor-
kommen. Dabei wird selten die komplette Form beschrieben, dadies den RahmenderTexte
sprengenwiirde. Vielmehrwerden einzelne Details und Elemente in den Fokusgenommen,
die dabei helfen, das Werk grob zu umreifen odervereinzelt, Inseln“beim Horen zu bieten.
Reich erldutertin seinem Kommentar zu Octet?®® die Aufteilung des Werks in funfAbschnitte
sowie wesentliche Elemente, die das Stiick verbinden und gliedern. AllgemeinerbleibtStock-
hauseninseinem Text zu Zyklus fiireinen Schlagzeuger'®”, in dem er lediglich beschreibt,dass
im Werk eine dynamische und zugleich geschlossene Form angestrebt wurde, was imErgeb-
nis zu einer zyklischen, ,gekrimmten” Form fiihrt. Detaillierter dullert sich schliefilich La-

chenmann, derdas,Zusammenwirkenvon sechs Zonen“in seinem Werk Allegro Sostenuto.

163 Brandmidiller, S. 156.

164 Einzusehen auf der Homepage des Komponisten unter: Mathias Spahlinger. Kompositionen. Einzu-
sehen unter: http://mathiasspahlinger.de/werke-chronologisch/ [letzter Zugriff: 02.08.2017], Nr.
015.

165 [jgeti, Bd. 2, S. 180.

166 Rejch, S. 98.

167 Stockhausen, Bd. I1, S. 73.
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Musik fiir Klarinette/Bafklarinette, Violoncello und Klavier'®® beschreibt und dadurch Aufbau

und Form begriindet.

2.12. Bezlige zu eigenen Werken

Beijedem deruntersuchten Komponistenfindensichin dieser Kategorie mehrere Eintrage.
EinzigbeiBrandmiillertrittin den betrachteten Kommentaren nureine sehrallgemeineAu-
Rerung dieser Art auf: ,Die Missa ist (m)ein »opus summum« “®°, womit ernur indirekt zu
seinen anderen Werken Bezug nimmt, indem erdiesen die Vollkommenheit, die erseiner

Missa bescheinigt, abspricht.

Bei denanderen Komponistensind die meisten dieser Bezlige musikalischer Natur, indem
bestimmte Elemente oder Techniken bzw. grundsatzliche Ideen verschiedenerStlickegegen-
Uber gestellt werden. So vergleicht Reich sein Werk Music for pieces of Wood*”° mitseiner
Clapping Music*’* insofern, dass die Ausgangsidee der beiden Kompositionen identischwar,
namlich Musik mit moglichst einfachen Instrumenten zu schaffen. Ligeti geht noch einen

Schritt weiter und benennt riickblickend ganze Phasen in seinem Schaffen:

,Das erste Streichquartett entstand 1953-54, unmittelbar nach den Sechs Bagatel-
len fur Blaserquintett, doch 1aRtsich ein gewisser stilistischer Wandel zwischenden
beiden Werken feststellen. Die im wesentlichen diatonisch-modale Sprache der
Bagatellen verwandeltesichinein stdarker chromatisches und weniger tonales mu-
sikalisches Idiom. Stilistischistdas noch »pradhistorischer« Ligeti, da ich erst Mitte
der flinfziger Jahre, nach der Vollendung des Quartetts, eine wirklich personliche
Sprache entwickelt habe. Doch finden sich hier bereits Elemente des spdteren Li-
geti: etwa Passagen, in denen eine Artunheimlicher Maschinerie zu ticken scheint,
und — besonders im vorletzten Abschnitt —statische, schillernde Klanggewebe."172

Voraussetzung fiireine solche AuRerungist ein zeitlicher Abstand zwischen derKomposition

und dem Anfertigen des Kommentars, der hier dementsprechend gegeben ist.!”3

2.13. Bezlige zur Musikgeschichte

Natlirlich befindet sich kein Komponistim luftleeren Raum und bezieht sich daheringewisser
Weise immer auf das, was war odersichumihn herum befindet. Die Abgrenzung kann dabei
sowohl positivals auch negativ geschehen. Gelegentlich kommt esdahervor, dass Kompo-

nisten beschreiben, wie sie traditionelle Elemente, zumeist neuinterpretiert, verwenden.

168 | achenmann, S. 398.

169 Brandmdiller tiber seine Missa. In: Brandmiiller, S. 155.

170 Reich, S. 78.

171 Der Kommentar zu diesem Werk findet in dieser Arbeit keine Beachtung.

172 igeti zu seinem Streichquartett Nr. | Métamorphoses nocturnes. In: Ligeti, S. 163f.

173 Das Streichquartett Nr. I Métamorphoses nocturnes wurde in den Jahren 1953-54 komponiert, wi h-
rend es sich bei dem vorliegenden Kommentar um einen Einflihrungstext zu einer Aufflihrung des
Werkes im Rahmen der Wittener Tage fir neue Kammermusik am 23. April 1978 handelt.
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Diese Beziige stellensich sehrvielfiltigdar; Gberdie Verwendung einer bestimmtenZahlen-
symbolik wie beiJohann Sebastian Bach bis hin zu AuRerungen iber b estimmte Phdnomene
der Neuen Musik sowie Reaktionen darauf. Letzteres beschreibt beispielsweise Lachenmann
inseinem Kommentarzu temA*’*in Bezug auf gewisse ,Tabu-Verletzung[en]derfriihenSieb-
ziger Jahre“. Brandmiillererldutert zu seiner Missa'””, dass er ,vielerlei Elemente européi-
scherKirchenmusik“aufgreift, wobei er sich auf Dufay, des Prezund J.S. Bach bezieht, wah-
rend erinseinem Kommentarzu U(h)rténe?’® postuliert, dass ,[m]usikalische Schilderungen

von »Naturempfindungen« [...] die ganze Musikgeschichte [durchziehen]”.

2.14. Musikalische Bezlige

Am haufigsten treten in dieser Kategorie Aussagen lGiber andere Komponisten und deren
Werke auf. Dabei spielt sowohl das direkte Umfeld des Komponisten, also Kollegenausdem
Bereich der Neuen Musik, eine Rolle als auch Vorgangeraus fritheren Epochen der Musikge-
schichte. Sein Werk temA?’7 setzt Lachenmann in Bezug zu Werken zeitgendssischerkompo-
nisten, umdiesesschlieBlich als ,eine derersten Kompositionen[...], in denen dasAtmenals
akustisch vermittelter energetischerVorgang thematisiert wurde”, einzuordnen. Ein Stiick
weiter zurtick in der Musikgeschichte geht Brandmdller in seinem Werk All’Italia”®, in dem
er eine Reise durch Italien beschreibt und dies mit Bezligen zu italienischen Komponisten

verdeutlicht:

»,Paganini und Scarlatti schimmern —imSinneeiner Allusion—mitihren bekanntes-
ten Stlicken einer Klaviersonate und einer Caprice durch das hochvirtuose Lauf-
werk. [...] Als Scherzo meiner »ltalienischen Sinfonie« folgt die Verdi-Korrepetiti-
onsstunde, in der ein Einhdmmern einer (fiktiven) Verdi-Arie nachgezeichnetist...”

Allgemeinerformulierte Bezlige finden sich ebenfalls bei Brandmiiller, der zum Symbolum
Nicenum?'’? aus seiner Missa schreibt, dass dieses Stlick , konstitutiv-aufbauend auf demun-
ermeRlich groBen Schatztraditioneller Credovertonungen ein »Credo-Heute« [...] artikulie-
ren“mochte. Zuletzt soll als Beispiel eines ganzanderen musikalischen Bezugs Ligetis Kom-
mentarzu Continuum?*® angebracht werden. Hiervergleicht erdie klangliche Statik des Stii-
ckes miteinem Harfen-Bisbigliando, was zeigt, dass musikalische Beziige nichtausschlieflich

geschichtlicher Natur sein missen.

174 Llachenmann, S. 378.
175 Brandmdiller, S. 155.
176 Brandmdiller, S. 144.
177 Lachenmann, S. 378.
178 Brandmdller, S. 145f.
179 Brandmiiller, S. 153.

180 |jgeti, Bd. 2, S. 250.
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2.15. AuRermusikalische Bezige

Diese Kategorie ist inhaltlich natiirlich extrem weit gefasst, da hier alle AuRerungen
gesammelt werden, bei denen die Komponisten Bezug auf auRermusikalische Themen
nehmen. EinTeil der Bezlige verweist auf andere Kiinste wie Bildende Kunst oder Literatur.
Ein Beispiel hierfiur findet sich bei Ligeti, der sich zu seinen Drei Phantasien nach Friedrich
Hélderlin®8 zunachst allgemein (ber dessen Dichtungen, spater explizit zu dessen
Abendphantasie und den Assoziationen, die diese beiihm auslost, duBert. In diesem Fall,da
es sich um ein Chorwerk handelt, werden die Texte sogar musiziert und ausgesprochen,
weshalb sie eine nicht zu vernachlassigende Bedeutungfiirdas Werk haben, Giber die essich
zu sprechen lohnt. Es kommt allerdings auch vor, dass Bildende Kunst oder Literatur
Erwdhnung finden, wennsie nurzwischenden Zeilen der Musik eine Rolle spielen. Dies st
z.B. bei Neuwirths Hooloomooloo'8? der Fall, die damit auf Reliefs des Kiinstlers Frank Stella
Bezug nimmt. Mehrfach kommt es auRerdem vor, dass Komponisten Zitate anderer
bekannter Personen in ihre Texte integrieren, deren Autoren ansonsten keine Rolle

spielen,183

Weitere auRermusikalische Themenbereiche sindin den hieruntersuchten Kommentaren
z.B. politische und theologische Bezlige. Fiir Letzteres finden sich Beispiele in den Texten

Brandmdiillers, beispielsweise zu seinen 7 Stiicken zur Passionszeit'54:

»Musikalisch-rhetorische Figuren und Zahlensymbolik auf verschiedenen paramet-

ralen Ebenen ergeben eine ureigene Sehweise, die Thematik der Passio Christi in-
nerlich leuchten zu lassen.”

Politische Beziige, nicht zu verwechseln mit Kapitel 2.20. Politische AuRerungen, treten bei-
spielsweise bei Neuwirth auf, die Reden Martin LutherKings inihr Werk Eleanor'®’ integriert
undsich auch inihrem Kommentar darauf bezieht. Bei Neuwirth erscheint aullerdemeinun-
terden hieruntersuchten Kommentaren einmaligauftretender Sonderfall: Sie berichtetzu
Masaot/Clocks without Hands8¢ ausfihrlich Gberihren GroRvater und seine Heimat, die, wie

sie schreibt, ,inihrer wechselhaften Geschichte mal im venezianischen, mal im kroatisch-

181 |jgeti, Bd. 2, S. 285f.

182 Einzusehen auf der Homepage der Komponistin unter: Olga Neuwirth. texts & photos. Einzusehen
unter: http://www.olganeuwirth.com/text0.php [letzter Zugriff: 26.07.2017].

183 Beispiele hierfir finden sich in Stockhausens Carré (Stockhausen, Bd. 11, S. 102) und Rihms unbe-
nannt [I] (Rihm, Bd. 2, S. 346).

184 Brandmdller, S. 143f.

185 Einzusehen auf der Homepage der Komponistin unter: Olga Neuwirth. texts & photos. Einzusehen
unter: http://www.olganeuwirth.com/text0.php [letzter Zugriff: 26.07.2017].

186 Einzusehen auf der Homepage der Komponistin unter: Olga Neuwirth. texts & photos. Einzusehen
unter: http://www.olganeuwirth.com/text0.php [letzter Zugriff: 26.07.2017].
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ungarischen Herrschaftsgebietlag”. Daraufhin beziehtsie sich auf die Donau und stelltsomit
einen historisch-geographischen Bezug her. Weitere Einzelfélle, die sich aus derUntersu-
chungderauBermusikalischen Beziige ergeben haben, waren noch aufzahlbar.Siebehandeln

beispielsweise Themen wie Mathematik!®’, Physik!®® oder das Morsealphabet!®°,

2.16. AuRerungen zum Charakter und der Stimmung des Werks / Deutungsvorschlige
Die Aussagen, die dieser Kategorie zugeordnet werden kénnen, sind meiste ns nicht beson-
ders konkret. So beschreiben die Komponisten Stimmungen und Affekte, die ausihrer Sicht
dem Werk odereinzelnen Stellen daraus ihren speziellen, unverkennbaren Charakterverlei-
hen. Manchmal gehen diese Beschreibungenin Deutungen des Stiicks (iber und geben dem
Horer Gedanken mit auf den Weg, die eine Interpretation erleichtern odersogarvorgeben.
Sovergleicht NeuwirthihrWerk Piazza dei Numeri*®° mit einem ,(Klang)Wald“ ausanziehen-
denundbeéngstigenden Kraften. Ligeti wird in seinem Text zum Streichquartett Nr./***inso-
fernkonkreter, dass ereinen ,allgemeinen Charakter, die Stimmung des Ganzen“benennt:
nachtlich. SchlieBlich soll an dieser Stelle ein Beispiel von Brandmdiiller angebracht werden,
derinseinem Kommentar Giberdie 7Stiicke zur Passionszeit'*? einzelne Elementeexplizitmit
ihrerentsprechenden Deutungund den korrespondierenden theologischen Gedanken an-

gibt.

2.17. Pddagogische und hérpsychologische AuRerungen

Manchmal kommt es vor, dass die Komponisten sich konkreter padagogisch dulRern, die Auf-
merksamkeit auf bestimmte Stellen oder Aspekte lenken oderhdrpsychologische Gedanken
mitteilen. So gibt Ligeti zu, dass sein Werk Melodien®® zunéchst nurals,,Chaos diskrepanter
Melodien“erscheint. Erst wenn man die Musik besserkenne, ,werden die internen Zusam-
menhange, wird das verborgene harmonische Skelettder Form erfalRbar." Ein Kommentar
dieserKategorie, derinsofern eine padagogische Aussage macht, dass dem Werk abgespro-

chen wird, ,,pddagogische Musik“ zu sein, findet sich bei Lachenmannin seinem Text zu Ein

187 Neuwirth, Piazza dei Numeri.Einzusehen auf der Homepage der Komponistin unter: Olga Neuwirth.
texts & photos. Einzusehen unter: http://www.olganeuwirth.com/textO.php [letzter Zugriff:
26.07.2017].

188 Stockhausen, Elektronische Studien | und Il. Stockhausen, Bd. 11, S. 22.

183 Brandmiiller, U(h)rténe. Brandmiiller, S. 144.

190 Einzusehen auf der Homepage der Komponistin unter: Olga Neuwirth. texts & photos. Einzusehen
unter: http://www.olganeuwirth.com/text0.php [letzter Zugriff: 26.07.2017].

191 [jgeti, Bd. 2, S. 163f.

192 Brandmiiller, S. 143f.

193 [jgeti, Bd. 2, S. 258.
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Kinderspiel. Sieben kleine Stiicke fiir Klavier***. Fir sein Werk Violin Phase?®® beschreibt Reich
imentsprechenden Kommentareinen Weg, derhdrend beschritten werd en kann,underlau-
tert, dass flirdas Horergebnis, die ,resulting pattern”, einzigentscheidend ist, worauf der

Horer seine Aufmerksamkeit richtet.

Stockhausen fuihrt zu seinem Werk Carré®®® aus:

»Dieses Stiick erzahlt keine Geschichte. Man kann getrost einen Moment wegho-
ren, wenn man nicht mehr zuhoren will oder kann; denn jeder Moment kann fir
sich bestehen und ist gleichzeitig mit allen anderen Momenten verwandt. [...] Die

Aufstellung der 4 Orchester und Chére rund um die Zuhorer ist ungewohnt. Am
besten schlieft man zeitweise die Augen, um besser héren zu kdnnen.”

2.18. Metaphorische AuRerungen

Kunst im Allgemeinen zu beschreiben, fallt oft schwer. Esfehlen uns Worte. Komponisten
gehtesan manchen Stellen nichtanders, wennsie sich zuihren Werken dulRern. Da bleibtes
nichtaus, dass Vergleiche, eben Metaphern, verwendet werden, um bestimmte Aspektezu
veranschaulichen. Daessich hiervorrangigum ein sprachliches Phanomen handelt, sinddie
AuRerungen, die dieser Kategorie zugeordnet sind, inhaltlich nicht ei ndeutig festzulegen.So
kommt esvor, dass Komponisten musikalische Elemente ndher bestimmen, wie beispiels-
weise Lachenmann, derinseinem Werk Staub®” fiir Orchester Largo-Kantilenen mit ,tonlos
behaucht”und ,staubig”beschreibt. Die Entwicklungen innerhal b seinesWerkes Volumina*®®
vergleicht Ligeti mit ,tektonischen Ereignissen”oder ,atmospharischen Vorgangen®, waser
jeweils genauerausfihrtundverbildlicht. Auch firden Klang bestimmter Instrumente ver-
wenden die Komponisten Metaphern, wie Brandmdiller, der in seinem Orchesterwerk
U(h)rténe'®® dem Xylophon einen ,knochigen Klang” zuspricht. AbschlieBend liegt bei
Spahlinger ein Beispiel dafiir vor, dass auch die Kompositionstechnik durch metaphorische

AuRerungen verdeutlicht werden kann:

,diekompositorischeverfahrensideedieses stiickes istamehesten anschaulich zu

machen durch die vorstellung einer bildnerischen technik: immer und immer wie-
der Gibermaltes, in das die eigentliche zeichnung eingeritzt wurde."200

194 Lachenmann, S. 393.

195 Reich, S. 26.

196 Stockhausen, Bd. 11, S. 102.

197 Lachenmann, S. 397.

198 |jgeti, Bd. 2, S. 189f.

199 Brandmdiller, S. 144.

200 Kommentar zu el sonido silencioso. trauermusik fiir salvador allende (1973/80) fiir sieben frauen-
stimmen. Einzusehen auf der Homepage des Komponisten unter: Mathias Spahlinger. Kompositio-
nen. Einzusehen wunter: http://mathiasspahlinger.de/werke-chronologisch/ [letzter Zugriff:
02.08.2017], Nr. 015.
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2.19. Allgemeine dsthetische oder philosophische AuBerungen

Komponistenfindensichimmerim grofRen Geflige des allgemeinen Kunstverstandnisseswie-
der.Soliegtes nahe, dass sich die meisten mitasthetischen und philosophischenFragenaus-
einandersetzen und diesauchin Kommentaren zuihren Werken thematisieren.Daherfinden
sichviele Statements bei fastallen hieruntersuchten Komponisten, die solche Frageninden
Blick nehmen. Neuwirth beispielsweise dullert sich in ihrem Kommentar zu Piazza deiNu-
meri?°? zum Verhaltnis von Musik und Bildender Kunst. Auch dsthetische Aussagen, die sich
ohne direkten Bezug zur Musik auf andere Kiinste beziehen, sind moglich.2°2 Da dsthetische
Aussagen meistens mit philosophischen Gedanken verbunden sind, lassen sich hierdie Gren-
zen nichtimmerscharf ziehen. Ein entsprechendes Beispiel tritt in LachenmannsKommentar

zu seinem Werk Staub?°3 auf:

,Staub: Zerfallsprodukt von Geschaffenem, kosmische Materie, als Ablagerung
Nachricht von Zeit. Meine Suche nach einer — musikalisch erfahrbaren — »Nicht-
Musik« in einer Situation der schnell verfligbaren Selbstverstandlichkeit » Musik«
treibt mich weniger vorwarts ins Unbekannte als eher im Kreis, |at die Erfindung,

statt abzuheben in die »Luft von anderen Planeten«, eher stolpern lber die uns
umgebenden expressiven Formeln.”

Als rein musikalisch-dsthetischer Kommentarkann hierder Textzu Ligetis Atmosphéres?°4
genanntwerden, in welchemdiesersich (iber ,neue Arten der Komposition“und deren sti-

listische Einordnung dullert.

2.20. Politische AuRerungen

Politische AuBerungen gibt esin der hier getitigten Untersuchung selten. Dennoch wurde
entschieden, eine eigene Kategorie vorzusehen, da sich politische AuRerungen nichtunein-
geschrankt einer deranderen Kategorien zuordnen lassen. Eswurden zwarunter 2.15. Au-
Rermusikalische Bezlige bereits politische Aussagen gesammelt, wobei es sich abernurum
lose Beziige und noch nicht um konkrete politische Stellungnahmen handelt. Unter den be-
trachteten Werkkommentaren gibt es drei, die AuRerungen aus dervorliegenden Kategorie
beinhalten.Zweivonihnenbeziehensich auf konkrete Ereignisse, zu denendie Komponisten

durchihre Komposition und dem Kommentar Stellung nehmen. Spahlinger erlautert,dasser

201 Einzusehen auf der Homepage der Komponistin unter: Olga Neuwirth. texts & photos. Einzusehen
unter: http://www.olganeuwirth.com/text0.php [letzter Zugriff: 26.07.2017].
202 Hierzu lasst sich als Beispiel der Kommentar zu Drei Phantasien nach Hélderlin von Ligeti nennen,
in dem dieser sich zu Altdorfers Alexanderschlacht und Holderlins Stil duBert. Ligeti, Bd. 2, S. 285f.
203 | achenmann, S. 397.
204 |jgeti, Bd. 2, S. 180.
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sich mit seinem Werk el sonido silencioso. trauermusik fiir salvador allende?°® auf den 11.
September 1973 bezieht, ,de[n] tagan dem der demokratisch gewahlte prasident chiles,sal-
vadorallende, ermordet wurde”. Anlasslich der Wiederaufnahmeverfahren der,HarlemSix*“
nach den Rassenunruhen 1964in Harlem komponierte Reich sein Stlick Come Out?%¢, In dem
Werklasstereinen derverhafteten Mannerzu Wort kommen und beschreibt dessen Schick-

salim dazugehorigen Kommentar. Ein etwas allgemeiner gehaltenes Statementfindetsich

bei Neuwirth, die in ihrem Kommentar zu Eleanor?®” duBert:

,Diese Komposition ist flir mich ein Tribut an die vielen Menschen, die es wagten
und wagen, Kritik auszusprechen, trotzaller sozialen und politischen Widerstdnde.
In unserer ach so weltoffenen Zeit, wo schon leiser Widerspruch als Bedrohung
angesehen wird, sitzt der Finger skandalds locker am Abzug. Im Besonderen aber
moge Eleanor —daher auch der weibliche Vornameim Titel des Stlickes —ein Tribut
an mutige Frauensein. Der Lichtkegel ist gerichtetauf dievielen vergessenen afro-
amerikanischen Jazz-Musikerinnen »when men ruled the beat«.”

Daraufhin sprichtsie allgemeiner tiber die Diskriminierungen gegen Afroamerikanerunder-
zahlt, dass noch wahrend des Kompositionsprozessesin Paris der Anschlag auf CharlieHebdo
veriibt wurde, weshalb sie nicht ,stumm bleiben“konnte. Sie wollte , [jletzt reagieren und

nicht spater, wenn sich die Dinge wieder »gelegt« haben”.

2.21. Anti-Kommentar

Diese letzte Kategorie entstand wahrend der Lektlire der Kommentare WolfgangRihms. Wie
obenaufS. 20bereits erwdhnt wurde, machtdieserin mehreren AuRerungen deutlich, dass
die Musik seiner Auffassung nach fiir sich selbst sprechen sollte und keiner Erklarungbedarf.
Unter den hier untersuchten Kommentaren findet sich ein Zitat, dasan dieser Stelle ange-

bracht und den Standpunkt Rihms verdeutlichen soll:

»,Diese Gedanken haben eigentlich nichts mit dem Quartett zu tun. Deshalb strei-
cheichsiehier durch, es gibtsie eigentlich nicht mehr. Dadurch habensiemitdem
Quartett zu tun, das etwas ganz anderes ist: namlich Musik. Versteht der Horer
nun, daf er kein Leser sein darf, wenn er héren will? Vielleicht darf er Schreiber
sein. Sein Ohr schreibt das Hoéren als Vorgang wie eine Spur nieder. Musik wird
gehort. ImHirn (?) lesbar als Spur; Zeichen fiir Musik. Soistdie Einflihrung die Peit-
sche des Hirten, der zornig vor Liebe auf seine Schafe einschlagt, daB sieihr Bl6ken
als Musik vernehmen."208

205 Einzusehen auf der Homepage des Komponisten unter: Mathias Spahlinger. Kompositionen. Einzu-
sehen unter: http://mathiasspahlinger.de/werke-chronologisch/ [letzter Zugriff: 02.08.2017], Nr.
015.

206 Rejch, S. 22.

207 Einzusehen auf der Homepage der Komponistin unter: Olga Neuwirth. texts & photos. Einzusehen
unter: http://www.olganeuwirth.com/textO.php [letzter Zugriff: 26.07.2017].

208 Kommentar zu Achtes Streichquartett. Rihm, Bd. 2, S. 371f.
41



Il. Interpretation 2. Die Kategorien / Mitteilungsebenen

Wie ebenfalls obenaufS. 11 bereits zitiert wurde, verwehrt sich Rihm der Praxis des Werk-
kommentarschreibens abernichtvéllig. Vielmehrreflektieren die Kommentare sozusagen
sichselbst, die eigene Gattung. Abgesehen davon finden sich Aussagen, die bewusst so for-
muliertsind, dassderLeserkaum odersogarkeine aussagekraftigen Informationen tiberdas
Stick erhélt, sondern moglicherweise hilfloseristals vorher. Als Beispiele dienenderbereits
zitierte Kommentar zum Achten Streichquartett sowie der Kommentar zum Werk unbe-
nannt [1]?°°, in dem ebenfalls dargelegt wird:

,Musik ist zuerst —Musik. Um dieses wahrzunehmen, darf man sich nichtzurecht-

gelegt haben, was Musik sei. Aber daR Musik ist, muR man wollen.Dann wirdsie."
Weitere Kommentare lassensich nennen, wie beispielsweise derzu Stiick fiir dreiSchlag-
zeugspieler?’°, welcherim Detail in der Arbeit nicht untersucht, dessen Beginn hier aberkurz
zitiert werden soll:

,Dieses Stiick ist ein Stlick. Daher heiBt es so. Es endet anders, als es anfangt, was

nichts andert.”
Obwohl Rihmwahrscheinlich als ,Begriinder” dieser Kategorie gelten kann, soll das Augen-
merk noch aufeinenanderen Aspekt gerichtet werden. Unter den betrachteten Kommenta-
renistinSpahlingers Werk einerzufinden, derausschlieRlich (dsthetisch-) philosophische
Aussagen enthalt.?!! Die AusschlieRlichkeit philosophischer Gedanken, die der Komponist
zwar moglicherweise tatsachlich zu seinem Stilick hatte, ist fir den Hérerjedoch nureinge-
schrankt als echte Hilfestellung zu betrachten und wird deswegen als Grenzfall ebenfallsdie-

ser Kategorie zugeordnet.

lll. Interpretation

Nachdem alle Kategorien nun beschrieben und erlautert wurden, soll in diesem Kapitel un-
tersuchtwerden, welche Aussagekraft und davon ausgehend welches didaktische P otenzial
die Werkkommentare beinhalten. Dazu werden zunachst mogliche Absichten derWerkkom-
mentare unter Berlcksichtigung der Kategorienin den Blickgenommen, woraufhindie im-
pliziten Leser und letztlich das didaktische Potenzial der Selbstauskiinfte zusammenfassend

betrachtet wird.

209 Rihm, Bd. 2, S. 346.

210 Rihm, Bd. 2, S. 373f.

211 yg|. dazu den Kommentar zu lamento, protokoll. Einzusehen auf der Homepage des Komponisten
unter: Mathias Spahlinger. Kompositionen. Einzusehen unter: http://mathiasspahlinger.de/werke-
chronologisch/ [letzter Zugriff: 02.08.2017], Nr. 041.

42



Il. Interpretation 1. Absichtder Werkkommentare

1. Absicht der Werkkommentare

Grundsatzlich kann, bis auf wenige Ausnahmen, immervorausgesetzt werden, dass Werk-
kommentare den Lesern als Verstandnishilfe dienensollen. Die Frage, die sich hierstellt, lau-
tet, was sie dartiber hinaus bezwecken wollen. Einige Kategorien sind sichindieserBeziehung

sehrahnlichund werden daherim Folgenden zu verschiedenen Gruppen zusammengefasst.

1.1. Entstehungsgeschichtliche Informationen
Indieser Gruppe werden alle Kategorien gesammelt, die hintergriindige Informationeniiber
das Werk geben und damit das Werk zwar betreffen, vorrangig aber nichts Giber dessen mu-

sikalische Strukturen oder Charakter aussagen. Dazu gehoren:

2.1. AuRerungen (iber allgemeine Hintergriinde des Werks, 2.2. AuRerungen tber biographi-
sche Hintergriinde, 2.3. AuRerungen iiber den / die Widmungstrager, 2.4. AuRerungen iiber

die Besetzung.

Uberraschenderweise sind Aussagen dieser Kategorien deutlich weniger vertretenalserwar-
tet. Die entsprechenden Informationen konnten vonihrem Gehalt hervornehmlich als ein-
leitende und hinfilhrende Worte fungieren, um den Text nicht sofort mitdetaillierten und
schwierigen Fakten zu beginnen, dem Leser abertrotzdem ein umfassendes BildtiberHinter-
grinde des Werks zu geben. Offenbar halten Komponisten die Informationen aber flirzutri-
vial bzw. stufen die Relevanzderanderen Kategorien auchim Hinblick auf den begrenzten
Textumfangals hoher ein. Letztlich sind die Hinweise interessant, Hilfen zum HérenundVer-
stehen des Stiicks liefern sie allerdingsin der Regel nicht unmittelbar. Esist sogar so, dass
einige der Aussagen dieserKategorien schon auerhalb des Textes (intabellarischer Form)
angegebenwerden konnen?'?, was ein Wiederholen im eigentlichen Kommentarinfolgedes-
senunnotigwerden lasst. Soist darliber hinaus festzuhalten, dass ausschlieRlich dieseallge-
meinen, dulRerlichen Informationen den Leser nach wie vorunwissend vor dem Werkstehen
lassen. Dennwenn ein Komponist erzahlt, dass das Stiick seiner geliebten Frau gewidmetist,
erfahrtder Leser nur, dass dieser wahrscheinlichin einergliicklichen Ehe lebt, liberdie Musik
weill erabergenausoviel —oderbesser gesagt wenig—wie vorher. Einschrankend mussaber
doch hinzugefligt werden, dass nicht alle Aussagen aus diesen Kategorien so banal sind wie
gerade karikiert. Sollten sich Komponisten beispielsweise auf einen anderen Kiinstler, Musi-

ker, Dichter, Maleretc. beziehen undihm das Werk widmen, kann dies durchaus Assoziatio-

212 Dazu gehoren vor allem Informationen iber die Entstehungszeit, mogliche Widmungstrager oder
zur Besetzung. Biographische Notizen sind hiervon eher ausgeschlossen.
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nen zurklingenden Musik erzeugen;vorallem dann, wenn der Komponist einige Informatio-
nen liber die entsprechende Person darlegt, (iberseinen Personalstil oder das, was erdaran
bewundert. Wenn weiter davon ausgegangen wird, dass sich diese Elemente inirgendeiner
Formim Werk widerspiegeln, kdnnensie als Informationen angesehen werden,dieimAllge-

meinen Hinweise zur klingenden Musik geben.

1.2. AuBerungen zu {bergeordneten inhaltlichen Fragen

Die hierzusammengefassten Kategorien sind im Unterschied zu den vorigen inhaltlichndher

am Werk und dessen musikalischen Mitteln. In diesem Zusammenhang geht es um:

2.5. AuRerungen (iber den Titel, 2.6. AuRerungen tiber den Ausgangspunkt des Werks, 2.7.

AuRerungen zum Konzept oder Motto des Werks.

Konkrete musikalische Hinweise sind hier noch nicht enthalten, wodurch sich der Begriff
»ubergeordnet”erklart. Trotzdem unterscheiden sich die Informationen insofermvondenKa-
tegorienunterderSparte 1.1. Entstehungsgeschichtliche Informationen, dass die Auskiinfte
hierbereits unmittelbareran die tatsachliche Musik grenzen. In der Regel ist davonauszuge-
hen, dass z.B. derTitel allein schon eine gewisse Aussagekraft besitzt, mit einer zusatzlichen
Erklarungim Kommentar gekoppeltaberdem Lesereinige tiefergehende Informationenzum
Werk liefert. Aussagen zu Ausgangspunkten, zu konzeptuellen Ideen oder Mottos sind zwar
teilweise sehrabstrakt, kdnnen abertrotzdem auch anschauliche AuBerungen enthalten, die
dem Lesereine Vorstellung der Musik vermitteln. Es lassen sich beispielsweise Charakterziige
erahnen oderwelcherasthetische Gedanke hinter den Werken steht. Diese Kategoriener-
moglichen es, einige der Denkprozesse des Komponisten kennenzulernen. Wasistihmwich-
tig? Worliberdenkt ernach? Welche Aspekte sind moglicherweise auf seine Kompositionen
Ubertragbar und machen diese aus? Daraus resultierend ergebensich beim Leserverschie-
dene Erwartungshaltungen, die zwar nichtim Einzelnen mit dem tatsachlichklingendenWerk

Ubereinstimmen missen, dennoch aber die Fantasie des Lesers anregen.

1.3. Musikalisch-technische AuRerungen
In diesem Abschnitt werden Aussagen zusammengefasst, die Techniken erldutern, die so-
wohl den Kompositionsprozess als auch die Interpretation betreffen. Dazu gehérenfolgende

Kategorien:

2.8. AuRerungen ber Kompositions- oder besondere Spieltechniken, 2.9. AuRerungen iber

die Notation des Werks und Hinweise zur Auffihrung.
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Auch wenn hier musikalische Parameter noch nichtim Detail in den Blick gecnommenwerden,
vermitteln die Aussagen aus diesen Kategorien doch teilweise schon ein sehrgenaues Bild
des Werks. Die Beschreibungeiner bestimmten Kompositions- oder Spieltechnik offenbart
oft bereits etwas liber den Klang. Einschrankend muss allerdings ergdnzt werden, dass ver-
mutlich nichtjeder Leser uneingeschrankt mitallen Informationen gleichermafenetwasan-
fangen kann. Hierzu soll ein Beispiel aus dervorliegenden Untersuchung angebrachtwerden:
Wenn Ligeti zu seinem Werk Volumina?*3 schreibt, dass eine ,,neue Technik der Registrierung
unter Verwendungvon halbgezogenen Registerknépfen (bei mechanischen Orgeln)undvie-
lesandere mehrentwickelt“wurde, sind die Voraussetzungen zum kompletten Verstandnis
dieser Aussage sowie zur Fahigkeit der Antizipation des klanglichen Ergebnisses detaillierter
zubeleuchten. Nuranzunehmen, dass es reicht, Musikerzu sein, kann dagegen nichtals zu-
treffend angesehen werden. Nicht jeder Musikerkennt sichim Einzelnen mit Orgeltechnik
aus, wahrend orgelaffine Nicht-Musiker aus den Erlduterungen moglicherweise viel mehr
herauslesen kénnen. Es l3sst sich also sagen, dass fiir die meisten AuRerungen ausdiesen
Kategorien spezifisches Vorwissen gefordertist, umallesim Detail verstehenzukonnen.Fer-
ner kann es dabei hilfreich sein, Vergleichswerke zu kennen oder,mal gesehen zu haben®,

um bestimmten Techniken und deren klangliches Ergebnis voraushdren zu kénnen.

Ansonstensind die hiergegebenen Informationen groRtenteils flir die Interpreten interes-
sant. Will der Komponist eine bestimmte Aufstellung odersind bei der Auffiihrungandere
Dinge zu beachten? Welche Details sind flirdie Verwendung derauRergewohnlichen Spiel-
technikenrelevantodergibtes Hinweise, die zum Verstehen und Deuten des Notentextes

wichtig sind?

1.4. Analytische AuRerungen
Dieindiesem Bereich zusammengefassten AuRerungen geben iber musikalische Detailsund

Faktoren Auskunft. Faktisch lassen sich folgende Kategorien zuordnen:

2.10. AuRerungen Gber musikalische Elemente und Klangvorstellungen, 2.11. AuRerungen

Uber Aufbau und Form des Werks.

Mit Hilfe der AuRerungen aus diesen Kategorien kénnen direkte Riickschliisse auf musikali-
sche Aspekte gezogen und damitdas Werk komplett oderin Teilen klanglich antizipiertwer-
den. Eswerden Hinweise gegeben, die das Horen unmittelbar beeinflussen undalsHorhilfen

fungierenkodnnen. Vorallem die AuRerungen tGiber Aufbau und Form der Werke kénnendem

213 |jgeti, Bd. 2, S. 189f.
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erfahrenen Horer ganze ,Baupldane“liefern, die unter Einbezug eigener Erfahrungs- und Er-
wartungswerten angereichert werden konnen. Allerdings handelt essich hierin derRegel
nurum beschreibende Informationen. Die Deutung bleibt entwederde m Horer Giberlassen
oderwird durch Aussagen anderer Kategorien weiter ausgefiihrt. Trotzdem ist natirlich die
kreative Vorstellungskraft des Lesers gefragt, da sich nichtimmer alle beschriebenen Ele-
mente mittraditionellen Hérerfahrungen herleiten lassen. Besonders, wennesumneuartige,
experimentelle Klange geht, braucht der Lesereinen Erfahrungsschatz in BezugaufdasHoren
von Neuer Musik. Trotzdem ist es moglich, dass Klange odereinzelne Klangelemente nicht
antizipiert werden kénnen und dadurch die Beschreibungen erst nachvollziehbar werden,
wenndie Musik erklingt. Indiesem Fall ist neben derVorstellungskraft des Rezipientenauch
eine eloguente Beschreibungsfihigkeit des Komponisten gefordert. Letztlich sind die Hin-
weise dieserKategorienalso eherfiirden kundigen und erfahrenen Hérer gedacht, dainder
Regel eine gewisse musikalische Vorstellungskraft sowie musiktheoretischesBasiswissenge-

fordertist.

1.5. Bezige
Invielen Kommentaren stellen Komponisten Beziige her, umihre eigenenWerke zuverorten.
Diese Verhaltnisbestimmungen kdnnen unterschiedlichster Art sein. Unter diesen Oberbe-

griff lassen sich folgende Kategorien subsumieren:

2.12. Beziige zu eigenen Werken, 2.13. Bezlige zur Musikgeschichte, 2.14. Musikalische Be-

zlge, 2.15. AulBermusikalische Bezlge.

Bezlige sind fiir den Leser in der Regel nur hilfreich, wenn der entsprechende zu verglei-
chende Sachverhalt bekanntist. Meistens fiihren die Komponistenihre Beziige aberinsofem
aus, dass die entscheidenden Fakten zum Ausdruck gebracht werden und so auf Transparenz
geachtetwird. Je nach Ausfihrlichkeitkdnnen diese Hinweise regelrechte Wissensquellen
seinund (Basis-)Informationen zu moglicherweise dem Leser bislang eher unbekanntenFel-
dern liefern. Viele Autoren gehen bei ihren Beschreibungen tatsdchlich von laienhaften
Kenntnissen ihrer Rezipienten aus undlegen ihre Hinweise dementsprechend dar. Umdie
Gedankengange des Komponisten aberwirklich zu durchdringen, sind meistumfassendere
Kenntnisse zum jeweiligen Aspekt, die Gber die Auskiinfte des Kommentars hinausgehen,
hilfreich. Letztlich kénnen Beziige flir den kundigen Leser also sehr genaue Aussagenzum
Werk darstellen, wenn beispielsweise auf ein bestimmtes klangliches Phanomenverwiesen
wird, das diesem bekanntist. Allgemein lasst sich sagen, dass Bezlige im Text groRRes Poten-

zial fir die Ausbildungvonvernetztem Wissen beinhalten. Wie sichim folgenden Abschnitt
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2. Dieimpliziten Leser zeigen wird, lasst sich vor allem bei den hier betrachteten Hinweisen
nichtindengangigen Kategorien, namlich Laie und Experte, denken. Vielmehr missendiese
Begriffe neudefiniert werden, dahier moglicherweise Themen angeschnitten werden,von

denen der,Musikexperte” keine Ahnung hat, der ,,Musiklaie” aber zum Expe rten wird.

1.6. AuBerungen zum klanglichen Ergebnis
Die Uberschrift mag hierein wenigkryptisch klingen; im Kern geht es darum, dass unter die-
sem Punkt Kategorien zusammengefasst werden, in denen das Horerlebnis differenziert be-

leuchtet wird. Konkret geht es um Aussagen aus folgenden Kategorien:

2.16. AuBerungen zum Charakter und der Stimmung des Werks / Deutungsvorschlage, 2.17.

Padagogische und hérpsychologische AuBerungen.

Indiesem Zusammenhang werden Emotionen angesprochen, wenn die Komponistensichzu
Charaktereigenschaften oderStimmungenihrer Werke dufRern. Dies sorgt wohl beifastallen
Menschen fiir Assoziationen und bestimmte Erwartungshaltungen. SpeziellesVorwissenwird
nurindemSinne gebraucht, dass ein gewisser Erfahrungsreichtum an emotionalen Regun-
generforderlichist, deraberfastjedem von Kindesalteran zu eigen ist. Dazu fehltschlieRlich
nurein wenigAbstraktionsfahigkeit, um letztlich beim Horen die entsprechendenAffekteder
Musik zuordnen zu kénnen. Auch die padagogischen und hérpsychologischen Hinweisesind
AuRerungen, die zum groRen Teil ohne weiterfiihrende Informationen hilfreiche Anregungen
zum Horen bieten. Es lasst sich also feststellen, dass durch solche Anmerkungen ver-
schiedenste Lesergruppen angesprochen werden. Sosind auch die Interpreten wichtige Ad-
ressaten fiir AuRerungen aus diesen Kategorien. Letztlichist Interpretation zwarimmervon
subjektiven Empfindungen beeinflusst; sollte diese allerdings entgegen derBeschreibungen
des Komponisten laufen, ware es moglicherweise erforderlich, diese noch einmal zu Gber-
denken. Dasistzugegebenermalien ein lGberspitzt beschriebener Extremfall; viel hdufiger
wird eswohl vorkommen, dass die Kommentare den Interpreten wichtige Scharnierstellen,

Elemente oder Details des Werks liefern, auf welche sie im Besonderen achten kénnen.

1.7. Sonstige AuBerungen

Wie oben bereits beschrieben, duBern sich Komponisten oft auf metaphorische Weiseoder
reflektieren das dsthetische oder politische Verstandnis der Zeit. Diese AuRerungenhingen
meist nurindirekt mitdem eigentlichen Werk zusammen. AulRerdem erfordern Beschreibun-
genin Metaphern ein gewisses Abstraktionsvermogen. So setzt sich diese Gruppeausfolgen-

den Kategorien zusammen:
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2.18. Metaphorische AuRerungen, 2.19. Allgemeine dsthetische oder philosophische AuRe-

rungen, 2.20. Politische AuRerungen, 2.21. Anti-Kommentar.

All diese AuRerungen haben gemeinsam, dass zumvollen Verstindnis der Aussagenauchder
Leserdie entsprechenden Fragestellungenreflektieren kdnnensollte. Vorallem beidenas-
thetischen und philosophischen Hinweisenist esimmer hilfreich, Hintergrundwissenzuha-
bensowie dasintellektuelle Vermogen, die vom Komponisten zum Ausdruck gebrachten Ge-
danken zu beurteilen. Das Gleiche gilt auch fiir die politischen AuRerungen. Bei den hierun-
tersuchten Kommentaren war zu beobachten, dass alle politischen Statements davonausge-
hen, dass dem Leser bestimmte Details bekanntsind, wie beispielsweise Neuwirth, die in
,Gedanken zu Eleanor“*** nurdie ,rassistische Gewalt“und das ,,Gemetzel“, ,wie in derRe-
daktion von Charlie Hebdo geschehen” erwahnt, auf den genauen Vorfall aber nicht mehr
weitereingeht. InderRegel werden die Kommentare bei Unkenntnis dieser Detailsnichtun-
verstandlich, wennauch wesentliche Informationenim Dunkeln bleiben. Im Hinblickaufdie
metaphorischen AuRerungenverhiltessichinsofern ein weniganders, dass hierinderRegel
kein (umfangreiches) Hintergrundwissen erforderlich ist. Doch stellt sich bei Metaphemim-
merdie Frage: Erweckensie bei allen Parteien die gleichen Assoziationen? Denn nur, wenn
das der Fall ist, wird das Bild verstandlich und liefert dem Horer hilfreiche Informationen.
Grundsatzlich lasstsichwohl aberbehaupten, dassim Unterschied zu den anderen Katego-
riendieser Gruppe die Metaphern fiir die meisten Zielgruppen am ehesten verstandlichsind,
dasieinderRegel doch auf bekannte Bilderabzielen, mitdenen die meisten LeserErfahrung

haben.

Zuletzt soll ein Blick auf den Anti-Kommentar geworfen werden. Dem Kategorietitelfolgend,
istzuvermuten, dass diesen AuRerungen keinerlei didaktische Hilfen zum Werkverstindnis
innewohnen, was sich im Wesentlichen tatsachlich so zusammenfassend sagen ldsst. Nun
erfordertdiese aberwie keine andere Kategorie intellektuelles Denkvermoégen undReflexi-
onsfahigkeit. Vorallem Wolfgang Rihm stellt seinen Leserderart auf die Probe, dass diesem
nach anfanglichem Unverstandnis zwischen den Zeilen folgendes Statementvor Augen ge-
fuhrt werden soll: Der Werkkommentarreflektiert sich selbst sowie die damitzusammen-
hdangende Praxis des Anfertigens. Allgemein lasst sich festhalten: Es wird gar nicht ge-

wiinscht, dasbenannte Werk naher zu erldutern; vielmehr geht es darum, andere Themen

214 Einzusehen auf der Homepage der Komponistin unter: Olga Neuwirth. texts & photos. Einzusehen
unter: http://www.olganeuwirth.com/text0.php [letzter Zugriff: 26.07.2017].
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zu reflektieren und beim Leser einen Denkprozess anzustoRRen, der iiber das Werk hinaus-

geht.

2. Die impliziten Leser

Nachdemim letzten Abschnitt bereits die Absicht der Werkkommentare genauerindenBlick
genommen wurde, soll das Augenmerk nun starkerauf die impliziten Leser gelenkt werden.
Hierzu wurde eine Typisierung vorgenommen, nach der die folgenden Abséatze gegliedert

sind.

2.1. Der Laie

2.1.1. Derinteressierte Laie

Da der Rezipient mit dem Lesen des Kommentars sein Interesse an der Materie bekundet
hat, wird dieses bei der Typisierungvorausgesetzt. Ansonsten ist in diesem Abschnitt der
absolute Laie gemeint, derkaum bis gar keine Erfahrungen mit , klassischer Musik“hat,selbst

kein Instrument spielt und somit auch Anfanger im Héren von Neuer Musik ist.

Informationen, die fir diesen Lesertyp auf jeden Fall mitimpliziert sind, stellenzunachstein-
mal die Basisinformationen aus der Gruppe der entstehungsgeschichtlichen Hintergriinde
dar, dahierfiirmeistens kein weiterfiihrendes musikalisches Wissen notwendigist. Ebenso
verhaltessichmitden Aussagen zum klanglichen Ergebnis. Die Beschreibungen von Charak-
ter und Stimmung des Werks sprechenvorallem die affektive Ebene an und sind somit be-
sondersan die Menschen gerichtet, die dartiber hinaus iber kein tiefergehendes musikali-
sches Wissen verfligen. Auf anderer Ebene, aber mit dem gleichen Effekt arbeiten die pdda-
gogischen und hérpsychologischen Hinweise. Wenn nicht detaillierte musikalische Beschrei-
bungenverwendet werden, um bestimmte Aspekte zu verdeutlichen, sprechen auch diese
deninteressierten Laien an, der auf diese Weise zum Teil konkrete HilfestellungenzumHoren

erhalten kann.

Bei Aussagen zu musikalischen Faktoren ist derinteressierte Laie alsimplizierter Leser nicht
vorgesehen. Diese Ausfiihrungensindin derRegel zu speziell, um ohne musikalischesWissen
verstanden werden zu kdnnen. Einzigallgemeine Aussagen zum Aufbau kénnen auch diese
Lesergruppe ansprechen, wenn die Formteile ohne musikalische Fachausdriicke beschrieben
werdenund auch hérend leicht nachzuvollziehen sind. An dieser Stelle muss aufdenSchreib-
stil und die konkrete Intention des Komponisten verwiesen werden, da nur diese fir das

mogliche Verstandnis desinteressierten Laien entscheidend sind und dazu pauschal keine
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Aussage getroffen werden kann. Einschrankend miissen die Kategorien auch unter dem As-
pekt iibergeordneteinhaltliche Fragen betrachtet werden. Wenn beispielsweise Wolfgang
Rihm zu O Notte?*’ schreibt, dass erbeim Komponieren von einer ,,Zwdlftonkonstellationaus
Dallapiccolas Oper Der Gefangene* ausgegangen ist, so richtetsich diese Information Gber
den Ausgangspunkt des Werks nichtan deninteressierten Laien. Andere Beschreibungenbe-
ziehensich auf AuBermusikalisches, Personliches oder Emotionales und sind somit eherfir
diesen Lesertyp zuganglich. Die musikalisch-technischen Auferungen und musikalischenBe-
ziige wiederum sind zum grofRen Teil ebenfalls Hinweise, die speziellere Erfahrungen und
Hintergrundwissen erfordern. Einzigallgemeine Auffiihrungshinweise konnenfirdiesenlLe-
sertyp interessantsein. Ein Grenzfall sind die dsthetischen Auflerungen. Hier kommtes auf
die Spezifitatder Formulierungan. Beziehtsich der Komponist auf detailliertesmusikalisches
Wissen oder reflektiert er eher allgemeine asthetische Fragen, die genauso auf Bildende
Kunst oder Literatur ibertragbar sind? Wenn die Aussagen in den aufSermusikalischen Be-
reich gehen, entwederin Formvon Bezligen oderals politische, philosophische oder meta-
phorische AuRerungen, kdnnen Themen behandeltwerden, indenen derinteressiertelaie

sogar zum Experten werden kann.

Zum Schluss soll die Aufmerksamkeit noch auf den Anti-Kkommentar gerichtetwerden.Zuerst
wird derunerfahrene Lesersprachlos davor stehen und méglicherweise sogar denken,er sei
dumm. MitSicherheitwenden sich die Komponisten, die diese Form der Auskunft wahlen,

ohnehin eher an Experten und implizieren den Laienleser gar nicht erst.

2.1.2. Dererfahrene Laie

Im Unterschied zuminteressierten Laien istdererfahrene Laie schon mit der NeuenMusikin
Kontakt gekommen. Erkénnte vielleichtden einen oderanderen zeitgendssischen Kompo-
nisten nennen und spielt nebenbeiein Instrument. Wasihn erwartet, wenn erin einKonzert
mit Neuer Musik geht, ahnt der erfahrene Laie und hat bereits verschiedene Stile kennenge-
lernt. Dem erfahrenen Laien wird also ein musikalisches ,Inselwissen”unterstellt, sodasser
vereinzelt,inseinen Interessensgebieten, bereits als Experte gelten kann, grundsatzlichaber

Uber kein umfassendes musikalisches Wissen verfligt.

Ahnlich wie beim interessierten sind auch fiir den erfahrenen Laien die entstehungsge-
schichtlichen Informationen impliziert, da bei diesem ein entsprechenderBildungswunsch

angenommenwird, den diese Hinweise ohne weitreichendes musikalischesHintergrundwis-

215 Rihm, Bd. 2, S. 296.
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senseinerseits leicht erfiillen kdnnen. Ebenso verhilt es sich mit den AufSerungenzuiiberge-
ordneten inhaltlichen Fragen. Hierist dererfahrene deminteressierten Laien je nach Artder
Beschreibungen liberlegen, daihm, wie oben beiminteressierten Laien einschrankendver-
merkt wurde, seine Erfahrungen auch bei musikalischen Konzeptionen beim Verstehenwei-
terhelfen konnen. Noch deutlicher muss diese Einschrankungin Bezug auf die speziellenmu-
sikalischen Fragen vorgenommen werden. So hat der erfahrene Laie aus seinem Erfahrungs-
schatz heraus einzelne Schwerpunkte inne, indenen erbereits nahezu Experte ist undsomit
als ,Eingeweihter“vom Komponisten mitimpliziert sein kann. Grundsatzlich gehort derer-
fahrene Laie aber wohl ehernicht zu dieser Zielgruppe. Bereits nitzlich kanndemerfahrenen
Laienseine Erfahrungim Umgang mit Anti-Kommentaren sein. Er besitzt Vergleichswerte, die
ihm die Einordnung eines solchen Kommentars ermdglichen und so auch beiihmeinenDenk-
und Reflexionsprozess anstoBen kdnnen. Bei Beziigen aller Art sowie bei den Auferungen
zum klanglichen Ergebnis und den inhaltlich abstrakten Aussagen ist der erfahrene Laie
gleichermallenwie derinteressierte Laie zu betrachten. Grundsatzlich sind diese Leser impli-
ziert, kdnnenteilweise bei aullermusikalischen Fragen groRere Experten sein alsdie musika-
lischen Experten, sind aber moglicherweise mit dereinen oderanderen Information doch
Uberfordert, wenneszutiefin musikalische Materien geht bzw. das entsprechende auller-

musikalische Thema flir den Leser unbekanntes Terrain darstellt.

2.2. Der Experte

Als Experte lassensichin diesem Zusammenhangverschiedene Gruppe ndefinieren, dieim
Folgenden einzelnbehandelt werden. Gerade in Bezug auf die Neue Musik kénnen nichtnur
studierte Musiker Experten sein; mancher Neue Musik-affine Horer kann, auch wenn ersich
nicht professionell mit Musik befasst, in diesem Bereich viel versiertersein als ein Musiker,
dersich hauptsachlich mit Musik vordem 20. Jahrhundert beschaftigt oder den vielleichtvon
allen musikalischen Entwicklungen des letzten Jahrhunderts lediglich derJazzinteressiert.
Letztlich kénnen aberauch diese nichtauf Neue Musik spezialisierten Musiker hieralsExper-
tengelten, dasie bestimmte musikalische Techniken und Prozesse herleiten und durchihre

aus demeigenen musikalischen Schaffen gewonnenen Erfahrungen antizipieren kénnen.

2.2.1. Der Neue Musik-affine Hérer und Konzertbesucher

Umdieser Expertengruppe anzugehoren, ist es nicht zwangsldufig notwendig selbst(studier-
ter) Musiker zusein. Viele spielen zwarwahrscheinlich selbst ein Instrument, ihre Expertise
bestehtaber maligeblich darin, dass sie regelmallig Neue Musik-Veranstaltungenbesuchen,

vielleicht haufig bei den Musiktagen in Donaueschingen zu Gast sind und sich im Bereichder
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Neuen Musik bestens auskennen. Sie kennen Komponisten, Werke und Techniken undkon-

nen diesbeziiglich auf einen groBen Erfahrungsschatz zuriickgreifen.

Was die entstehungsgeschichtlichen Hintergriinde betrifft, ist dieser Leser damit nichtder
erste Adressat. Selbstverstandlich sind die Informationen auch fiirdiese Personeninteres-
santund erweitern deren Wissen; firden Neue Musik-affinen Horer sind abervorallemdie
musikalisch-technischen Auferungen impliziert. Erkenntsich aus, hat Erfahrungswerte, auf
die erzurickgreifen und Vergleiche anstellen kann, und verfiigt somit Giber die Fahigkeitdie
meisten dieser Hinweise klanglich zu antizipieren. Dabei diirfen die Hinweise in der Regel
aber nichtzu sehrinBereiche der spezifischen Instrumentaltechnik gehen. Nurin Ausnah-
mefallen kannsich dazu dieser Lesertyp mitseinen Erfahrungen und Kenntnissen behelfen.
Die konkreten musikalischen Beschreibungen und Details sind fiir diesen Leser ehersekundar
impliziert. Firihnsind die {ibergeordneten inhaltlichen Informationen gedacht, mitdenener
sich indie Gedankenweltdes Werks und seines Komponisten einlesenund diese mitdem
bereits vorhandenen Wissen verkniipfen kann. Auch beiden Beschreibungen zum klangli-
chen Ergebnis istder Neue Musik-Experte vom Komponistenimpliziert. Dieserbesitzt zwar
ein groRes Wissen; nichtsdestotrotz sind auch firihn Deutungshinweise oder hrpsychologi-
sche Auferungen hilfreich. Esist sogar festzustellen, dass Komponisten Hérhinweise speziell
fur Experten formulieren und damit den absoluten Laien gar nicht erreichen wollen. So

schreibt beispielsweise Helmut Lachenmann zu Staub?*¢:

"Tonlos behauchte (»staubige«) Largo-Kantilenen, Pulsation, kahle Intervallstel-
lungen werden als Entleertes zelebriert und so neu transparentfir ein Héren, wel-
ches seine philharmonische Bindung Giberwunden, aber nicht vergessen hat."

Angesichts dervielen musikalischen Fachbegriffe und Details |dsst sich behaupten, dassdie-
ser Hinweis, obwohl padagogischer Natur, fiir den Experten und kaum fiir den absoluten
Laien bestimmtist. Wenn es darum geht, Werke innerhalb des Gesamtwerks eines Kompo-
nisten zuverorten, istdieser Horerdie erste Adresse. Durch zahlreiche Konzertbesuche hat
erschonsoviel kennengelerntund gehért, dass erdie meisten dieser AuRerungen nachvoll-
ziehenund einordnen kann. Was andere Beziige angeht, giltauch hier das, was bereitsoben
zu den Laienausgefliihrt wurde: Der Neue Musik-Experte muss nichtinallen genannten au-
Rermusikalischen Bereichen oder bei musikgeschichtlichen Fragen ein umfassendesWissen
aufweisen. Bei diesen Kategorien miissen andere Expertenbegriffe angesetztwerden. Dage-
genistder Neue Musik-affine Horerwiederimplizierter Leser, wenn die Komponistensichzu

dsthetischen Fragen duBern.Vorallem Konzertbesucher, die besondersinteressiertan der

216 | achenmann, S. 397.
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Neuen Musik sind, setzen sich regelmaRig mit dem Kunstbegriff auseinander und sinddaher
vorrangige Adressaten fiir AuBerungen aus eherabstrakten Kategorien. Gleiches giltfiirden

Anti-Kommentar.

2.2.2. Der Musikwissenschaftler

Dem Musikwissenschaftler wird ein umfangreiches Interesse an den meisten musikbezoge-
nen Phanomenen unterstellt. Im Grunde ist eralso eigentlich bei jeder AuRerungimpliziert.
Die Aussagen lassensichvielleicht eherinsofern eingrenzen, dass es Kategoriengibt,dieden
Musikwissenschaftler besonders interessieren. Dazu zadhlen die Hinweise zu den entste-
hungsgeschichtlichen Hintergriinden. Sind sie flirden Laien nurleicht verstandliche, einfiih-
rende Hinweise, geben sie dem Musikwissenschaftler Einblicke in Details, die, wenngleich
nurin Formvon kleinen Mosaiksteinen, helfen, Leben und Werk eines Komponisten zu re-
konstruieren. Gleiches gilt fiir die Beziige, die Komponisten herstellen. Sie verorten sich
selbst dsthetisch, geschichtlich, musikalisch oder politisch?!” und sagen damit eine ganze
Menge libersich selbstundihr Werk aus, was wiederum interessante Details flir den Musik-
wissenschaftler sind. Ahnlich verhilt es sich mit hér- und musikpsychologischen Aussagen
sowie Reflexionen zur allgemeinen Asthetik. Auch das sind Fragen, die Musikwissenschaftler
im Besonderen beschaftigen und die als Teilbereiche dieser Wissenschaft zuderentaglichem
Arbeitsfeld gehoren. Die Liste lasst sich schliefRlich durch analytische und technische Details
vervollstandigen, die der Musikwissenschaftler mit seinem umfassendenWissenverarbeiten

und miteinander verknipfen kann.

2.2.3. Der Musiker

Hiersollin zwei Gruppen unterschieden werden: Einerseits istder Musikerim Allgemeinen
gemeint, derdurch jahrelang gesammelte Erfahrungin Ensemblespiel und solistischemMu-
sizieren groRes musikalisches Wissenin verschiedenen Bereichen gesammelt hat. Anderer-
seitssoll hierauch auf den Experten auf einem bestimmten Instrument eingegangenwerden.
Vorallem spieltechnischen Hinweise und Anweisungen sind selbst fiir Profimusiker nichtim-
merganzlich nachzuvollziehen, besonders wenn es sich um Instrumente handelt, die mitih-
remeigenen Spezialgebiet nichtviel gemeinsam haben. AndieserStelle kann noch einmal
auf Ligetis Volumina®*® verwiesen werden, dessen instumentenspezifische Hinweise, wie
obenaufS. 45bereits beschrieben, fir Menschen ohne tiefergehende Kenntnisse tiber die

Orgel kaum nachzuvollziehen sind. Auch bei den Hinweisen liber Kompositionstechnikenund

217 Diese Listeist natiirlich keineswegs vollstindig, sondern steht nur reprisentativ fiir das groRe Feld
der moglichen Beziige.
218 | jgeti, Bd. 2, S. 189f.
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Notationen, die nicht nur auf traditionelle Mittel zuriickgreifen, wird nichtder Musikerim
Allgemeinen angesprochen, sondern derjenige, der Erfahrungen im BereichderNeuenMusik
hatund dersich mitdieser Epoche auseinandergesetzt hat, Werke, Komponisten und deren
Techniken kennt, um Vergleiche ziehen und Klange antizipieren zu kénnen. Solltendiese Vo-
raussetzungen gegeben sein, istder Musiker vermutlich der Leser, derals erstes fiir AuRe-
rungen dieser Artimpliziert ist. Mit Hilfe der analytischen AufSerungen ist der Musiker wie
kaum eine andere Zielgruppe befahigt, sich das Stlick einerseits vorzustellen und anderer-
seitsdie Beschreibungen letztlichhérend zu erfassen. Firihn sind auch vorrangig die etwas
komplexeren pddagogischen Hinweise geschrieben, da diese oftmals (hor)analytischesWis-
sen erfordern. Wenn es um musikalische Beziige geht, kann der Musikerebenfalls einerder
ersten Adressaten sein, daihm durch die eigene Praxis Werkkenntnisse und musikgeschicht-
liches Wissen unterstellt werden kdnnen. Bei Beziigen zu anderen Themenbereichen ist der
Musikerzwar moglicherweise immerimpliziert, diesbeziglich aber gar keinExperte, weilihm
Kenntnisse fehlen. Ebenfalls nicht ganz eindeutig verhalt es sich mitden iibergeordnetenin-
haltlichen Fragen zum Ausgangspunkt des Werks, Konzept oder Motto. Hier kommt es auf
die inhaltliche Komplexitat der Aussage an, ob der Musikerals Leservorrangigimpliziertist.
Wenn sich der Komponist auf musikalische Inhalte oder Techniken bezieht, sind diese Infor-
mationeninderRegel firden Laien nicht mehr komplettzuganglich und somit eherfiirden
Experten bestimmt, wohingegen es sich bei den entstehungsgeschichtlichen Informationen
genau umgekehrtverhilt. Zuletzt soll noch auf die abstrakten, inhaltlich iibergeordnetenAu-
ferungenverwiesen werden. Inseinemeigenen Tunistder Musikerein aktiver Teil des ak-
tuellen Kunstverstandnisses. Daherist zu erwarten, dass sich dieser in gewissem Mal3e mit
dsthetischen und philosophischen Fragen auseinandersetzt. Aus diesem Grund sindauchAu-
Rerungen dieserArt flirdiesen Lesertyp impliziert. Ersollte das ndtige Hintergrundwissen
haben, um sichvon den Gedanken des Komponisten zu einem eigenen Reflexionsprozess

anstoRRen zu lassen bzw. diesen damit anzureichern.

2.2.4. DerKomponist

Die meisten Komponistensind wohl daraninteressiert, was die ,Kollegen” derzeit so ma-
chen.InZeitendesInternetssind Recherchen dieser Art zwar kein Problem mehr. Vorallem
bei Festivals kommen die Komponisten aberinnerhalb kurzer Zeit mit vielen Werkkommen-
tareninVerbindung mitdenentsprechenden Werken in Kontakt. Es stelltsich die Frage, ob
der Autorbeim Schreiben des Kommentars wirklich bewusst an andere Komponisten denkt
und einzelne Informationen fiirdiese impliziert oderob sie eher dergrolRen GruppederMu-

sikerzugeordnetsind. Aus diesen Uberlegungen ausgeschlossen sind natiirlichdie Aussagen,
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die sich konkret auf andere zeitgendssische Komponisten beziehen oder ihnen Werke wid-
men. Indiesem Fall istderentsprechende Komponist auch als Leser impliziert, umihm ge-
genlberdie eigene Hochachtung?'® auszudriicken. Vorstellbarist auBerdem, dass derAutor
vorallem bei der Beschreibung neuer, bisher kaum verwendeter Errungenschaften, wie bei-
spielsweise Kompositions- oderSpieltechniken, klangliche Strukturen oderNotationen,auch
Komponistenimpliziert, da diese das Geschilderte mitihren eigenen ldeen vergleichenkon-
nen. Auchim Bereich der dsthetischen Reflexionen sind vermutlich immerandere Kiinstler
und besonders auch Komponisten Adressaten, um indirektim Austausch zu bleiben.Denkbar
waren ganze Diskussionen, die auf diese Weise ausgetragen werden kénnten.Ansonstengibt
eswohl keine weiteren Kategorien, indenen der Komponist mehralsjederandere Musiker

impliziert ware.

Grundsatzlich istaberfestzuhalten, dass nurdariiber gemutmalit werden kann, in welchem
Umfang Komponisten sich tatsachlich auf andere Komponisten beziehen oder sich sogarfiir

deren Urteile interessieren.

2.3. Der Interpret

Im Allgemeinenist zu unterstellen, dass alle in den Texten enthaltenen Informationen fir
denInterpreten gedachtsind. Letztlich haben sie alle den Komponisten und seine Gedanken
zum Inhalt und sagen etwas liber das Stiick und dessen Interpretation aus. Konkret sind hier
aber zunichst Kategorien wie die musikalisch-technischen Hinweise oder AufSerungen iiber
das klangliche Ergebnis zu nennen. Auffiihrungshinweise oder spezielle WiinschevonSeiten
der Komponisten hinsichtlich der Positionierung sind konkrete Hilfestellungen, nahezuAn-
weisungen, die sich ebenso direkt an den Interpreten richten. Auch die Stimmungen, Charak-
tereigenschaften, gar Deutungen, die der Komponist daufSert, sindin ersterLinie firdeninter-
preten gedacht, dadieserjaaufgefordertist, diese herauszuarbeiten, umzusetzen unddem
Horer zu vermitteln. Etwas abstrakter, aber mit einem dhnlichen Hintergrund sind die Be-
schreibungen zum Ausgangspunkt des Werks, Titel, Motto oder Konzept zu beurteilen. Sie
kénnen dem Interpreten Orientierungim Hinblick auf die grundsatzliche RichtungdesWerks
bieten ala,Was will der Komponist mirdamit sagen?“. Gleiches schaffen beschriebene Be-
ziige und metaphorische Auferungen. All dies kdnnen wichtige Informationen sein, die zu-
nachst beim LeserBildererzeugen, welche wiederum beiihm selbst fiir Emotionen sorgen,

die erschliefllich in seiner Interpretation vermittelt.

213 Gegenteiliges im Sinne von Abfilligkeit iber Werke oder Komponisten wurde in dieser Untersu-

chung nicht festgestellt.
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3. Didaktisches Potenzial

Nachdem die Absicht der Werkkommentare undihre impliziten Leser untersucht wurden,
soll nun tiberlegt werden, welches didaktische Potenzial diese Selbstauskiinfteeigentlichber-
gen. Dazu wird zunachst noch einmal das Grundproblem der Analyse in den Blickgenommen:
Sollte das Stlick sich nicht selbst erklaren? Dem ware entgegenzusetzen, dass dies zwarein
frommer Wunsch sein mag, viele Werke der Neuen Musik das abernicht schaffen. Sie sind
haufig nichtintuitivhorend zu verstehen, wie das noch bei Werken dertraditionellen Musik
der Fall war. Ein Grund dafiir ist sicherlich, dass das Horen immer noch auf traditionellen,
tonal gepragten Hérgewohnheiten beruht, deren Prinzipien sich oft an die Neue Musiknicht
anlegenlassen, worausimschlimmsten Fall eine allgemeine Ablehnungresultiert. Andieser
Stelle kann die Analyse ansetzen. Sie kann Hilfestellung geben, um Neue Musik mitihren
Strukturen, Technikenundihrereigenen ,Tonalitat” verstehen zu kdnnen. Dabei missenal-
lerdings auch einige Anspriiche an die Analyse gestellt werden. Lachenmann fiihrt dazu aus:

LAnalyse darf sich also nicht damit begniigen, aus mehr oder weniger reprasenta-

tiven Werken unserer Zeit Ordnungsprinzipien, Arbeitsformeln, kombinatorische

Techniken abzuleiten. Sie erscheint sonst verdachtig, gerade im Lehrbetrieb, ver-

dachtigvonihrer offensichtlichen Motivation her, verbindliche Modelle zu bekom-

men, verdachtig als Ausdruck des alten birgerlichen Verlangens, sich mit dem

Kunstwerk identifizieren zu kénnen, statt sich von ihm verdndern zu lassen, [...].

Aufgabe von Analyse mifite es meines Erachtens sein, nicht blo Ordnungen zu

finden und zu bestimmen, sondern deren Kategorien kritisch zu untersuchen, das

heiRt: das Niveau des Materials, seiner Reflektiertheit und den Widerstand zu er-

kennen, der sich darin gegen die Normen wendet, von denen er ausgeht. Solcher

Widerstand namlich bestimmt, heute wiefriiher, den Rangjeglicher kiinstlerischer
Individuation.“220

Zum Schluss seines Textes wiinscht ersich schlielRlich den Konzertsaal ,,nicht mehralsOrtder
gesellschaftlichen Beweihraucherungoder Ausrducherung, sondern als Ort der Diskussion,
der aufgeklarten Auseinandersetzung der Gesellschaft mit sich selbst undihren Tabus“?22,
Koénnen die Werkkommentare nicht an dieser Stelle ansetzen? Sie sind als popularwissen-
schaftliche Texte fiir die meisten verstandlich und bieten fiir fast jede Zielgruppe Wissenszu-
wachs an. Injedem Fall kénnensie eines schaffen, namlich Interesse zuwecken. Essollen

nun zwei Zugangsarten unterschieden werden: affektiv und kognitiv.

3.1. Affektiver Zugang
Wenn Komponisten sich zuihren Werken duRern, dann hat dasimmer etwas mitihnenselbst

zu tun. Es sind daher personliche Texte, die den Leser auch auf einer personlichen Ebene

220 | achenmann, S. 23.
221 | achenmann, S. 34.
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ansprechen kénnen. Dies betrifft nattirlich vor allem Aussagen, die aus dem Bereich derbio-
graphischen Kategorie stammen. Der Leser erhadlt einen direkten Einblick in das Leben des
Komponisten, seine Gedanken, vielleicht auch Gefiihle. Gleiches kdnnen Berichteerzeugen,
die den Ausgangspunkt des Werks oder dessen Motto thematisieren, solange es sich dabei
nichtum eine reine Technik 0.A. handelt, sondern persdnliche Betroffenheit moglichist. Als
Beispiel daflir ware Olga Neuwirths Kommentar zu ihrem Werk Masaot/Clocks without
Hands??? zunennen, indemsie bild- und lebhaftvon einem Traum tiberihren GroRvaterbe-

richtet, der den Ausgangspunkt zur Komposition darstellt.

Auch Metaphern konnen den Horer natirlich auf affektiver Ebene ansprechen. Inder Natur
der Sache liegt hier das Erzeugen von Bildern, die den Leser betreffen und im besten Fall
Geflihle beiihm hervorrufen sollen, die dann das Horen des Stlicks begleiten. Die Verwen-
dungvon Metaphernist deswegen besondersinteressant, weil sie nahezu alle Aspekte des
Werks betreffen kann, von emotionalen Beschreibungen bis hin zu technischenAuRerungen.
Sokdnnenauchdie eigentlich kognitiven Zugange durch eine affektive Komponente unter-
stitzt werden. Besondere Beachtungsoll in diesem Zusammenhang auch den Hinweisenzu-
kommen, die Deutungsvorschlége bieten oder Charakter und Stimmung beschreiben.Diese
Emotionen kdnnen unmittelbarnachempfunden werden und zugleich die FantasiedesLesers

anregen.

Vermittlungspotenzial auf affektiver Ebene kdnnen aberauch Beziige enthalten. Hiergiltes,
genau zu spezifizieren, daviele dieser Informationen eherden kognitiven Zugang ermogli-
chen. Vorallemaberim Bereich der musikalischen und auRermusikalischen Beziige lassen
sich auch affektive Beschreibungen finden, wenn diese auf dsthetischen Hintergriindenbe-
ruhen. So kann die Bezugnahme auf ein Bild, ein Gedicht oder einanderes Werk dem Leser
andere Zugangswege eroffnen, die sich firihn vielleicht leichter erschlieRen.Einige Vermitt-
lungsstrategien fiir Neue Musik arbeiten mitdem Vergleich zur Bildenden Kunst, um neue
Herangehensweisen zu er6ffnen und die Musik von einem anderen Blickwinkel aus zu be-

trachten.??®* Auch wenn Musiksttick und Bild zwei verschiedene Dinge sind und nichtdurch

222 Neuwirth, Olga: Vom Schaukeln der Dinge im Strom der Zeit - Orchesterwerk Masaot/Clocks
without Hands (2013). Einzusehen auf der Homepage der Komponistin: Olga Neuwirth. texts & pho-
tos. Einzusehen unter: http://www.olganeuwirth.com/text0.php [letzter Zugriff: 26.07.2017].

223 yg|. hierzu Matthias Handschick, der dies im Zusammenhang mit der Gestalttheorie beschreibt und
deren Potenzial zur Vermittlung von Neuer Musik herausstellt. HANDSCHICK, Matthias: Zur NUtz-
lichkeit der Gestalttheorie fur die Vermittlung Neuer Musik. In: SCHNEIDER, Hans (Hg.): Neue Musik
vermitteln. Asthetische und methodische Fragestellungen. Hildesheim 2012, S. 49-65.
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dasjeweils andere abgebildet werden kénnen??4, bietet sich dadurch aber, vorallem, wenn
sich der Komponist konkret auf ein Bild bezieht, eine Moglichkeit, den Zugang zur Musikaus

einem anderen Blickwinkel zu eroffnen.

3.2. Kognitiver Zugang

Einen kognitiven Zugang zum Werk ermoglichen u.a. die eher analytischen Kategorien der
Werkkommentare. Dem kundigen Leser werden musikalische Details geliefert, die dieserin
mehr oder weniger konkrete Klangvorstellungen verwandeln und beim Horen erwarten
kann. Ahnlichesgiltfiirdie Beschreibungen von Kompositions- oder Spieltechnikensowie un-
gewohnlicher Notation. Vorallem Techniken, die der Leser noch nicht kennt, werden dabei
das Interesse wecken. Dabei spielt es ersteinmal keine Rolle, ob sich positive oder negative
Neugierentwickelt. Wenn Komponisten provozieren wollen, kann es durchausvorkommen,
dass sich beim Lesen des Kommentars Vorurteile entwickeln, die aber inihrer Konsequenz
auch zu Interesse am Stiick fiihren. Ob sich die Vorurteile erfiillen und wie dasWerk hinterher
bewertet wird, spieltan dieserStelle keine Rolle. Dem Leser bereits bekannte Techniken, mit
denen er schon Erfahrungen gesammelt hat, knnen trotzdem das Interesse wecken. Wie
wurde dieses Mal damit umgegangen? Wie arbeitet Komponist Aim Vergleich zu Komponist
B? So machendie Erfahrungswerte Querverbindungen moglich, was den Zugang zum Werk
erleichtern kann. Ein kognitiver Einstiegist auch lber die entstehungsgeschichtlichen Hin-
weise moglich, sofern diese nicht persénliche Betroffenheit zum Gegenstand haben, wiez.B.
biographische Informationen. Die Beschreibung eines bestimmten Besetzungs- oderRaum-
konzeptsware an dieserStelle zunennen. Gleiches gilt fiir Beziige, die eher Wissenszuwachs
bedeuten, wie musikgeschichtliche Hinweise oderdie Einordnungin das Gesamtwerk des
Komponisten. Zuletzt wiren noch die politischen, dsthetischen oder philosophischen Aufe-
rungen zu nennen, die sichzum grofSten Teil an der Grenze zwischen affektivem und kogniti-
vemZugang bewegen. Wenn eigene Meinungen und Gedanken, was bei diesenThemenhau-
fig derFallist, und damit Emotionenins Spiel kommen, wird die affektive Ebene angeregt.
Eine relativneutrale Reflexion dergedulRerten Meinungen wiirde dagegen ehereinenkogni-

tiven Zugang beglinstigen.

224 yg|, dazu Neuwirth, die in lhrem Kommentar zu Piazza dei Numeri (Einzusehen auf der Homepage
der Komponistin unter: Olga Neuwirth. texts & photos. Einzusehen unter: http://www.olganeu-
wirth.com/text0.php [letzter Zugriff: 26.07.2017]) in dieser Art Stellung bezieht.
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IV.Vermittlungsstrategien

Esistinzwischen kein Geheimnis mehr, dass groBer Erkenntnisgewinn aus eigenen astheti-
schen Erfahrungen heraus zu beziehenist. Dies erfordert in musikalischem Interesse vor al-
lem zwei Elemente: das aktive Horen und den gestalterischen Umgang mit Musik.22> Einmog-
licherhandlungsorientierter Ansatz hierzuist das experimentelle KomponierenundMusizie-
ren. Schneider hebt in diesem Zusammenhang die Bedeutung von Inszenierung hervor.
Dadurch, dass Vorgange bewusst ausgefiihrt werden, sollen sie sich von alltaglichen Situati-
onenabgrenzen. Es wird also etwas inszeniert. Drei Elemente kdnnen diesenProzessbeglins-
tigen: ,,ausdrucksstarke Gesten®”, ,liber das normale Mal’ hinausgehende Intensitat” und
»besondere Formenvon Prasenz”.226 Fir die Vermittlungvon Neuer Musik??” und den hier
beschriebenen Ansatz experimentellen Musizierenssind dies entscheidende Faktoren. Das
experimentelle Musizieren als schopferischer Umgang mit Musik in Verbindung mit den
Werkkommentaren scheint mir ein wesentlicher Zugang zu den Stlicken zu sein und soll da-
herbeidenfolgenden ModellenimVordergrund stehen. Es sind aberauch kognitive Formen
moglich, die ebenfalls Beachtungfinden werden. Vorrangiginteressant sindfiirdiese Ansatze
die Hinweise, die inhaltlich unmittelbaran die Werke anschlieBen. Allein mitentstehungsge-
schichtlichen Informationen lassen sich nurschwerinteressante Vermittlungskonzepte fiir
Gruppen entwerfen, dasie kaum Diskussionsgrundlage und keine praktischen Impulse ent-
halten.Sie bleibenim besten Fall interessante, informative Hinweise. Trotzdemsollversucht
werden, eine groBe Vielfaltan Vermittlungsstrategien zu entwerfen. Hierzuwird beispielhaft
jeweils ein Werkkommentarvon jedem Komponisten herausgegriffen und miteinemVer-

mittlungskonzept verbunden.

Manchmal werden zusatzlichzum Kommentarandere Materialien bendtigt. Diese sollenal-
lerdings nur unterstiitzend wirken und einzelne Aussagen der Kommentare verdeutlichen.
Die Grundlage bildet immer der entsprechende Werkkommentar. Als Format oder Anlass
werden gemischte Gruppenimpliziert, denenim Kontext eines einfiihrendenWorkshopso.A.
einZugang zum Stiick vermittelt werden soll. Dabei wird keine minutidse Planungvorgege-

ben.Vielmehrgeht esdarum, konstitutive Konzepte vorzustellen. Die genaue Ausarbeitung

225 HANDSCHICK, Matthias: Musik als ,Mediumder sich selbst erfahrenden Wahrnehmung”. Méglich-
keiten der Vermittlung Neuer Musik unter dem Aspekt der Auflésung und Reflexion von Ges talthaf-
tigkeit. (Schriften der Hochschule fiir Musik Freiburg 3). Hildesheim 2015, S. 19.

226 SCHNEIDER, Hans: musizieraktionen. frei streng lose. Anregungen zur V/Ermittlung experimentel -
ler Musizier- und Komponierweisen. Mit 29 Originalbeitragen. Bidingen 2017, S. 14.

227 Al| diese Ansétze beschéftigen sich nur mit der Neuen Musik. Im Grunde gelten diese ,Regeln“aber
auch ganz allgemein flr die Vermittlung jeder Musik, egal ob traditionell, neu oder auch popular.
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Richtige Dauern

sollte dann unter Berlicksichtigung der gegebenen Rahmenbedingungen geschehen. Moglich
istes natiirlich auch, die Arbeit mit dem Werkkommentar durch andere Workshopkonzepte
zuerweitern. Fireine Verwendungin der Schule miissten an einigen StellenSpezifizierungen

vorgenommen werden.

1. Zugang Gber intuitives Musizieren —Karlheinz Stockhausen: Richtige Dau-

ern??8

Zielgruppe: alle Interessierten

,Spiele am besten / wenn Menschen zuh6ren // Probe nicht.”
Dieser Auffiihrungshinweis zu Stockhausens Werk Richtige Dauern |adt geradezu dazu ein,
Musik selbst auszuprobieren. In seinem Werkkommentar fiihrt der Komponist sehrgenau
aus, wie das Stiick musiziert werden soll, welche Dauern als ,richtig”“ bewertet werden. Mit
diesen Ausfiihrungen kdnnten sich auch Workshopteilnehmer beschaftigen. Dabei spieltes
keine Rolle, welches Vorwissen diese haben. Die Beschreibungen sind fiir jedenverstandlich
und kdnnen sofort umgesetzt werden. Diejenigen, die eigene Instrumente dabeihaben, kon-
nen natlrlich diese benutzen. Fiir Teilnehmer, die kein eigenes Instrument spielenodermit-
gebracht haben, sind aberauch viele Instrumente ungeiibt einsetzbar. Es kdnneneinvorhan-
denes Klavier oder andere Tasteninstrumente genutzt werden, mitgebrachte Fl6ten oder
Melodicas, Orff-Instrumentarium oder flir Mutige: die eigene Stimme. Wie Stockhause naus-
fuhrt, warenindervonihm veroffentlichten Aufnahme ebenfalls Klavier und Schlagzeugver-
treten, weshalb auch diese Instrumente, deren Téne ohne eigenes Zutun verklingen,einge-
setztwerden kdnnen. In Anlehnunganseine eigene Interpretation ware es w Ginschenswert,
die Instrumente zu durchmischen, umverschiedene Klange zu erhalten. Explizitfestgeschrie-

ben ist dies aber nicht.

Im Workshop kénnte nun also nach Lektiire des Kommentars einmal versucht werden, das
Stick aufzufiihren. Nach Beendigung muss das Ergebnis reflektiert werden. Dabei konnen
zunachst eigene Emotionen betrachtet werden. Wie habensich die Ausfiihrenden gefiihlt?
Wie hat es ihnen gefallen? Dann sollte das Augenmerk aber auch auf das Gesamtergebnis
gelenkt werden. Gab es Entwicklungen? Was kdnnte verbessert werden? Im Fokus sollten

dabei alle ,Eigenschaften eines Tones“??° stehen: Tonh6he, Klangfarbe, Lautstarke, seine

228 Stockhausen, Bd. 1V, S. 113.
225 Formulierung nach Stockhausen.
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StelleineinerReihenfolge, Gruppe oder Masse. AuRerdem sollte libereinen zentralenSatz

Stockhausens gesprochen werden:

,Ob du aber spielst oder aufhérst: Hore immer den anderen zu.”
Je nach Erfahrung der Teilnehmer kann auch Gber die Art und Weise der Prasentation ge-
sprochenwerden. Musikersind es gewohnt, auf der Bihne zu stehen; Unerfahrene empfin-
densolche Situationen aberschnell als komisch und befremdend und nivellierensieinfolge-

dessen durch Ausweichhandlungen, wie Kichern oder Hektik.

Nach derReflexion des ersten Durchgangs ware das Stlick noch ein weiteres Mal aufzufiih-
ren. Unsicherheitensind dann hoffentlich ausgeraumt, sodass es den Teilnehmernvielleicht
gelingen kann, die Auffiihrung so zu gestalten, wie Stockhausen esim Ideal beschreibt, und

damit das ,,Gespur” fur die ,richtige” Ausfiihrung zu erhalten.

2. Zugang lUber Kompositionstechnik —Mathias Spahlinger: el sonido silencioso.

trauermusik fiir salvador allende?3°

Zielgruppe: alle Interessierten

Spahlinger arbeitet in seinem Werk el sonido silencioso miteiner Collagetechnik, die erim
dazugehdrigen Kommentar metaphorisch ausfiihrt und zum Vergleich die Bildende Kunst

heranzieht:

Limmer und immer wieder Gbermaltes, in das die eigentliche zeichnung eingeritzt
wurde. diese zeichnung ist ebensowohl motiviert durch das, was sie an der ober-
flache fragmentiert und aus tieferen schichten zutageférdert, wie sie auch dort
noch, wo sie ihrer eigengesetzlichkeit folgt, in ihrer erscheinungsweise durch das
Uberformte und entdeckte bestimmt bleibt, ohne dass dieses je zusammenhan-
gend kenntlich wirde.”

Dasreinvokale Stiick verarbeitet ,liederderchilenischen, deutschen und internationalenar-
beiterbewegung”sowie Texte rund um denTag, ,an dem der demokratisch gewahlte prasi-

dent chiles, salvador allende, ermordet wurde” (11. September 1973).

Anhand der metaphorischen Beschreibungenim oben genannten Zitat lieRe sichin einem
Workshop die Collagetechnik ausprobieren. Dazu kann nahezu jede Textgrundlage ausge-
wahltwerden. Entwederstellt die Leitung eine Auswahl bereit oderjederTeilnehmerbringt

sogar nach Méglichkeit etwas Eigenes mit. Ahnlich wie das Stiick es auch tut, misste man

230 Einzusehen auf der Homepage des Komponisten unter: Mathias Spahlinger. Kompositionen. Einzu-
sehen unter: http://mathiasspahlinger.de/werke-chronologisch/ [letzter Zugriff: 02.08.2017], Nr.
015.
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sich nicht auf literarische Grundlagen beschrdnken; auch Listen, Berichte oderZeitungsartikel
kommeninFrage. In Anlehnungan das Original sind natirlich auch Lieder denkbar.Imersten
Schrittkdnnte in dergroRen Gruppe gemeinsam liberlegt werden, wie die Texte verarbeitet
werden konnten. Dabei sollten Techniken bedacht werden, die sowohl das Hervorhebe nein-
zelnerPassagenalsauchihrVerschleiern ermoglichen. Weiterhin ware esvorstellbar, auch

auf Spahlingers Beschreibungen bzgl. eines ,malgrunds”, der ,tiefsten schicht”, einzugehen.

SchlieBlich sollendie Teilnehmerin kleineren Gruppe eine solche Collage entwerfen. Dazu
missen zuerst Texte und/oder Liederausgewahlt werden. Bei der Verarbeitung spielenfol-
gende Frageneine Rolle: Welche Worter oder Passagen der mitgebrachten Texte undLieder
sollen hervorgehoben werden? Wie lasst sich die Improvisation strukturieren? Denkbarwére
auch der Einsatz von Spahlingers Generalpausen-Technik, die erebenfalls in seinem Kom-
mentar beschreibt. Zum Abschluss der Gruppenphase werden die Ergebnisse vorallen pra-
sentiert. AnschlieBend sollte eine ausfiihrliche Reflexionsphase folgen, in derdieZuhérerei-
nerseitsihre Empfindungen duRern und andererseits die Improvisateure ihreKonzepte ndher
erlautern. Damit ist es moglich, noch einmal gemeinsam an den Stiicken zu arbeiten und

diese auszufeilen.

3. Zugang uber Instrumentenspezifik — Gyérgy Ligeti: Volumina?3?!
Zielgruppe:alle Interessierten

Fiir die Durchfiihrung dieses Workshops istes unerlasslich, dass eine Orgel zur Verfligung
steht, die sogar idealerweise fiir die Auffiihrung von Volumina geeignetist, umeinen Ein-
druck von der Machtigkeit eines groSen Orgeltuttis zu erhalten. AuRerdem sollte die Gruppe
nicht zu gro sein, damitalle rund um den Spieltisch Platz finden und fernerjederdie Mog-
lichkeit zum eigenen Experimentieren bekommt. Je nachdem welches Vorwissendie Teilneh-
merhaben, istes hilfreich, die Orgel zunachst grundsatzlich vorzustellen und Fragen solcher
Artzu beantworten: Wie funktionierteine Orgel? Wozu werden verschiedene Manuale be-
notigt? Was sind Register? Worin unterscheidensie sich? Bei Gruppen, die schon mit Orgel-
technik vertraut sind, kann dieser Schritt entfallen. Auf Basis der Informationen, die Ligetiin
seinem Kommentargibt, kdnnte nun eine Experimentierphase folgen. Ligetibeschreibtziem-
lich genau, welchen Klang er sich vorstellt:
,Mir schwebte eine gleichsam amorphe Musik vor, in der Einzelténe keine Funk-

tion haben, hingegen Tonhaufen und Tonballungen und die Volumenverhéltnisse
dieser Tonkollektive formbildend sind. Verdichtungen, Auflésungen, verschiedene

231 |igeti, Bd. 2, S. 189f.
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interne Bewegungen der Tonhaufen, tektonische Ereignisse wie Einsturz, Auftiir-
men, Ubereinanderschichten, dann gleichsam atmosphérische Vorginge wie Ver-
dampfen, Verhauchen und dergleichen gliedern die - global gesehen - kontinuier-
liche Form.”

Jeder Teilnehmerkann nunselbstausprobieren, wie einzelne dieser Aussagen moglicher-
weise umgesetzt werden kdnnten. Da die Teilnehmersich beim Spielen abwechselnmiissen,
kann die Gruppe die ganze Zeit wahrend des Experimentierens gemeinsam liberlegenund
Ideen entwickeln. Dabei Ligetis Werk der Registrant eine wichtige Rolle spielt, sollte auch
das Ausprobieren verschiedenerRegistrierungen und Registriertechniken, wie zumTeilvon
Ligeti beschrieben, nichtvernachlassigt werden. Daerfiir Volumina keine traditionelle Nota-
tionverwenden konnte, duBert Ligeti sich auch dazu in seinem Kommentar. Nach der Expe-
rimentierphase kénnten die Noten23? prasentiert werden. Es sollten nun exemplarisch ein-
zelne Stellen herausgegriffen, erldutert und schlieflich ausprobiert werden.Dafiir eignetsich
u.a.der Anfangdes Werks. Bei tutti-Registrierung mit Koppeln werden alle Tasten einesMa-
nuals gedriickt, woraufhin die Orgel erst eingeschaltet und damit der Winddruck aufgebaut
wird. Nachdem derKlangvollstandigertont, wird er zunachst durch ein Registerdiminuendo
und dann durch sukzessives Loslassen der Tasten, was Ligeti genau vorgibt, wieder abge-
baut.?** Auch andere Ausschnitte aus dem Stiick sind denkbar. Auf jeden Fall lernen dieTeil-
nehmer verschiedene Techniken kennen und haben einen Eindruck vom Werk erhalten.
Dadurchistes moglich, die ,kontinuierliche Form*, wie Ligeti sie beschreibt, beim komplet-

ten Horen des Werks nachvollziehen zu kénnen.

4. Zugang Uber Bildende Kunst — Olga Neuwirth: Hooloomooloo?3*

Zielgruppe: alle Interessierten

Mitdem Titel Hooloomooloo bezieht Neuwirth sich auf ein gleichnamiges ReliefdesK(instlers
Frank Stella. Sie beschreibtausfihrlich, was sie allgemein an dessen Werken und besonders
an denReliefs begeistert. Davon leitet sie eigene Kompositionstechniken ab und erlautert

beispielsweise:

,»lch bendtige eine Oberflache, von der ich den Eindruck habe, daR es sich lohnt,
siezubemalen, darummuBichsieselbstherstellen« (Stella zu William Rubin). Von

232 ||GETI, Gyorgy: Volumina. Fur Orgel. Frankfurt 1967.

233 Eine Analyse sowie eine ausfihrliche Beschreibung und Deutung der Spieltechniken findetsich bei
SCHMIEDEKE, Ulrich: Der Beginn der Neuen Orgelmusik 1961/62. Die Orgelkompositionen von
Hambraeus, Kagel und Ligeti. Miinchen, Salzburg 1981 (Berliner musikwissenschaftliche Arbeiten
19).

234 Einzusehen auf der Homepage der Komponistin unter: Neuwirth, Olga: Olga Neuwirth. texts & pho-
tos. Einzusehen unter: http://www.olganeuwirth.com/text0.php [letzter Zugriff: 26.07.2017].
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IV.Vermittlungsstrategien 4. Zugang liberBildende Kunst—Olga Neuwirth: Hooloomooloo

diesem ZitatStellas ausgehend, begannich meineeigene » Grundflache« zu gestal-
ten.”

In einem Workshop lielBe sich zunachst das Kunstwerk betrachten. Daessich umein Relief

handelt, vermitteln die folgenden Bilder nur einenungefahren Eindruck desinszenierten

Raumes.

Trotzdem kann zusammen mitden AuRerungen aus Neuwirths Kommentareine Vorstellung
gewonnenwerden. Diesersollte zundchst nurbis zum oben genannten Zitat im unterenDrit-
tel des Textes zu Rate gezogen werden, da die Komponistin sich danach musikalisch sehr
konkretduBert. Bevordies gelesen wird, sollte das eigene Musizieren der TeilnehmerimVor-
dergrundstehen. InKleingruppen iberlegen die Teilnehmer, wie das ReliefMusikinspirieren
kénnte, und bereiten dazu Improvisationen vor. Dabei kdnnen die Hinweise aus dem Kom-
mentar zu Hilfe genommen werden. Je nach Ausstattung der Raumlichkeit und Fahigkeitder
Teilnehmer kann auf eigenen Instrumentenimprovisiert werden; es ware aberauchdenkbar,
eher gerauschhafte Konzepte mit vorhandenen Gegenstanden zu entwickeln. Dabei muss
ggf. bei wenigerfahrenen Teilnehmern Hilfestellung gegeben werden. NachderPrasentation
derImprovisationen sollte in der Reflexionsphase liberlegt und zusammengetragenwerden,
welche Aspekte des Reliefs oder des Kommentars besondere Beachtung fanden. AuRerdem

wire es je nach Zeitrahmen moglich, an einzelnen Improvisationen im Detail zu feilen.

235 WALLACE, Robert K.: Foto des Reliefs Hooloomooloo des Kiinstlers Frank Stella im Kawamura Me-
morial Museum, Sakura, Japan, 1994. Einzusehen unter: https://mobyart.word-

press.com/tag/frank-stella/ [letzter Zugriff: 11.09.2017].
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SchlieBlich kann dernoch fehlende Schluss des Textes gelesen werden, indem Neuwirther-

ldutert, wie sie einzelne der beschriebenen Aspekte umsetzt, sodass die Teilnehmerdiesmit

ihren eigenen Ideen vergleichen kdnnen.

5. Zugang Uber Klangerleben — Steve Reich: New York Counterpoint?3’

Zielgruppe: (erfahrene Laien-) Musiker

Wie haufiginseinen Kompositionen arbeitet Reich auch in diesem Werk mit verschiedenen,
sich wiederholenden Patterns. Wie erselbst beschreibt, spielt das Stiick vorallem mitder

Ambiguitat des '%/s-Taktes, was er durch folgende Grafik verdeutlicht:

236 PALMER, Douglas: Foto eines Ausschnitts des Reliefs Hooloomooloo des Kiinstlers Frank Stella. Ein-
zusehen unter: https://www.flickr.com/photos/diacritical/3580918260/in/pool-1617872@N25/
[letzter Zugriff: 11.09.2017].

237 Reich, S. 135.
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S I I R i s e S e e e

Im Hintergrund des Stiicks lauft ein nahezu durchgehendes Repetitionsband ausAchteln,wo-
ribersichimVerlauf einzelne melodische Pattern entfalten. Dies ldsst sich, zumindestinsei-
ner grundsatzlichen Struktur, von Teilnehmern eines Workshops nachahmen. Damit dies
funktionieren kann, missen die Teilnehmer musikalische Fertigkeiten besitzen. Vorallemdie
Fahigkeitein gegebenes Pattern durchzuhalten und die Sicherheit, ein gleichbleibendesMet-
rum zuwahren, sind n6tig. Dadie Klarinettenim Werk groRtenteils sehr perkussiv genutzt
werden, eignet sich hierzur Nachahmung Orff-Instrumentarium, wobei die StabspieleimBe-
sonderen genanntwerden, aberauch andere Instrumente odereine Mischungaus beidem
moglich sind. Einschriankend soll allerdings vermerkt werden, dass das klangliche Ergebnis
vor allem davon gepréagtist, dass sich die Pattern verschiedener Instrumentalisten fiir das
Ohrvermischen, weil essichumdie gleichen Instrumente und damit die gleiche Klangfarbe

handelt, was eine einheitliche Verwendung nur einer Instrumentengruppe nahelegt.

Zunachstsollte ein freitonaler Tonvorrat festgelegt werden, in der nur moderate Dissonan-
zen moglichsind, dadiesauch die Klangwelt des Werks ein wenigvorweg nimmt. Beispiele
waren Pentatonik oder der Ganztonmodus, aberauch andere Tonvorrate sind denkbar. Je
nachdemwie versiertdie Teilnehmersind, kbnnen aus den Stabspielen die ,falschen“Tone
entnommen werden. Die folgende Erarbeitung kann nun zum GroRteil mit der gesamten
Gruppe erfolgen. Dabei soll zuerst bei gleichbleibendem Achtelpuls die unterschiedliche Auf-
teilunginDreier-und Vierergruppen des Taktes gelibt werden, wobei jeder Spielernureinen
Tonwahlt, derstetigrepetiert wird. Dabei kann es hilfreich sein, ibertrieben starke Akzente
zusetzen, umden Unterschied deutlich zu machen. Nachdem die beiden Elemente getrennt
gelibtwurden, konnen die Teilnehmernuninzwei Gruppen aufgeteilt werden, sodassbeide
Taktaufteilungen parallel erklingen. Das muss vermutlich ein wenig gelibt werden, wobei
auch hier deutliche Akzente als Hilfe gesetzt werden kdnnen, die dann sukzessive z urlickge-
nommenwerden. Wie Reich selbstschreibt, ist es letztlich die Wahrnehmung, die denHorer
das eine oderandere horenlasst. Dies kann beim eigenen Ausprobieren geschultwerden,

weshalb unbedingt die Gruppen getauscht werden sollten. Nun werden einze Ine ,Solisten’

ausgewahlt, die eintaktige Pattern entwickeln, welche im Gegensatz zu den Repetitionen
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memoriamIsang Yun

eine melodische Komponente und auch unbedingt Pausen enthalten sollten. Je nach Fahig-
keitenderGruppe kanndies nun beliebigerweitert werden. Ziel ist e s, dass die Pattemnicht
mehrim Einzelnen zuzuordnen sind, sondern, dass neue Zusammensetzung enundMelodien
entstehen, die sich das Ohrzusammenbaut. Um diesen Effekt derklanglichenVerschmelzun-
gendeutlicherwahrnehmen zu kénnen, ist es moglich, abwechselnd einzelneTeilnehmernur
zuhoren zulassen. Damit eine Eintdnigkeit der Klanglichkeit vermieden wird, kannzwischen-
durch die Tonalitat gewechselt oder auch nurtransponiert werden. Es ware sogar moglich,
diesaufZeichen wahrend des Spielens zutun, was so dhnlich auchim Qriginal passiert. Hier
kénnen die Fahigkeiten der Teilnehmerganz ausgeschopft werden und sogar eine komple-

xere Improvisation mit Entwicklungsverlaufen erarbeitet werden.

6. Analytischer Zugang —Theo Brandmdiller: Monodie fiir I. —in memoriam Isang
Yun?38

Zielgruppe: (erfahrene Laien-) Musiker miteigenen Instrumenten

Brandmiillers Monodiefiirl. liegt eine Tonreihe zu Grunde, die mit Messiaens langage com-

municable den Namen Isang Yun buchstabiert, anldsslich dessen Tods das Werk entstanden

ist. Die Tonreihe fligt Brandmiller seinem Kommentar zum besseren Verstandnis alsNoten-

beispiel hinzu.

£3555; N
i~ f 1\_{ L
IS . A

aus der langage communicable von Olivier Messiaen

AuRerdem beschreibter, dass ,passacaglienartige monodische Seufzer[...] inimmerneue
Verknilpfungszusammenhange“, wie ,brutal, obsessionell, auch resi gnativ-verschnlich”,ge-
stelltwerden. Analytisch sind dies die entscheidenden Informationen,diederWerkkommen-
tar gibt. Natirlich ldsst sich anhand dessen keine umfangreiche Analyse betreiben;umeinen
Zugang zum Stiick zu bekommen, kénnen diese Informationen aber erst einmal ausreichend
sein. BeieinerErarbeitungkdnnten alle Teilnehmer zunachst gemeinsam die Tonreiheken-
nenlernen. Dies kann je nach Zeitrahmenim Umfangvariiert werden. Auf jeden Fallsolltesie

erklingenund zumindest grobinihrerStrukturanalysiert werden. Darliber hinaus ist esaber

238 Brandmiiller, S. 156.
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auch moglich, kurz eine allgemeine Einflihrung zu Messiaens langage communicable?3° zu
geben.Je nach VorwissenderTeilnehmerkdnnen nun aullerdem Technikenbesprochenwer-
den, die zurVerarbeitung des Themasverwendet werden kdnnen, wie beispielsweise Trans-
position, Umkehrung, Aufspaltung odersimultanes versus sukzessives Erklingen der Tone.
AnschlieRendsollensich die TeilnehmerinKleingruppen zusammenschlieRen und gemein-
sam eine Improvisation entwickeln. Bei der Aufteilung der Gruppen sollte darauf geachtet
werden, dass die zur Verfigung stehenden Instrumente gemischt werden, damitinjeder
Gruppe moglichstviele Oktavlagen abgedeckt werden. Die streng vorgegebene rhythmische
StrukturderTonreihe kanninihrer Umsetzung wohlwollend behandelt werden. Danebenist
es moglich, sich auf den Anfang der Reihe, der nurden Vornamen Isang umfasst,zubeschran-
ken. Viel wichtigerist, dass die von Brandmdiiller beschriebenen CharaktereigenschaftenBe-
achtungfinden und durch weitere erganzt werden. Je nach Expertise der Teilnehmersollten
den Gruppen wahrend des Prozesses verschiedene Hilfestellungen gegeben werden. Die
Gruppenphase wird damit beendet, dass alle ihre Improvisationen prasentieren. Inderfol-
genden Reflexion sollten neben denverschiedenen Techniken auch musikalische Entwicklun-
genund Ablaufe in den Blickgenommen werden. Darliber hinaus kann die konkrete Umset-

zung der von Brandmiiller vorgegebenen Charaktereigenschaften verglichen werden.

Inden Noten?*° gibt Brandmiillereine Spieldauervon ca. 9Minuten an. In einem Workshop
ware es daher moglich, das Werk an dieser Stelle komplettzu héren und mit den eigenen
Improvisationen zuvergleichen. Zusatzlich zu einem hoéranalytischen Zugang kdnnten sogar
noch Noten odereinzelne Notenbeispiele betrachtet und verschiedene Techniken undEle-

mente der Komposition herausgearbeitet werden.

23% Es handeltsich bei der langage communicable um eine Tonsprachevon Olivier Messiaen, diein den
Meditations sur le Mystére de la Sainte Trinité (MESSIAEN, Olivier: Meditations sur le Mystére de la
Sainte Trinité. Pour Orgue. Paris 1973.) von ihm beschrieben und verwendet wurde. Jedem Buch-
staben wird darin ein Ton zugeordnet, der exaktin Oktavlage und Lange vorgegeben ist. Fiir Gott
gibt es ein feststehendes Thema, das ebenfalls in seiner rhythmischen Struktur und genauen Ok-
tavlage der jeweiligen Tone festgesetzt ist. Verarbeitung des Themas und der entstandenen Ton-
reihen ist aber moglich und wird ebenfalls von Messiaen beschrieben.

240 BRANDMULLER, Theo: Monodie fiir I. — in memoriam Isang Yun. Berlin, Wiesbaden 1996.
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7. Zugang iber alternative Spieltechniken - Helmut Lachenmann: temA?4?

Zielgruppe: (erfahrene Laien-) Musiker mit eigenen Instrumenten

IntemA flir Flote, Stimme und Violoncello wird der Atem ,,als akustisch vermittelterenerge-
tischer Vorgang thematisiert”. Lachenmann fiihrt dazu weiteraus, dass,,die mechanischen

Bedingungen bei der Klangerzeugung in die Komposition mit einbezogen sind”.

,Naturalistische Grenzsituationen wurdenin temA, anders als in meinen friiheren
Werken, bewuR3t akzeptiert, aber zugleich in einen streng musikalisch konstruier-
ten Zusammenhang integriert, der so auch den traditionellen Spielaktionen neue
Bedeutung geben sollte.”

Mit Hilfe dieser zunachst sehrabstrakt wirkenden Aussagen, zusammen mit dem gesamten
Werkkommentar, kdnnten die Teilnehmer eines Workshops konfrontiert werden. Wenndie
Rahmenbedingungen es zulassen, ware in Betracht zu ziehen die Teilnehmerohne weitere
einfihrende Worte indie drei vom Werk vorgegebenen Instrumentengruppen einzuteilen,
um dort mitLachenmanns gegebenen Hinweisen ihre eigenen Instrumente neu zu entde-
cken. Dadas Werk Stimme, Blas- und Streichinstrumentintegriert, kdnnen fastalle Teilneh-
mermitihren eigenen Instrumenten experimentieren, weil somit bereits eine grofle Vielfalt
vorgegebenist. Schlagzeugerund Tasteninstrumentalisten kdnnten den Sangemzugeordnet
werden, Zupfer den Streichern. Aber auch andere Zuordnungen sind denkbar. Moglicher-
weise brauchendie Gruppeninihrer Experimentierphase Hilfestellungen.ldealerweise erge-
bensichaberviele Ideendurchdie verschiedenen Teilnehmermitihre m unterschiedlichen
Hintergrund, sodass sich eine kreative Gruppendynamik entwickeln kann. Sobaldjedereinen
Eindruck der Moglichkeiten auf seinem Instrument erhalten hat, kénnen die Teilnehmerneu
zuEnsembles zusammengesetzt werden, in denen aus jeder Instrumentengruppe mindes-
tenseine Personvertretenist. Diese Ensemblessollen nun nach einer weiteren Experimen-
tierphase Improvisationen entwickeln, die mit,,naturalistischen Grenzsituationen“arbeiten.
Die Ergebnisse werden schlieRlich im Plenum prasentiert. Daran sollte sich eine Reflexions-
phase anschlieBen, auf die je nach Zeitrahmen eine weitere Ausarbeitung der Improvisatio-

nen aufbauen kann.

241 | achenmann, S. 378.
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8. Zugang Uber dsthetische Reflexion - Wolfgang Rihm: Achtes Streichquartett?+?
Zielgruppe: Die Zielgruppe dieses Konzeptesist nicht vereinfachtin einem Begriff darzustel-
len. Voraussetzungfiirdie Teilnahme ist die Fahigkeit, dsthetische und philosophische Frage-
stellungen zureflektieren. Auch Erfahrungim Horen Neuer Musik ist hilfreich. Das Beherr-

schen eines Instruments ist nicht nétig.

Einige AuRerungen dieses Kommentars wurdenin die Kategorie Anti-Kommentar eingeord-
net. Auch die anderen von Rihm getatigten Aussagen bieten keine Grundlage fiir einmusika-
lisches Experimentieren und Erleben. Mit entsprechenden Gruppen ware abereinasthetisch-

reflexiver Zugang moglich.

Nachdem die TeilnehmerRihms Werkkommentar gelesen haben, sollte vorweg die Moglich-
keit gegeben werden, Fragen zu stellen. Bevor allerdings in eine Diskussion eingestiegen
wird, sollte zunachst das Werk ganz oder in Teilen angehort werden. Bei einerungefiahren
Dauer von 15 Minuten ware das Horen des kompletten Werks denkbar. AnschlieRend wird
vielleichtdie eine oderandere Aussage Rihms klarer. In einer sich im Idealfallentspinnenden
Diskussion kdnnen verschiedene Ideen und Ansichten ausgetauscht werden, sodass jeder
Einzelne nicht mitseinen Gedanken zum Werk alleine ist, sondern andere Anregungenerhalt.
Aufdiese Weise ist das spatere Horenim Konzert hoffentlich ein gespanntes Horen,beidem

die Empfindungen der anderen Workshop-Teilnehmer nachempfunden werden kdnnen.

Bei der Beschéaftigung mit Wolfgang Rihm ware auch zu Giberlegen, dessen grundsatzliche
Haltung zu Werkkommentaren zu reflektieren, was mit dem hier ausgewahlten ebenfalls
moglich ware. Sodienten diese Diskussionen letztlich dazu, sich in Rihms Gedankenweltein-

zufinden, was ebenfalls den Zugang zu seiner Musik erleichtern kann.

V. Ausblick

Es wurde gezeigt, dass Werkkommentare grundsatzlich didaktisches Potenzial beinhalten
und dass sich aus AuBerungen einiger Kategorien Strategien ableiten lassen, die denZugang
zum Werk und moglicherweise auch zur Neuen Musikim Allgemeinen unterstitzenkdnnen.
Als klarerVorteil derTexte ist die Tatsache zu sehen, dass siein der Regel verhaltnismaRig
kurz sind und dass die Komponistenselbst die Autoren sind, wodurch derZwischenschritt
Ubereine Person, die den Textverfasst, entfallt. In den Werkkommentaren dufRerndieKom-

ponisten Gedanken, die fiir sie unmittelbar mit dem Werk verbunden und deswegenrelevant

242 Rihm, Bd. 2, S. 371f.
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sind. Damitgebensie dem Leserund Horereinen personlichen Einblick, der zu Vemittlungs-
zwecken nutzbar gemacht werden kann. Dazu sind aber nicht alle Kategorien gleichermaRen
gutgeeignet. Es hatsich gezeigt, dass unterschiedliche Kategorien auch unterschiedlichelLe-
serimplizieren. Manchmal ist Vorwissen erforderlich, manchmal nur hilfreich undmanchmal
auch garnicht nétig. Konkrete Vermittlungskonzepte lassen sich nicht aus allen Kategorien
ableiten. Dafliristes notig, dassim Text Impulse enthalten sind, die entwederzum eigenen
Musizieren oder zum Diskutieren anregen. Das didaktische Potenzial, das den anderenKate-
gorien innewohnt, isteher informativer Art. Es handelt sich um Fakten, die das Werk zwar
betreffen, aberkaumin praktische Konzepte umzuwandeln sind. Wie beschrieben wurde,
kénnensie aberdazudienen, grundsatzliches Interesse zu wecken und Aufmerksamkeit zu
erregen. Letztlich warauch festzustellen, dass sich kein KommentarausschlieBlich mit Hin-
weisen dieserdidaktisch wenigergiebigen Kategorien begniigt und die insgesamtgroRe Viel-
zahl an Kategorien doch in nahezu jedem Kommentar Moglichkeiten zur praktischen Umset-

zung bereithalt.

Weniguntersucht wurde derpersénliche Schreibstil der Komponisten. Auchwenn die Aus-
sagensich zwarimKern einer Kategorie zuordnen lassen, istdie Art und Weise desAusdrucks
ebenfalls relevant. Denn wenn die AuBerung nicht ,entschliisselt“ werden kann, ist der Er-
kenntnisgewinn natirlich nichtflirjeden Leser gleichermaRen gegeben, ob nungrundsatzlich
impliziert odernicht. Dies konnte bei weiterfilhrenden Untersuchungen nochstarkerbertick-

sichtigt werden, da Auswirkungen auf das didaktische Potenzial zu vermuten sind.

Was ebenfallsindieser Arbeit nicht ndherbeleuchtet wurde, ist die Frage nach denverschie-
denen Anldssen derTexte. Ob sich Unterschiede feststellenlassen, wenn ein Text urspriing-
lich fiir ein Programmheft, CD-Booklet 0.A. formuliert wurde, konnte im Rahmen dieser Ar-
beit nicht naherbeleuchtet werden und ware ebenso noch zu untersuchen. Bei der Darstel-
lung der Entwicklung der Textgattung wurde sogar ein Schwerpunkt auf den KontextdesPro-
grammhefttextes gelegt. An dieser Stelle konnte noch weitergeforscht werden. Und auch
das Problem, ob sich Werkkommentare im Laufe der Zeit verandert haben, wurde keiner
weiteren Betrachtung unterzogen. Auch ware endgliltig noch zu ermitteln, wann dererste

Werkkommentar anzusiedeln ist und wer dessen der Verfasser war.

Esistzudem hinzuzufiigen, dass keines dervorgestellten Konzepte ausprobiert wurde. Eine
praktische Durchfiihrung mit genauerund gruppengerecht angepasster Ausarbeitung ware

alsodieser Arbeitnunanzuschlieen. Das didaktische Potenzial bleibt aber festzuhaltenund
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wurde mit Hilfe derverschiedenen Kategorien nachgewiesen. Vielleicht kdnnen die Werk-
kommentare also zukiinftig starker zur Vermittlung der Werke herangezogen werden und

dabei helfen, dass sich noch mehr Menschen fiir die Neue Musik 6ffnen und begeistern.
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VI.Anhang

1. Tabelle aller Kategorien mit den zugeordneten Werkkommentaren

1.1. AuBerungen Uber allgemeine Hintergriinde des Werks

Theo Brandmuller??

,Hommage a Perotin schriebich 1978 fiirden Raum der
Notre-Dame-Kathedrale in Paris, wo ich das Werk am 27.
August desselben Jahre urauffihrte.”

Hommage a Perotin (1978)
fur Orgel, S. 139.

Cis-Cantus Il ,Lorca-Kathed-
ralen”(1987) fiir groRes Or-
chester, S. 146f.

LAuftragswerk des Staatstheaters Saarbriicken anlaRlich
des 75jahrigen Jubildums seines Orchesters.”

»PS: Das Werk wurde vom Widmungstrager Stefan Hus-

Clownerie (1930) fur Akkor- songam 15. April 1990 in Amsterdam (De Ijsbreker) aus

deon, 5. 151. derTaufe gehoben.”

»Meine im Auftrage der Consociatio Internationalis Musi-
Missa (1994/95) fur Chor, cae Sacrae geschriebene einstiindige Missa, komponiert
Chorsoliund Orgel, S. 155. indenJahren 1994/95, »verklanglicht« vielerlei Elemente

europdischerKirchenmusik.”

Keine Angabe:

7 Stiicke zur Passionszeit (1983) fiir Orgel, S. 143f.,

U(h)rténe (1985) fur grolRes Orchester, S. 144,

All'ltalia (1986) fur Klavier, S. 145f.,

Symbolum Nicenum (1994) (aus Missa) fiir Chor(ad lib. mit Orgelpedal-Begleitung, 4 Cla-
ves), S. 153,

Monodiefiirl. — in memoriam Isang Yun (1995) fir Orgel, S. 156.

Helmut Lachenmann?**
Echo AndantefirKlavier
(1961/62), S. 370.

Ein Kinderspiel. Sieben kleine
Stiicke flirKlavier(1980), S.
393.

Keine Angabe:

temA fir Flote, Stimme und Violoncello (1968), S. 378,

Kontrakadenz. Musik fiir Orchester(1970/71), S. 385,

Klangschatten —mein Saitenspiel (1972), S. 387,

Accanto. Musik fur einen Soloklarinettisten mit Orchester (1975/76), S. 389,

Harmonica. Musik fir Orchester mit Solo-Tuba (1981/83), S. 394,

Staub. Fiir Orchester(1985/87), S. 397,

Allegro Sostenuto. Musik fur Klarinette/BaRklarinette, Violoncello und Klavier (1987/88),
S. 398,

Zweites Streichquartett (,,Reigen seliger Geister”) (1989), S. 399.

»lL.-.] von mir selbst 1962 in Darmstadt uraufgefihrt[...].“

»[...] -in Teilen-von meinerdamals siebenjahrigen Toch-
ter Akiko zum ersten Mal 6ffentlich gespielt[...].“

243 Alle Werkkommentare wurden hier mit Seitenzahlen nach BRANDMULLER, Theo (FRICKE, Stefan
und FROBENIUS, Wolf (Hg.)): Arrieregarde — Avantgarde. Texte zur Musik 1980-1998 (Quellentexte
zur Musik des 20. Jahrhunderts 6). Saarbriicken 1998 angegeben und zitiert.

244 plle Werkkommentare wurden hier mit Seitenzahlen nach LACHENMANN, Helmut (HAUSLER, Josef
(Hg.)): Musik als existentielle Erfahrung. Schriften 1966-1995. Wiesbaden 1996 angegeben und zi-
tiert.
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Gyorgy Ligeti?*®

Uber Apparitions, 3. Text, S.
174.

LJApparitions (»Erscheinungen«) habe ich 1958-59 kom-
poniert. Die Urauffihrungfand imJuni 1960 beim IGNM-
Festin Koln statt.”

Uber Volumina, 2. Text, S.
189f.

,Volumina fiir Orgel habe ich von November 1961 bis Ja-
nuar 1962 komponiert - auf Anregungvon Hans Otte und
im Auftrag von Radio Bremen. Die Urauffiihrung erfolgte
im Rahmen des Bremer »pro musica nova«-Festivalsam
4. Mai 1962, gespieltvon Karl-Erik Welinin Zusammenar-
beit mit Giuseppe G. Englertund Leo Nilsson als Regist-
ranten. Die Notensind bei C.F. Petersin Frankfurtam
Main erschienen. Welin hatauch eine Schallplattenauf-
nahme von Volumina bei Wergo vorgelegt, und aulRer
ihm hat Gerd Zacherdas Stiick haufigaufgefiihrt.[...] Was
die neue Technik, die »Art des Orgelspielens« betrifft,
war die gliickliche Zusammenarbeit mit Karl-Erik Welin
flir mich von groRer Bedeutung. [...] Spatererhieltich
auch von Gerd Zacher liberaus wertvolle Anregungen, die
fur die Neufassungvon Volumina entscheidend waren.
[...] Diese zweite, nun endgliltige Fassungvon Volumina
habeich 1966 ausgearbeitet. Die Urauffiihrung dieser
neuen Version spielt Karl-Erik Welin heute inKiel.“

Uber mein Requiem, 2. Text,
S. 232.

,Das Requiem, komponiert 1963-65, ist keine vollstandige
Totenmesse, dennich habe nurdrei Teile aus dem latei-
nischen Text derkatholischen Liturgieverwendet: »Introi-
tus«, »Kyrie« und die Sequenz von Tommaso da Celano.
Die Sequenzistzweigeteilt in »Diesirae« und »Lacri-
mosa«.”

Continuum, S. 250.

»,Continuum, imJanuar 1968 auf Anregung der Cembalis-
tin Antoinette Vischergeschrieben, ist technisch ganz aus
den Moglichkeiten des Instruments entwickelt.”

Melodien, S. 258.

»,Das Orchesterstiick Melodien habe ich 1971 kompo-
niert."

Drei Phantasien nach Fried-
rich Holderlin, S. 285f.

,Das dreisatzige Chorwerk wurde 1982 komponiert und
Eric Ericson gewidmet, derdie Stiicke 1983 in Stockholm
mit dem Schwedischen Rundfunkchorurauffiihrte.”

Zum Hamburgischen Kon-
zert, 2. Text, S. 312.

»,Das Hamburgische Konzert fiir Solohorn und Orchester
habeichindenlJahren 1998 bis 2002 komponiert.”

Keine Angabe:

Atmospheres, 1. Text, S. 180,

Zum Streichquartett Nr. | Métamorphoses nocturnes, S. 163f.,

Uber Aventures, 2. Text, S. 196f.

245 Alle Werkkommentare wurden hier mit Seitenzahlen nach LIGETI, Gyérgy (LICHTENFELD, Monika
(Hg.)): Gesammelte Schriften. Band 2 (Veroffentlichungen der Paul Sacher Stiftung 10). Mainz u.a.
2007 angegeben und zitiert.
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Olga Neuwirth?

Keine Angabe:

Vom Schaukeln derDinge im Strom derZeit 2 Orchesterwerk Masaot/Clocks without

Hands (2013),
Gedanken zu Eleanor,

Piazza dei Numeri (April 2013),

Hooloomooloo © 1997.

Steve Reich?*’

Comeout(1966), S. 22.

,Comeout was originally part of a benefit concert
presented at Town Hallin New York City for the retrial,
with lawyers of their own choosing, of the six boys ar-
rested for murderduringthe Harlem riots of 1964. The
voice isthat of Daniel Hamm, now acquitted and then 19,
describingabeating he tookin Harlem's 28th precinct po-
lice station. The police were about to take the boys out to
be »cleaned up« and were only taking those that were vi-
sibly bleeding. Since Hamm had no actual open bleeding,
he proceededtoopena bruise on hislegso that he
would be taken to hospital. » had to like open the bruise
up and letsome of the bruise blood come out to show
them.«”

Six Pianos (1973), S. 73.

»Six Pianos was completed in March 1973.“

Music fora large ensemble
(1978), S.97f.

»Music fora Large Ensemble was commissioned by the
Holland Festival and completed in December 1978. It was
premieredinJune 1979 by the Netherlands Wind Ensem-
ble underthe direction of Reinbert de Leeuw atthe Hol-
land Festival.”

Octet (1979), S. 98.

,Octet was commissioned by Radio Frankfurt (Hessischer
Rundfunk) and completedin April 1979. It was premiered
onJune 21, 1979, by members of the Netherlands Wind
Ensemble underthe direction of Reinbert de Leeuw at
Radio Frankfurt.[...] | have had the good fortune to per-
formwith several fine woodwind players overthe years
who play both clarinets and flutes, and saxophones as
well.[...] (The piece was performed by 10 musicians atits
premiere in Frankfurt, and shortly afterward in Paris.)”

Vermont Counterpoint
(1982), S. 119.

»Vermont Counterpoint was commissioned by Ransom
Wilson andis dedicated to Betty Freeman. [...] The dura-
tionisapproximately nine minutes.”

Eight Lines (1983), S. 119.

»Thissmall change in instrumentation has proved to
make a large difference in performance and forthat
reason Eight Linesis the onlyversion of the piece suitable
for performance.”

Keine Angabe:
Melodica (1966), S. 22,
Violin Phase (1967), S. 26,

246 Alle Werkkommentare sind mit dem hier angegebenen Titel iber die Homepage der Komponistin
einzusehen: http://www.olganeuwirth.com/text0.php [letzter Zugriff: 26.07.2017].

247 Alle Werkkommentare sind nach REICH, Steve (HILLIER, Paul (Hg.)): Writings on Music.1965-2000.
Oxford, New York 2002 zitiert und angegeben.
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Music for pieces of Wood (1973), S. 78,
New York Counterpoint (1985), S. 135.

Wolfgang Rihm?4®

O Nottefir Bariton und In-
strumentalensemble (1975),
S. 296.

»,Das Michelangelo-Sonett »O Notte« hatte mireinitalo-
amerikanischer Freund wenige Tage vorher gegeben. Er
durfte Dallapiccolanoch persoénlich kennenlernen. Erist
Sangerund bat mich, dieses Gedichtfiirihn zu vertonen.”

Klavierstiick Nr. 6 (Bagatel-
len) (1977-1978), S.315.

»,Das Klavierstiick Nr. 6 ist ein Zyklus von Bagatellen.”

»Mein Tod. Requiem in me-
moriamJaneS.« fiir Sopran
und groRes Orchester (1988-
1989), S. 374.

,Er erzahlte mirvon einem Tod. Was dieserin seinem Le-
ben bedeutet. Wenig spatersandte er mir Gedichte mit
demdringenden Wunsch nach Musik. Ich suchte - ver-
suchte - Musik, wie ersie wohl erfunden hatte, hitte er
nicht Gedichte geschrieben.”

Keine Angabe:

deploration fiir Flote, Violoncello und Schlagzeug (1973), S. 287,

Zweite Symphonie (erster und letzter Satz) fiir groRes Orchester (1975), 2. Text, S. 300,
Faust und Yorick, Kammeroper Nr.1(1976), S. 306f.,

unbenannt[l], Orchesterkomposition (1986), S. 346,

Achtes Streichquartett (1987-1988), S. 371f.,

Dunkles Spiel firr vier Schlagzeugspieler und Instrumentalensemble (1988-1990), 1. Text,

S. 385f.

Mathias Spahlinger?#°

wozu noch musik?(1974) as-
thetische theoriein quasi as-
thetischer gestalt (collage),
Nr. 008.

»auf bisinsjahr 1966 zurlickreichenden vorarbeiten ba-
sierend, wurde wozu noch musik? auf anregungvon
clytus gottwald hinfiirdie sendereihe »musik und poli-
tik« des stiddeutschen rundfunks in zweimonatiger pro-
duktionszeitin denstudios des stiddeutschen rundfunks
und dem experimentalstudio der heinrich-strobel-stiftung
beim siidwestfunk hergestellt. das produktionsteam be-
stand aus brigitte keil-ktibler, helga sanzenbacher, volker
schlingmann, claus villinger und mirselbst. dieurfassung
dauert 100 minuten, einegekiirztefassungvon 60minu-
tenwurde am 24. juli 1975 vom sdr, swfund sr gesen-
det.”

off (1993/2011) fir sechs
kleine trommeln, Nr. 033.

,eine erste versionwurde 1993 in zlirich uraufgefiihrt. sie
befasste sich vorallem auch mitdem phanomendes
raumrhythmus:indersumme durchgehendeachtelno-
ten, die erstdurch die verteilungauf sechs musikerim
raum wechselnde rhythmisch-metrische gestalten ausbil-
den.aufanregungvon christoph brunnerhabeich nun
(2011) das material auf ungefahr das doppelte (ca. 20')
erweitertund zu einerkombinierten version verarbeitet.”

Keine Angabe:

entléschend (1974) fir groRes tamtam, Nr. 006,

248 Alle Werkkommentare wurden hier mit Seitenzahlen nach RIHM, Wolfgang (MOSCH, Ulrich (Hg.)):
Ausgesprochen. Schriften und Gesprache Band 2 (Veroffentlichungen der Paul Sacher Stiftung 6).
Mainz u.a. 1998 angegeben und zitiert.

243 Alle Werkkommentare sind mit dem hier genannten Titel und der Nummer iiber die Homepage des
Komponisten einzusehen: http://mathiasspahlinger.de/werke-chronologisch/ [letzter Zugriff:
02.08.2017].
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men, Nr. 015,

021,

vier stiicke (1975) fur stimme, klarinette, violine, violoncello und klavier, Nr. 010,
el sonido silencioso. trauermusik fiir salvador allende (1973/80) fur sieben frauenstim-

aussageverweigerung/gegendarstellung. zweikontra-kontexte fiir doppelquartett (1981)
fur klarinette, baritonsaxophon, kontrabass und klavier/bassklarinette, tenorsaxophon,
violoncello und klavier, Nr. 018,

adieu m'amour. hommage a guillaume dufay (1982/83) fiir violine und violoncello, Nr.

inter-mezzo (1986) concertato non concertabile tra pianoforte e orchestra, Nr. 026,
lamento, protokoll (2011) fiir violoncello und orchester, Nr. 041,

konzepte und varianten = ausgang (2010) firensemble, Nr. 043 und 043.01,
ausnahmslos ausnahmen (2013) fir drumset, Nr. 045.

Karlheinz Stockhausen?>°

Carré (1959/60) fir vierOr-
chesterund Chore, Bd. I, S.
102.

,Die Partiturist in Zusammenarbeit mit Cornelius Cardew
entstanden. Ich habe ihm die selbstandige Ausarbeitung
von Kompositionsplanen Gberlassen. Unsere gemeinsa-
men Erfahrungen haben gezeigt, wie eine solche Zusam-
menarbeit sich weiterentwickeln lieRe.”

MomentefirSopran, 4
Chorgruppenund 13 Instru-
mentalisten (1961/62), Bd.
I1,S. 130, 1. Text.

,Die 'Momente'entstanden 1961/62 im Auftragdes
Westdeutschen Rundfunks. [...]Fir die Urauffihrungam
21. Mai wurden noch nichtalle Teile derfiirSopran, 4
Chorgruppen und 13 Instrumentalisten geschriebenen
und als zusammengehorendes Geflige konzipierten 'Mo-
mente'einstudiert.”

Chérefiir Doris und Choral
(1950), Bd.1V,S. 32.

,,Die CHORE FUR DORIS entstanden 1950 und blieben un-
aufgefiihrt, wahrend derebenfalls 1950 entstandene
CHORAL einmal vom Hochschulchor gesungen wurde.
Erst 21 Jahre spaterwurden beide Werke am 21. Oktober
1971 wahrend derJournées de Musique Contemporaine
in Paris im Théatre de la Ville mit dem Kammerchor
Marcel Couraud zum erstenmal [Sic!] aufgefiihrt. Im Mai
1975 sang dannder Chordes Norddeutschen Rundfunks
untermeiner Leitungin einem 6ffentlichen Konzert des
>Neuen Werkes<diese beiden Kompositionen.”

Formel fir Orchester (1951),
Bd. IV, S.51.

»Nachdemdie Partiturvon FORMEL (urspriinglich als Stu-
die fiir Orchester bezeichnet) beendet war, entschiedich,
sie nichtaufzufihren, daichsie als'viel zuthematisch'
einschatzte. [...] Die Urauffiihrung fand am 22. Oktober
1971 wahrend derJournées de Musique Contemporaine
in Paris imThéatre de la Ville unter meiner Leitung statt.”

Stop fur Orchester(1965),
Bd.IV,S.77.

,Die Londoner Version 1973 (ahnlich der>PariserVersion
1969<) wurde von mirinstrumentiert - entsprechend den
instrumentalen Gegebenheiten der>London Sinfonietta<
- fireine Tournee mit 6 Konzertenim Marz 1973 (KREUZ-
SPIEL - ZEITMASZE - STOP / KONTRA-PUNKTE - ADIEU -
YLEM) und fir die Schallplattenaufnahme am 20. Marz
1973, 14.00-17.00 Uhr, im EMI-Studio London.”

250 Alle Werkkommentare sind nach STOCKHAUSEN, Karlheinz (SCHNEBEL, Dieter (Hg.)): Texte Il. Zu
eigenen Werken, zur Kunst Anderer, Aktuelles. K6ln 31988 und STOCKHAUSEN, Karlheinz (BLUM-
RODER, Christoph von (Hg.)): Texte V. Texte zur Musik 1970-1977.K&ln 1978 angegeben und zitiert.
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Richtige Dauern, Bd. IV, S.
113.

»RICHTIGE DAUERN fiir ca. 4 Spieler-vorhernie gespielt -
wurde am 26. August 1969 zwischen 11.00 und 13.00
zweimal aufgenommen, und die zweite Version (20 Min.
3 Sek.) wahlte ich spater fiir Sendungen und Schallplatte
aus. Die Spielerwaren Carlos R. Alsina (Klavier und Ham-
mondorgel), Jean-Francois Jenny-Clark (KontrabaR), Jean-
Pierre Drouet (Schlagzeug), Michel Portal (Tenorsaxo-
phon und Klarinette), Vinko Globokar (Posaune) und Karl-
heinz Stockhausen (Stimme, Bambusflote).”

Der kleine Harlekin furKlari-
nette (1975), Bd. IV, S. 300.

,>Harlekins Tanz<, urspriinglich ein Teil von HARLEKIN,
wurde ein selbstandiges Stlick mit dem Titel DERKLEINE
HARLEKIN. Die Urauffiihrung tanzte und spielte am 3. Au-
gust 1977 im Centre Sirius in Aix-en-Provence Suzanne
Stephens, derauch dieses Stiick gewidmet ist.”

Keine Angabe:

Elektronische Studien | und Il (1953/54), Bd. II,S. 22,
Zyklus fiir einen Schlagzeuger (1959), Bd. 11, S. 73,
Sternklang Parkmusik fir 5 Gruppen (1971), Bd. IV, S. 172, 2. Text.

1.2. AuBerungen (ber biographische Hintergriinde

Theo Brandmdtiller

All'ltalia (1986) fir Klavier, S.
145f.

»Meine funf Klavierphantasien All'ltalia sind eigentlich
Fernweh-Klange voller Nostalgie an ein Land, dasich wie
keinanderesiiberallesliebe.”

Missa (1994/95) fur Chor,
Chorsoliund Orgel, S. 155.

»[...] mitaktuellen, heutigen kompositorischen Mitteln et-
was von derfir mich zeitlosen Botschaft der Messe
klanglich zuverkiinden[...].[...] Die Missaist (m)ein
»opus summume, eine Liebeserklarung (tief empfunden,
aberauch durchlitten) an die Musica sacra, die mirso-
wohl als Organist, abereben auch als Komponist mitzuge-
stalten ein Herzensanliegenist und bleiben wird.”

Monodiefiirl. — in memo-
riam Isang Yun (1995) fir Or-
gel, S. 156.

»Eigentlich warich erst einmal nurtraurig, als ichvom
Tode Isang Yuns erfuhr, bis mir (m)eine auftriebgebende
Hand passacaglienartige »monodische Seufzer« diktierte
[...].[...] sowieinderSprache (bzw. mitden Ténen) der
langage communicable von Olivier Messiaen, dereiner
meiner Lehrerwar.”

Keine Angabe:

Hommage a Perotin (1978) fur Orgel, S. 139,

7 Stlicke zur Passionszeit (1983) fiir Orgel, S. 143f.,

U(h)rténe (1985) fur grolRes Orchester, S. 144,

Cis-Cantus lll ,Lorca-Kathedralen”(1987) fiir groBes Orchester, S. 146f.,

Clownerie (1990) fur Akkordeon, S. 151,

Symbolum Nicenum (1994) (aus Missa) fir Chor (ad lib. mit Orgelpedal-Begleitung, 4 Cla-

ves), S. 153.
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Helmut Lachenmann

,Echo Andante, nach meiner Riickkehr vom Studienauf-
enthaltbei Luigi Nonoin Venedigkomponiert|[...].[...] Ich
war gepragtvon der Reinheit und Konsequenz des dama-
ligen nonfigurativen Vokalsatzes meines Lehrers Nono

[..].

Echo AndantefurKlavier
(1961/62), S. 370.

Keine Angabe:

temA fir Flote, Stimme und Violoncello (1968), S. 378,

Kontrakadenz. Musik fiir Orchester (1970/71), S. 385,

Klangschatten —mein Saitenspiel (1972), S. 387,

Accanto. Musik fureinen Soloklarinettisten mit Orchester(1975/76), S. 389,
Ein Kinderspiel. Sieben kleine Stiicke fiir Klavier (1980), S. 393,

Harmonica. Musik fir Orchester mit Solo-Tuba (1981/83), S. 394,

Staub. Fir Orchester(1985/87), S. 397,

Allegro Sostenuto. Musik furKlarinette/BaRklarinette, Violoncello und Klavier (1987/88),
S. 398,

Zweites Streichquartett (,Reigen seliger Geister”) (1989), S. 399.

Gyorgy Ligeti

,Ende der flinfzigerJahre standich voreinerkritischen
kompositorischen Situation. Mit derVerallgemeinerung
derReihentechnik trat eine Nivellierung der Harmonik
auf, der Charakter dereinzelnen Intervalle wurdeimmer
indifferenter. ZweiMoglichkeiten boten sich, diese Situa-
tion zu bewaltigen: entweder die Konzeption des Seriel-
Uber Apparitions, 3. Text,S. | lenaufzugeben und zum Komponieren mit spezifischen
174. Intervallen zurlickzukehren oder die bereits fortschrei-
tende Nivellierung zurletzten Konsequenz zu treiben und
die Harmonik einervollstdndigen Destruktion zu unter-
werfen. Ich wahlte die zweite Moglichkeit. [...] So konnte
ich mich, durch die Beseitigung der Harmonik, ganz auf
das Komponierenvon komplexen und weitverzweigten
»Sonoritdten« konzentrieren.”

,So ist Altdorfers Alexanderschlacht (in der Alten Pinako-
thekin Miinchen) mit dem grandiosen Wolkenhinter-
grund — zerfetzt, von Sonnenstrahlen durchbohrt —eines
Drei Phantasien nach Fried- | meinergrofStenkiinstlerischen Erlebnisse. [...] Das We-
rich Holderlin, S. 285f. sentlichste in Holderlins Kunstist flirmich die Spannung
zwischen gezligelter, fast klassizistischer Form (antike
Metrik, Balance derSprache) und exzessivemotionalem
sprachlichenInhalt.”

Keine Angabe:

Zum Streichquartett Nr. | Métamorphoses nocturnes, S. 163f.,
Atmospheres, 1. Text, S. 180,

Uber Volumina, 2. Text, S. 189f.,

Uber Aventures, 2. Text, S. 196f.,

Uber mein Requiem, 2. Text, S. 232,

Continuum, S. 250,

Melodien, S. 258,

Zum Hamburgischen Konzert, 2. Text, S. 312.
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Olga Neuwirth

Vom Schaukeln derDingeim
Strom derZeit = Orchester-
werk Masaot/Clocks without
Hands (2013).

,»,2010 wurde ich von den Wiener Philharmonikern gebe-
ten, anlasslich des 100. Todestages von Gustav Mahler
ein Orchesterwerk zu schreiben. Daich aberzwei Opern
bis Ende 2011 fertigzustellen [Sic!] hatte, musste ich ab-
sagen. [...] Heimatist fiir mich ein nebul6ses Etwas.”

Piazza dei Numeri (April
2013).

»Eigentlich hatte ich mirvorgenommen, mich nicht noch
einmal musikalisch/kompositorisch mit Zahlen zu be-
schaftigen:ich drohe, ihnen obsessiv zu verfallen. Lieber
wollte ich mich auf einenKiinstler beziehen, der mich mit
seinen pseudo-dokumentarischen Rekonstruktionen und
kiinstlerischen Auseinandersetzungen zu Themen wie Er-
innerung, Verganglichkeit, menschlichen Abgriinden,
Fragmentierung, zu Vergangenheit und ihrer Rekonstruk-
tionseitvielen Jahren beschéaftigt - Christian Boltanski.
Dafilir kamdie Einladungan diesem Projekt teilzuneh-
men, zu spat. [...] »Ziffernim Wald« haben mein altes In-
teresse an den Naturwissenschaften wachgerufen, und
mich an meine einstmalige Beschaftigung mitder » Acca-
demiadeilincei« erinnert. [...] Dasie weitgehenst [Sic!]
im Geheimen arbeiten muBten, erinnerte mich das auf
ironische Weise an mein eigenes Komponieren und
meine innere Notwendigkeit, meine Umgebunggenau zu
beobachten—was freilich Mitrauen erweckt, damalswie
heute —, sowie hinter die Dinge schauen zu wollen, um
das Unbekannte, Unausgesprochene, Verdrangte zu er-
forschen. Undvielleicht wurde doch mein altes Interesse
an Zahlen, mitdenenich nicht mehrkonfrontiert werden
wollte, wieder »getriggert« durch das Durchschreiten von
Merz' Igluan einem kalten Dezembertagbei dlisterem
Licht —im Gegensatzzu meinem ersten Besuchin hellem,
gleiBendem Licht eines heifen Augusttages vorvielen
Jahren, als man die Zahlen nurschemenhaft erkennen
konnte.”

Hooloomooloo © 1997.

,»,1987 sah ich in New York eine Frank Stella-Retrospektive
im Museum of Modern Art und war sofortvon seinen Ar-
beiten begeistert. Als letztes Jahrauch in Miinchen eine
groRe Stella-Ausstellung gezeigt wurde, entschloB ich
mich, auf meine Weiseauf seine Werke zu reagieren.”

Keine Angabe:
Gedanken zu Eleanor.

Steve Reich

Comeout(1966), S. 22.

,Late in 1965, | moved backto New York, and in 1966
composed two more tape pieces, Come out and Melo-
dica.”

Melodica (1966), S. 22.

,| dreamed the melodic pattern, woke up on May 22,
1966, and realized the piece with the melodicaand tape
loopsinone day.”

Octet (1979), S. 98.

»Thisinterestinlonger melodiclines, composed of shor-
ter patterns strungtogether, hasits rootsin my own ear-
liermusic— particularly Musicfor a Large Ensemble —as
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well as my studiesin 1976-77 of the cantillation (chan-
ting) of the Hebrew Scriptures.”

Vermont Counterpoint
(1982), S. 119.

,»Although the techniques usedinclude severalthat | dis-
covered asearly as 1967.“

Keine Angabe:
Violin Phase (1967), S. 26,
Six Pianos (1973), S. 73,

Music for pieces of Wood (1973), S. 78,
Music fora large ensemble (1978), S. 97f.,

Eight Lines (1983), S. 119,

New York Counterpoint (1985), S. 135.

Wolfgang Rihm

O Notteflir Bariton und In-
strumentalensemble (1975),
S. 296.

,O Notte[...] komponierteich anzwei Februartagen des
Jahres 1975. Luigi Dallapiccolawar gestorben. Ich verehre
ihnsehr.[...] Da ich damals kaum brockenhaftitalienisch
verstand, blieb mirnichtsanderes tibrig, als mich am Text
entlangzutasten. Spater kam als Korrektiv noch eine lau-
sige englische Ubersetzung dazu, die ich aber hastig weg-
warf. [...] Als das Stlick fertigwar[...], mulSte ich nichts an
der Deklamation andern, das Gedicht hatte mich ergrif-
fenund getragen.”

Faustund Yorick, Kam-

meroper Nr.|(1976), S. 306f.

,2Zundchstschien es mir selberso, undinderatmenden
Entwicklung eines »Gesamtwerks« ware esauch logisch
gewesen, aberdannwurde ichimmer mehr affiziertvon
dem verpflichtenden Gedanken an ein kleines Werk, das
inseinertechnischen Perfektion dem Ideal Busonis ent-
spricht, einem Ideal der Marchenhaftigkeit und abgrindi-
gen Unterhaltung.”

Klavierstiick Nr. 6 (Bagatel-
len) (1977-1978), S.315.

,VierTage lebteichsehrisoliert, hatte nur meinen Hund
bei mir. Bei sehr konstantem Lebensrhythmus warichin
derLage, ausschlieRlich mit dem Material umzugehen,
das schonlangere Zeitin Gebrauch war beziehungsweise
fastschon ausgezehrtschien: Ichimprovisierte stunden-
lang Giber Harmoniefolgen und Melodien aus verschiede-
nenmeinerStiicke.”

»Mein Tod. Requiem in me-
moriamJane S.« fir Sopran
und groRes Orchester (1988-
1989), S. 374.

,Am 5. Janner 1988 traf ich Wolf Wondratschekin Miin-
chen zur Urauffiihrung unserer Lowry-Lieder.”

Keine Angabe:

deploration fiir Fl6te, Violoncello und Schlagzeug (1973), S. 287,

Zweite Symphonie (erster und letzter Satz) fiir groRes Orchester (1975), 2. Text, S. 300,
unbenannt[l], Orchesterkomposition (1986), S. 346,

Achtes Streichquartett (1987-1988), S. 371f.,

Dunkles Spiel fir vier Schlagzeugspieler und Instrumentalensemble (1988-1990), 1. Text,

S. 385f.

Mathias Spahlinger

ausnahmslos ausnahmen
(2013) fur drumset, Nr. 045.

»ich binzugleichim frankfurter opernhaus (und mitre-
naissance- und mittelalterlicher musik) aufgewachsen
und im jazzkeller.”
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Keine Angabe:

entléschend (1974) fir groRes tamtam, Nr. 006,

wozu noch musik? (1974) asthetische theorie in quasi dsthetischer gestalt (collage), Nr.
008,

vier stiicke (1975) fur stimme, klarinette, violine, violoncello und klavier, Nr. 010,

el sonido silencioso. trauermusik fiir salvador allende (1973/80) fiir sieben frauenstim-
men, Nr. 015,

aussageverweigerung/gegendarstellung. zwei kontra-kontexte fiir doppelquartett (1981)
fur klarinette, baritonsaxophon, kontrabass und klavier/bassklarinette, tenorsaxophon,
violoncellound klavier, Nr. 018,

adieu m'amour. hommage d guillaume dufay (1982/83) fiir violine und violoncello, Nr.
021,

inter-mezzo (1986) concertato non concertabile tra pianoforte e orchestra, Nr. 026,

0ff (1993/2011) fir sechskleine trommeln, Nr. 033,

lamento, protokoll(2011) fir violoncello und orchester, Nr. 041,

konzepte und varianten 2 ausgang (2010) furensemble, Nr. 043 und 043.01.

Karlheinz Stockhausen

»lch habe 'Carré'in stundenlangen Fligen, dieich 6 Wo-
chenlang taglich Giber Amerika machte, gefunden, erlebt
und allmahlich Form werden lassen. Die Partituristin Zu-
sammenarbeit mit Cornelius Cardew entstanden. Ich
habe ihm die selbstandige Ausarbeitung von Kompositi-
onsplanen tberlassen. Unsere gemeinsamen Erfahrungen
haben gezeigt, wie eine solche Zusammenarbeit sich wei-
terentwickeln lieRRe.”

,Wahrend meines Studiums an der Staatlichen Hoch-
schule flirMusikin KéInvon 1947 bis 1951 habe ich Kla-
vierals Hauptfach und Schulmusik studiert. Harmonie-
lehre und Kontrapunkt waren Pflichtfacher, und gegen
Ende des Studiums gehorten freiere kompositorische
Chére fiir Doris und Choral 'Stiliibungen'selbstverstandlich mit zur Ausbildung. Ich
(1950), Bd. 1V, S. 32. komponierte Fugen, Choralvorspiele, Liedbearbeitungen,
Chorsatze, Sonatenindenverschiedensten Stilen der Tra-
dition. Daich selbstim ChorderHochschule mitsang,
schriebich auch gelegentlich freie A-cappella-Chorsatze,
von denen die CHORE FUR DORIS und der CHORAL ein
Beispielsind.”

Carré (1959/60) fir vier Or-
chesterund Chore, Bd. I, S.
102.

Keine Angabe:

Elektronische Studien | und Il (1953/54), Bd. II,S. 22,

Zyklus fiireinen Schlagzeuger (1959), Bd. 11, S. 73,

Momente fiir Sopran, 4 Chorgruppen und 13 Instrumentalisten (1961/62), Bd. 11, S. 130,
1. Text,

Formel fur Orchester(1951), Bd. 1V, S. 51,

Stop fur Orchester(1965), Bd. 1V, S. 77,

Richtige Dauern, Bd. 1V, S. 113,

Sternklang Parkmusik fiir 5Gruppen (1971), Bd. 1V, S. 172, 2. Text,

Der kleine Harlekin furKlarinette (1975), Bd. IV, S. 300.
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1.3. AuBerungen Uber den / die Widmungstrager

Theo Brandmuiller

Hommage a Perotin (1978) »Perotinus Magnus giltals der wohl markanteste Vertre-
fur Orgel, S. 139. ter dersogenannten Notre-Dame-Schule um 1200.“

,50 entschloR ich mich, »durch die Maske eines wahrlich
nicht bequemen Dichters« hindurchzuleuchten, ihn ge-
wissermalen musikalisch zum Sprechen (und Singen) zu
Cis-Cantus lll ,Lorca-Kathed- | bewegen, ihn zu »feiern«, den grof3ten zeitgendssischen
ralen”(1987) fir groles Or- | DichterSpaniens: Federico Garcia Lorca. [...] Federico
chester, S. 146f. Garcia Lorcas Tod, vollzogen durch Falangistenim spani-
schen Blirgerkrieg, istsehrbekannt geworden und hat die
Welt erschiittert. Und dennoch: Er singt weiterseineLie-
der.”

,PS: Das Werk wurde vom Widmungstrager Stefan Hus-
songam 15. April 1990 in Amsterdam (De ljsbreker) aus

Clownerie (1990) fur Akkor-

deon, 5. 151. derTaufe gehoben.”

Monodiefiirl. — in memo- »Moge Isang Yuns leidenschaftlich-herzergreifende Kolle-
riam Isang Yun (1995) fir gialitdtalldeneninErinnerungbleiben, die ihn kennen
Orgel, S. 156. durften.”

Keine Angabe:

7 Stiicke zur Passionszeit (1983) fiir Orgel, S. 143f.,

U(h)rténe (1985) fur grolRes Orchester, S. 144,

All'ltalia (1986) fur Klavier, S. 145f.,

Symbolum Nicenum (1994) (aus Missa) fir Chor (ad lib. mit Orgelpedal-Begleitung, 4 Cla-
ves), S. 153,

Missa (1994/95) firChor, Chorsoli und Orgel, S. 155.

Helmut Lachenmann

Ein Kinderspiel. Sieben
kleine Stlicke fiir Klavier »[...] firmeinen Sohn David geschrieben[...].“
(1980), S.393.

Keine Angabe:

Echo AndantefurKlavier (1961/62), S. 370,

temA fiir Flote, Stimme und Violoncello (1968), S. 378,

Kontrakadenz. Musik fur Orchester (1970/71), S. 385,

Klangschatten —mein Saitenspiel (1972), S. 387,

Accanto. Musik fureinen Soloklarinettisten mit Orchester (1975/76), S. 389,
Harmonica. Musik fir Orchester mit Solo-Tuba (1981/83), S. 394,

Staub. Fir Orchester(1985/87), S. 397,

Allegro Sostenuto. Musik furKlarinette/BaRklarinette, Violoncello und Klavier (1987/88),
S. 398,

Zweites Streichquartett (,,Reigen seliger Geister”) (1989), S. 399.

Gyorgy Ligeti

,Das dreisatzige Chorwerk wurde 1982 komponiertund
Eric Ericson gewidmet, derdie Stiicke 1983 in Stockholm
mitdem Schwedischen Rundfunkchor urauffiihrte.”

Drei Phantasien nach Fried-
rich Holderlin, S. 285f.

Keine Angabe:

Zum Streichquartett Nr. | Métamorphoses nocturnes, S. 163f.,
Uber Apparitions, 3. Text, S. 174,

Atmospheres, 1. Text, S. 180,

Uber Volumina, 2. Text, S. 189f.,
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Uber Aventures, 2. Text, S. 196f.,

Uber mein Requiem, 2. Text, S. 232,
Continuum, S. 250,

Melodien, S. 258,

Zum Hamburgischen Konzert, 2. Text, S. 312.

OlgaNeuwirth

»Diese Kompositionistflirmich ein Tributan die vielen
Menschen, die es wagten und wagen, Kritik auszuspre-
chen, trotz allersozialen und politischen Widerstande. In
unsererach soweltoffenen Zeit, wo schon leiser Wider-
spruch als Bedrohungangesehen wird, sitzt der Finger
skandalds lockeram Abzug. Im Besonderen aber moge
Eleanor—daher auch derweibliche Vornameim Titel des
Stiickes—ein Tribut an mutige Frauen sein. Der Lichtkegel
istgerichtetaufdie vielen vergessenen afroamerikani-
schenJazz-Musikerinnen »when menruled the beat«.”

Gedanken zu Eleanor.

Keine Angabe:

Vom Schaukeln der Dinge im Strom der Zeit = Orchesterwerk Masaot/Clocks without
Hands (2013),

Piazza dei Numeri (April 2013),

Hooloomooloo © 1997.

Steve Reich
Vermont Counterpoint ,Vermont Counterpoint was commissioned by Ransom
(1982), S. 119. Wilson and is dedicated to Betty Freeman.”

Keine Angabe:

Comeout (1966), S. 22,

Melodica (1966), S. 22,

Violin Phase (1967), S. 26,

Six Pianos (1973), S. 73,

Music for pieces of Wood (1973), S. 78,
Music fora large ensemble (1978), S. 97f.,
Octet (1979), S. 98,

Eight Lines (1983), S. 119,

New York Counterpoint (1985), S. 135.

Wolfgang Rihm

deploration fir Fl6te, Vio- ,Ein schopferischer Mensch war gestorben (deploration
loncellound Schlagzeug wurde »in memoriam Ingeborg Bachmann« geschrie-
(1973), S. 287. ben).”

,Hommage a Dallapiccola]...] Luigi Dallapiccolawar ge-
storben.Ichverehreihnsehr. Er hat bei allem, was ertat,

O Notteflir Bariton und In- nie nur theoretisch, also scheinbar, komponiert, sondern

strumentalensemble (1975), | alles konkretisiertin Klang, Gedanken und Menschen-

S. 296. wirde. Ein Gegenbild zum Komponisten, der eigentlich
auch etwas anderes hatte tun konnen. Ein Komponist
also.”

,Zunachstschien es mir selberso, undinderatmenden

Faust und Yorick, Kam- Entwicklung eines »Gesamtwerks« ware es auch logisch

meroperNr.|(1976), S. gewesen, aberdannwurde ichimmer mehr affiziert von

306f. demverpflichtenden Gedanken an ein kleines Werk, das

inseinertechnischen Perfektion dem Ideal Busonis ent-
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spricht, einem Ideal der Marchenhaftigkeit und abgriindi-
gen Unterhaltung. Soschriebich dennals Widmung hin-
ter meinen Namen: »... an Busoni denkend...«.”

Klavierstiick Nr. 6 (Bagatel-
len) (1977-1978), S.315.

»Eine grofRe Imaginationshilfe, besonders durch ihre un-
geheueroffene und radikale Sehweise, war mir Kurt Ko-
cherscheidts Artzu zeichnen. Ihm ist derkleineZyklus ge-
widmet.”

Dunkles Spiel fiir vier Schlag-
zeugspielerund Instrumen-

talensemble (1988-1990), 1.

Text, S. 385f.

»,Das Paul Sacher gewidmete Stlick entstand in den Jahren
1988-1990.“

Keine Angabe:

Zweite Symphonie (erster und letzter Satz) fiir groRes Orchester (1975), 2. Text, S. 300,
unbenannt[l], Orchesterkomposition (1986), S. 346,

Achtes Streichquartett (1987-1988), S. 371f.,

»Mein Tod. Requiem in memoriam Jane S. « fir Sopran und groRes Orchester (1988-

1989), S. 374.

Mathias Spahlinger

adieu m'amour. hommagea
guillaume dufay (1982/83)
farviolineundvioloncello,
Nr. 021.

»hommage a guillaume dufay”

Keine Angabe:

entléschend (1974) fir groRes tamtam, Nr. 006,
wozu noch musik? (1974) asthetische theorie in quasi dsthetischer gestalt (collage), Nr.

008,

vier stiicke (1975) fur stimme, klarinette, violine, violoncello und klavier, Nr. 010,
el sonido silencioso. trauermusik fiir salvador allende (1973/80) fur sieben frauenstim-

men, Nr. 015,

aussageverweigerung/gegendarstellung. zweikontra-kontexte fiir doppelquartett (1981)
fur klarinette, baritonsaxophon, kontrabass und klavier/bassklarinette, tenorsaxophon,
violoncelloundklavier, Nr. 018,

inter-mezzo (1986) concertato non concertabile tra pianoforte e orchestra, Nr. 026,

0ff (1993/2011) fiir sechskleine trommeln, Nr. 033,

lamento, protokoll (2011) fir violoncello und orchester, Nr. 041,

konzepte und varianten = ausgang (2010) firensemble, Nr. 043 und 043.01,
ausnahmslos ausnahmen (2013) fir drumset, Nr. 045.

Karlheinz Stockhausen

Chérefiir Doris und Choral
(1950), Bd.IV,S. 32.

,Die CHORE FUR DORIS und der CHORAL sind meiner Frau
Dorisgewidmet.”

Sternklang Parkmusik fiir 5
Gruppen (1971), Bd. IV, S.
172, 2. Text.

»,Das Werk ist meiner Frau Mary Stockhausen-Bauermeis-
ter gewidmet, deren schweigende Himmelsbilder mich
seitvielenJahrenandie Harmonie der Sterne erinnern.”

Der kleine Harlekin fir Klari-
nette (1975), Bd. IV, S. 300.

,Die Urauffiihrung tanzte und spielte am 3. August 1977
im Centre Siriusin Aix-en-Provence Suzanne Stephens,
derauch dieses Stlick gewidmetist.”

Keine Angabe:

Elektronische Studien | und Il (1953/54), Bd. II,S. 22,
Zyklus fiir einen Schlagzeuger (1959), Bd. 11, S. 73,
Carré (1959/60) fur vier Orchesterund Chore, Bd. I, S. 102,
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Momentefiir Sopran, 4 Chorgruppen und 13 Instrumentalisten (1961/62), Bd. 11, S. 130,
1. Text,

Formel fur Orchester(1951), Bd. IV, S. 51,

Stop firr Orchester (1965), Bd. 1V, S. 77,

Richtige Dauern, Bd. 1V, S. 113.

1.4. AuBerungen (ber die Besetzung

Theo Brandmiller

,Fossile Xylophonpassagen vermitteln —ebenso wie R6h-
renglockenklangeals »Echo« — eine Art dezentes Kolorit,
eingebettetals »Cante jondo« in einemimmerdichter
werdenden quint-durchtrankten »kosmischen Gesamt-
klang«, zu dem sich aus Einzelpunkten herleitende, hym-
nischanmutende Blechklang-Fanfaren einfinden, die die
fastkorperliche Wiederprasenz des Dichters herbeiseh-
nen.”

Cis-Cantus Il ,Lorca-Kathed-
ralen”(1987) fiir groRes Or-
chester, S. 146f.

»Meine Missa istzudem eine Messe fiir Chor (selbst
wenn gelegentlich Soli das Klanggeschehen individuell
bereichern); die Orgel hat eher begleitenden, gelegent-
lich Klangfarbe gebenden Charakter. Der Chorsatz selbst
Ubernimmtlineardas zeitlos giltige (!) Ordinarium, er
verzichtet absichtsvollauf einen geradein heutiger Zeit
ausufernden Subjektivismus und versucht gerade
dadurch die zeitlos-gliltige Botschaft der Messe zu doku-
mentieren.”

Missa (1994/95) fur Chor,
Chorsoliund Orgel, S. 155.

Keine Angabe:

Hommage a Perotin (1978) fiir Orgel, S. 139,

7 Stlicke zur Passionszeit (1983) fiir Orgel, S. 143f.,

U(h)rténe (1985) fur groRes Orchester, S. 144,

All'ltalia (1986) fur Klavier, S. 145f.,

Clownerie (1990) fur Akkordeon, S. 151,

Symbolum Nicenum (1994) (aus Missa) fiir Chor (ad lib. mit Orgelpedal-Begleitung, 4 Cla-
ves), S. 153,

Monodiefiirl. — in memoriam Isang Yun (1995) fiir Orgel, S. 156.

Helmut Lachenmann

Klangschatten —mein Saiten- | ,[...] Klangschatten—mein Saitenspiel flir 48 Streicher
spiel (1972), S. 387. und drei Konzertfligel [...].“

,Die Tuba wirkte beim Komponieren als eine Art Bezugs-
Gerat, an dessen klangtechnischen Gegebenheiten sich
Klang- und Spieltypen des Orchesters orientierten und
fortentwickelten. Erstim letzten Arbeitsgang wurde dem
so erarbeiteten Orchestersatz die eigentliche Solostimme
selbst hinzugefiigt. Ihre Rolle bewegt sich so zwischen so-
listischenundinvielfachem und eigenwilligem Sinn be-
gleitenden Aufgaben.”

Harmonica. Musik fir Or-
chester mit Solo-Tuba
(1981/83), S. 394.

Keine Angabe:

Echo AndantefurKlavier (1961/62), S. 370,

temA fiir Flote, Stimme und Violoncello (1968), S. 378,
Kontrakadenz. Musik fiir Orchester (1970/71), S. 385,
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Accanto. Musik fureinen Soloklarinettisten mit Orchester(1975/76), S. 389,

Ein Kinderspiel. Sieben kleine Stiicke fiir Klavier (1980), S. 393,

Staub. FurOrchester(1985/87), S. 397,

Allegro Sostenuto. Musik fiir Klarinette/BaRklarinette, Violoncello und Klavier (1987/88),
S. 398,

Zweites Streichquartett (,,Reigen seliger Geister”) (1989), S. 399.

Gyorgy Ligeti

»,S0 werden die Instrumentalklange, deren jederaus ei-
ner AnzahlvonTeiltdnen besteht, selbst zu » Teiltdnen«
eines komplexen Klangs. Diese Behandlung des Orches-
ters bedingt das Fehlenjeglichen Schlagzeugs.”

»,Das Orchesterist mittelgroB, doch sehrkompaktinstru-
mentiert; deshalb muR der Choraus mindestens hundert
Sangern bestehen. AuRerdem gibt es zwei Soli, Sopran
Uber mein Requiem, 2. Text, | und Mezzosopran.[...] Die Unisono-Einsitzeder Kanon-
S. 232. biindel werden stets instrumental gestiitzt, was nicht nur
zur Farbungdient, sondernauch als Intonationshilfe: die
Instrumentalstimmen bilden eine Tragerstruktur firdie
vokalen Stimmen.”

»,Das Hamburgische Konzert fiir Solohorn und Orchester
habeich indenJahren 1998 bis 2002 komponiert.[...] Im
klein besetzten Orchestergibt esvier Naturhdrner, von
denenjedesdie Oberténe2bis 16 erzeugenkann.[...]
Der Verschmelzungsgrad der Horntdne ist besonders
hoch, und zur Sattigung des Klangs spielen die beiden
Klarinettisten Bassetthorner.”

Atmospheres, 1. Text, S. 180.

Zum Hamburgischen Kon-
zert, 2. Text, S. 312.

Keine Angabe:

Zum Streichquartett Nr. | Métamorphoses nocturnes, S. 163f.,
Uber Apparitions, 3. Text, S. 174,

Uber Volumina, 2. Text, S. 189f.,

Uber Aventures, 2. Text, S. 196f.,

Continuum, S. 250,

Melodien, S. 258,

Drei Phantasien nach Friedrich Holderlin, S. 285f.

OlgaNeuwirth
»Eleanorbeginnt zunachst wie ein Sichten alter Blues-
PlatteninderTradition von Williams, Lambertund Hend-
Gedanken zu Eleanor. ricks: quasi-instrumentalerJazzgesang. Transformiert
mittels Schlagzeug, E-Piano und E-Gitarre ins Schein-
Jetzt.”

»lch beschrankte mich auf einen Ton (erniedrigtes es') am
eingespielten Onde Martenot[...], derlangsam seine
Klangfarbe verandertundim Laufe der Zeit verschiedene
Register-alsodenKlangraum - durchschreitet, um wie-
derzum obertonlosen es'zuriickzukehren. Um diese, das
Hooloomooloo © 1997. ganze Stick durchlaufende »Grundflache«, bewegenssich
analogzum Triptychon »Hoomooloo« drei verschieden
besetzte Ensemblesim Spiel um Vordergrund und Hinter-
grund. Diese drei Ensembles bilden dreinebeneinander
gleichwertige Varianten. Jedes einzelne besitztin gewis-
ser Weise eine eigenstandige Aussage und gleichen Wert
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wie die anderen zur »Grundfldche«, abernurin der Ge-
samtheitistdie Fassungvollstandig.”

Keine Angabe:

Vom Schaukeln der Dinge im Strom der Zeit = Orchesterwerk Masaot/Clocks without
Hands (2013),

Piazza dei Numeri (April 2013).

Steve Reich

»In October 1967, | completed Violin Phase for either vio-
Violin Phase (1967), S. 26. linand three channels of tape, or, preferably, fourvio-
lins.”

,Using six small spinet pianos, orsmall grands[...]. [...] In
contrast to the smooth movements of Piano Phase, the
use of the piano here istruly more like a set of tuned
drums.”

»The claves, or cylindrical pieces of hard wood, used here
were selected fortheir particular pitches (A, B, CH, D#,
and D# an octave above), and fortheirresonanttimbre.”
»The instrumental forces are the largest | have ever used
and include all the orchestral families plus women's
voices. All instruments are acoustical, and electronics are
limited to microphones forthe strings, winds, voices, and
piano.”

»Electronics are optional and are limited to microphones
for amplification. The ensemble consists of string quartet,
two pianos and two clarinets doubling both bass clarinet
and flute as well as piccolo. I have had the good fortune
to perform with several finewoodwind players overthe
years who play both clarinets and flutes, and saxophones
as well. If musicians like theseare not available, however,
the pieceissimply played by nine orten musicians, ad-
dingone or two flutists to the two clarinetists. [...] Since
at no time are there more than eight musical voices
playing, whetherthere are eight, nine, orten performers,
the piece isalways musically an octet.”

Jltisscored forthree altoflutes, three flutes, three picco-
los, and one solo part all prerecorded on tape, plusalive
solo part. The live soloist plays alto flute, flute, and pic-
colo, and participatesinthe ongoing counterpointas well
as contributing more extended melodies. The piece can
be performed by 11 flutists butisintended primarily asa
solowith tape.”

»These additional four strings were added because of
problemsin performingthe piece with only one playerto
a part. For the two violins, this problem was the difficulty
of playing ratherawkward double stopsin tune. This was
Eight Lines (1983), S. 119. solved by having two first violins and two seconds so that
each playercould play one note ata time. Forthe viola
and cello, asecond playerwas added to each to allow the
rapid eighth-note patternsto be broken up between the
two playersthus preventing fatigue.”

Six Pianos (1973), S. 73.

Music for pieces of Wood
(1973), S.78.

Music fora large ensemble
(1978), S. 97f.

Octet (1979), S. 98.

Vermont Counterpoint
(1982), S. 119.
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New York Counterpoint
(1985), S. 135.

»In New York Counterpoint, the soloist prerecords ten cla-
rinetand bass clarinet partsand then playsa final ele-
venth part live against the tape.[...] Inthe last move-
ment, the function of the bass clarinetsis to accent first
one and thenthe other of these possibilities, while the
upper clarinets essentially do not change.”

Keine Angabe:
Comeout(1966), S. 22,
Melodica (1966), S. 22.

Wolfgang Rihm

O Nottefiir Bariton und In-
strumentalensemble (1975),
S. 296.

»[...] die Singstimme istvon ein paardunkelfarbenen In-
strumenten eingewoben[...].“

Dunkles Spiel fur vier Schlag-
zeugspielerund Instrumen-
talensemble (1988-1990), 1.
Text, S. 385f.

»VierSchlagzeugspielerumstehen ein Instrumentalen-
semble von sechzehn Spielern. Die beiden hinten stehen-
denSchlagzeugspieler geben den »dunklen Grund«: puls-
artige, dumpfe, gedeckte Schlage dergroRen Trommeln.
Vorn:je drei Bongos und zwei Congas, nervoser und
drangender, von zwei Spielern mitden Handen gespielt.
[...] Das Instrumentarium verhalt sich klanglich perkussiv,
akzentbetont, wie ein einziges groRes Farbschlagzeug.
Besonders treten Harfe und Klavier hervorals Klangzei-
chengeber.”

Keine Angabe:

deploration fiir Fl6te, Violoncello und Schlagzeug (1973), S. 287,

Zweite Symphonie (erster und letzter Satz) fiir groRes Orchester (1975), 2. Text, S. 300,
Faust und Yorick, Kammeroper Nr.1(1976), S. 306f.,

Klavierstiick Nr. 6 (Bagatellen) (1977-1978), S. 315,

unbenannt[l], Orchesterkomposition (1986), S. 346,

Achtes Streichquartett (1987-1988), S. 371f.,

»Mein Tod. Requiem in memoriam Jane S. « fiir Sopran und groRes Orchester (1988-

1989), S. 374.

Mathias Spahlinger

inter-mezzo (1986) concer-
tato non concertabile tra pi-
anoforte e orchestra, Nr.
026.

»inter-mezzo, concertato non concertabile tra pianoforte
e orchestranutzt zwei weisen des konzertierens, die
mehrchorigkeit (das orchesteristfast durchwegin zwei
gleiche halften geteilt) und die teilungin solist und tutti,
wenigerum alsimitation gleiches in wechselnden gewan-
dern auftreten zulassen, sondern umsitutaionen zuer-
zeugen, indenenzweidasselbe sagen aberverschiedenes
meinen oderzwei dasselbe meinen aberes auf verschie-
dene weisensagen.”

ausnahmslos ausnahmen
(2013) fur drumset, Nr. 045.

,das drumsetist das erfolgreichste »instrument« seitan-
fangdes 20. jahrhunderts. noch nicht einmal die bayeri-
sche volksmusik kommtinzwischen ohne es aus.”

Keine Angabe:

entléschend (1974) fir groRes tamtam, Nr. 006,
wozu noch musik? (1974) asthetische theorie in quasi dsthetischer gestalt (collage), Nr.

008,

vier stiicke (1975) fur stimme, klarinette, violine, violoncello und klavier, Nr. 010,
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el sonido silencioso. trauermusik fiir salvador allende (1973/80) fiir sieben frauenstim-
men, Nr. 015,

aussageverweigerung/gegendarstellung. zwei kontra-kontexte fiir doppelquartett (1981)
fir klarinette, baritonsaxophon, kontrabass und klavier/bassklarinette, tenorsaxophon,
violoncellound klavier, Nr. 018,

adieu m'amour. hommage a guillaume dufay (1982/83) fiir violine und violoncello, Nr.
021,

0ff (1993/2011) fiir sechskleine trommeln, Nr. 033,

lamento, protokoll (2011) fir violoncello und orchester, Nr. 041,

konzepte undvarianten = ausgang (2010) firensemble, Nr. 043 und 043.01.

Karlheinz Stockhausen

,In 6 Gruppen eines Orchesters hatjeder Musikerdie
Freiheit, Klange und Gerausche mit vorgegebenen Cha-
raktereigenschafteninnerlich zu beleben. Der Dirigent
kann die Klang- und Gerduschkomplexe frei instrumentie-
renund gemal bestimmten Verkniipfungsartenin Farbe,
Rhythmus und Dauer zu einem organischen Prozel} aus-
formen.”

,»RICHTIGE DAUERN fiir ca. 4 Spieler—vorhernie gespielt
—wurde am 26. August 1969 zwischen 11.00 und 13.00
zweimal aufgenommen, und die zweite Version (20 Min.
3 Sek.) wahlte ich spater fir Sendungen und Schallplatte
aus. Die Spielerwaren Carlos R. Alsina (Klavier und Ham-

Stop fur Orchester (1965),
Bd. IV,S.77.

Richtige Dauern, Bd. 1V, S.

113. mondorgel), Jean-Francois Jenny-Clark (KontrabaR), Jean-
Pierre Drouet (Schlagzeug), Michel Portal (Tenorsaxo-
phon und Klarinette), Vinko Globokar (Posaune) und Karl-
heinz Stockhausen (Stimme, Bambusflote).”

Sternklang Parkmusik fiir 5 »,Die Kompositionistfiir5 Gruppenvon Sangern und In-

Gruppen (1971), Bd. IV, S. strumentalisten geschrieben, die raumlich weit voneinan-

172, 2. Text. derentferntsind.”

»Auch diese Komposition kann von einem Klarinettisten
Der kleine Harlekin firKlari- | und einem Trommlerodervoneinem Klarinettisten und
nette (1975), Bd. IV, S. 300. einerTanzerin bzw. Tanzeraufgefihrt werden. Sie wurde
ebenfalls fiir Flote bearbeitet.”

Keine Angabe:

Elektronische Studien | und Il (1953/54), Bd. II,S. 22,

Zyklus fur einen Schlagzeuger (1959), Bd. 11, S. 73,

Carré (1959/60) fur vier Orchesterund Chore, Bd. I, S. 102,

MomentefirSopran, 4 Chorgruppen und 13 Instrumentalisten (1961/62), Bd. 11, S. 130,
1. Text,

Chére fiir Doris und Choral(1950), Bd. 1V, S. 32,

Formel fur Orchester(1951), Bd. IV, S. 51.
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1.5. AuBerungen Uber den Titel

Theo Brandmiller

Cis-Cantus Il ,Lorca-Kathed-
ralen”(1987) fir groRes Or-
chester, S. 146f.

»,Der Doppeltitel Cis-Cantus »Lorca-Kathedralen« weist—
wie haufigin meinem (Euvre —zum einen auf den Materi-
albestand hin, namlich zu Gestalt werdender »Cis-Ge-
sang« zu werden, zum anderen auf die Aussagediktion,
eine Art »Dichterportrat« zusein [...].“

Keine Angabe:

Hommage a Perotin (1978) fiir Orgel, S. 139,

7 Stiicke zur Passionszeit (1983) fiir Orgel, S. 143f.,

U(h)rténe (1985) fur groRes Orchester, S. 144,

All'ltalia (1986) fir Klavier, S. 145f.,

Clownerie (1990) fur Akkordeon, S. 151,

Symbolum Nicenum (1994) (aus Missa) fir Chor (ad lib. mit Orgelpedal-Begleitung, 4 Cla-

ves), S. 153,

Missa (1994/95) fiir Chor, Chorsoliund Orgel, S. 155,
Monodiefiirl. — in memoriam Isang Yun (1995) fir Orgel, S. 156.

Helmut Lachenmann

Kontrakadenz. Musik fuir Or-
chester(1970/71), S. 385.

,Kontrakadenz—»Gefalle« akustischer Situationen[...].
Der Titel magdas Stiick beizeiten davor bewahren, als an-
titonaler Extremfall aufgefaldt zu werden, statt wie es ge-
meintist, als Beispieleinerimmanenten Logik, von der
auszugehen und mitderumzugehen Sache bewulten Be-
wulStseinsist.”

Accanto. Musik fireinen So-
loklarinettisten mit Orches-
ter (1975/76), S. 389.

,MeinStlick istaccanto: daneben.”

Ein Kinderspiel. Sieben kleine
Sticke flrKlavier (1980), S.
393.

,Was herauskommt, istleicht zu spielen, leicht zu verste-
hen; einKinderspiel, aberadsthetisch ohne Kompromisse

[...].

Harmonica. Musik fir Or-
chester mitSolo-Tuba
(1981/83), S. 394.

,Der Titel beziehtsich auf mixturartige Vorformungen
des Tonmaterials, parallel geflihrte oder sich skalenweise
verengendebeziehungsweise erweiternde Klanggebilde,
aberauch auf eine Vielzahl bekannter »volkstiimlicher«
Muster und rhythmischer Gestalten, »Arpeggio«-Figuren
im weitesten Sinn, deren dulerliche, gelegentlich stereo-
type Einfachheit und asthetische Banalitat es durch viel-
fache, oft zur Unkenntlichkeit verzerrende Projektion
strukturell aufzubrechen und zu beleuchten galt.”

Staub. FirOrchester
(1985/87), S. 397.

»Staub: Zerfallsprodukt von Geschaffenem, kosmische
Materie, als Ablagerung Nachrichtvon Zeit.”

Keine Angabe:

Echo AndantefurKlavier(1961/62), S. 370,

temA fiir Flote, Stimme und Violoncello (1968), S. 378,

Klangschatten —mein Saitenspiel (1972), S. 387,

Allegro Sostenuto. Musik furKlarinette/BaRklarinette, Violoncello und Klavier (1987/88),

S. 398,

Zweites Streichquartett (,Reigen seliger Geister”) (1989), S. 399.
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Gyorgy Ligeti
,Da die Globalform nicht wirklich, vielmehr nurannahe-
Zum Streichquartett Nr. | rungsweise einertraditionellen Variationenfolge ent-
Métamorphoses nocturnes, | spricht, gab ich dem Stiick den Titel Metamorphosen, wo-
S. 163f. bei das Adjektiv »nachtlich« den allgemeinen Charakter,
die Stimmungdes Ganzen andeutet.”

Keine Angabe:

Uber Apparitions, 3. Text, S. 174,

Atmospheéres, 1. Text, S. 180,

Uber Volumina, 2. Text, S. 189f.,

Uber Aventures, 2. Text, S. 196f,

Uber mein Requiem, 2. Text, S. 232,

Continuum, S. 250,

Melodien, S. 258,

Drei Phantasien nach Friedrich Holderlin, S. 285f.,
Zum Hamburgischen Konzert, 2. Text, S. 312.

Olga Neuwirth

,Der Name Eleanoristeine Referenzan Billie Holiday.
VonKindheitanwarihr Leben gepragtdurch Verletzun-
gen, die tiefe Wunden hinterliefen. Wunden, mitdenen
Gedanken zu Eleanor. schwer gelebt werden konnte. lhrgroRes Talent, ihre
Seelen-und GeistesgroRe kampfte stets gegen ein Gefihl
von Leere. Nichts konnte diesen wahren Nihilismus
schwachen.”

,[...] nach Stellas »Hooloomooloo« aus seinerSerie »Ima-

Hooloomooloo © 1997. . “
ginary Places«[...].

Keine Angabe:

Vom Schaukeln derDinge im Strom derZeit 2 Orchesterwerk Masaot/Clocks without
Hands (2013),

Piazza dei Numeri (April 2013).

Steve Reich

Keine Angabe:

Comeout(1966), S. 22,

Melodica (1966), S. 22,

Violin Phase (1967), S. 26,

Six Pianos (1973), S. 73,
Music for pieces of Wood (1973), S. 78,
Music fora large ensemble (1978), S. 97f.,
Octet (1979), S. 98,

Vermont Counterpoint (1982), S. 119,
Eight Lines (1983), S. 119,

New York Counterpoint (1985), S. 135.

Wolfgang Rihm

deploration fiir Flote, Violon- | ,,Deploration hat oft den Charakter des Vor-sich-hin-Wei-
celloundSchlagzeug(1973), | nens,des Wimmerns. [...] Ihm wird nachgeweintim Puls

S. 287. von ebengerade noch Schopferischem.”
»WenneinStlick unbenannt genanntist, tragtes einen

unbenannt[l], Orchester- sehrgenauen Namen. Das Namenlose, Unbenannte, mull

komposition (1986), S. 346. nicht zusatzlich namentlich eingekleidet werden, es be-

darf keines Ausweises.”
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»Wie einige meiner Streichquartette sollte auch das
achte Streichquartett einen Titel tragen. Es sollte »Zeich-
nungen, Seiten« heillen. So heiltes nun abernicht. Der
Achtes Streichquartett Titel ist durchgestrichen, Gbermalt, wegschraffiert, einge-

(1987-1988), S. 371f.

schwarzt, ausgekratzt, weggedatzt. Genau das aber—die-
serUmgang mit demTitel, derkeinerist, derentfernt
wird und dadurch ersteinerwird —, genaudas istein As-
pektderKomposition.”

Keine Angabe:

1989), S. 374,

S. 385f.

O Nottefiir Bariton und Instrumentalensemble (1975), S. 296,

Zweite Symphonie (erster und letzter Satz) fiirgroRes Orchester (1975), 2. Text, S. 300,
Faust und Yorick, Kammeroper Nr.1(1976), S. 306f.,

Klavierstiick Nr. 6 (Bagatellen) (1977-1978), S. 315,

»Mein Tod. Requiem in memoriam Jane S. « fir Sopran und groRes Orchester (1988-

Dunkles Spiel fir vier Schlagzeugspieler und Instrumentalensemble (1988-1990), 1. Text,

Mathias Spahlinger

entléschend (1974) fur gro-
Restamtam, Nr. 006.

y»entloschend« fiir groBes tamtam setzt sich, wie der ti-
tel andeutet, auseinander mit klang derentstehtdurch
dampfung, unterdriickung von klang eines so extremre-
sonanzreichen instruments, wiees dastamtamist.”

adieu m'amour. hommage a
guillaume dufay (1982/83)
farviolineundvioloncello,
Nr. 021.

,»adieum'amour«: liebeals abschied vonderliebe, die
zu besitzen vermeint: vom willen, der fremdes eigenle-
ben sich gleichmacht; von einertradition, die als sich ent-
fernende schmerzlich erfahren wird.”

inter-mezzo (1986) concer-
tato non concertabile tra pi-
anoforte e orchestra, Nr.
026.

»die arbeitsthesedieses stiickes war: wahrheitist (nicht
als system, sondern) nurzwischen den systemen zu ha-
ben, also Giberhaupt nicht zu »haben«; zwischen den ka-
tegorien, als das, was mehreren kategorien zugleich an-
gehort, weil vonihrenrdandern herdie kategorien selbst
sichtbarwerden. deshalbistdertitel zwischen tautologie
und kontradiktion:inter-mezzo =zwischen/mitten/ und
mitte/halfte.”

Keine Angabe:

008,

men, Nr. 015,

wozu noch musik? (1974) asthetische theorie in quasi dsthetischer gestalt (collage), Nr.

vier stiicke (1975) fur stimme, klarinette, violine, violoncello und klavier, Nr. 010,
el sonido silencioso. trauermusik fiir salvador allende (1973/80) fiir sieben frauenstim-

aussageverweigerung/gegendarstellung. zwei kontra-kontexte fiir doppelquartett (1981)
fur klarinette, baritonsaxophon, kontrabass und klavier/bassklarinette, tenorsaxophon,
violoncelloundklavier, Nr. 018,

off (1993/2011) fur sechskleine trommeln, Nr. 033,

lamento, protokoll (2011) fir violoncello und orchester, Nr. 041,

konzepte und varianten = ausgang (2010) firensemble, Nr. 043 und 043.01,
ausnahmslos ausnahmen (2013) fir drumset, Nr. 045.
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Karlheinz Stockhausen

»Man beriicksichtigt ganz von selbst alle Eigenschaften ei-
nesTones (seine Tonhdhe, Klangfarbe, Lautstarke, seine
Stellein einer Reihenfolge oder Gruppe oder Masse),
wenn man seine richtige Dauer erspiiren will. Und wenn
man frei von mechanischen, auBermusikalischen Regulie-
rungenderTone ist, kann sich eine so organische, geloste
('suspended') Zeit wie in dieser Aufnahmeereignen.
Nichtdie Tone existierenin derZeit, sonderndie Zeit
existiertindenTonen.”

Richtige Dauern, Bd. 1V, S.
113.

Keine Angabe:

Elektronische Studien | und Il (1953/54), Bd. Il,S. 22,

Zyklus fir einen Schlagzeuger(1959), Bd. 11, S. 73,

Carré (1959/60) fir vier Orchesterund Chére, Bd. I, S. 102,
Momente furSopran, 4 Chorgruppen und 13 Instrumentalisten (1961/62), Bd. 11, S. 130,
1. Text,

Chére fiir Doris und Choral(1950), Bd. 1V, S. 32,

Formel fur Orchester (1951), Bd. IV, S. 51,

Stop fir Orchester (1965), Bd. 1V, S. 77,

Sternklang Parkmusik fir 5Gruppen (1971), Bd. IV,S. 172, 2. Text,
Der kleine Harlekin furKlarinette (1975), Bd. IV, S. 300.

1.6. AuBerungen Uber den Ausgangspunkt des Werks

Theo Brandmller

Hommage a Perotin (1978) ,Hommage a Perotin schriebich 1978 fiirden Raum der
fur Orgel, S. 139. Notre-Dame-Kathedrale in Paris[...].”

»Um somehr mifte diese »Berlioz-Empfindung« den
Musikervon heute motivieren... »So« entstand »meine
Pastorale 1984.«“

,Blofle Jubildumsstilicke als Selbstzweck zu komponieren,
dirfte weder Auftraggeber noch Auftrag(an)nehmerson-
derlichinteressieren. So entschloR ich mich, »durch die
Maske eineswahrlich nicht bequemen Dichters« hin-
durchzuleuchten, ihn gewissermallen musikalisch zum
Sprechen (und Singen) zu bewegen, ihn zu »feiern«, den
grolRten zeitgendssischen Dichter Spaniens: Federico
Garcia Lorca.”

U(h)rténe (1985) furr grolRes
Orchester, S. 144.

Cis-Cantus Ill,,Lorca-Kathed-
ralen”(1987) fiir groRes Or-
chester, S. 146f.

Keine Angabe:

7 Stiicke zur Passionszeit (1983) fir Orgel, S. 143f.,

All'ltalia (1986) fir Klavier, S. 145f.,

Clownerie (1990) fur Akkordeon, S. 151,

Symbolum Nicenum (1994) (aus Missa) fiir Chor (ad lib. mit Orgelpedal-Begleitung, 4 Cla-
ves), S. 153,

Missa (1994/95) furChor, Chorsoliund Orgel, S. 155,

Monodiefiirl. — in memoriam Isang Yun (1995) fir Orgel, S. 156.
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Helmut Lachenmann

Echo AndantefurKlavier
(1961/62), S. 370.

»MeinVorhaben, von solcher Praxis bei der Entwicklung
einesKlaviersatzes auszugehen[...], warbewul3tein Ver-
such am widerspenstigen Objekt, wo doch derKlavier-
klang permanentunterden Handen zerrinnt.”

Kontrakadenz. Musik fir Or-
chester(1970/71), S. 385.

»[-..] Entwurf eines musikalischen Verstandigungsmodells
anhandvon Erfahrungen, die ich in unmittelbarzuvor
entstandenen Werken,vorallemin Ajrund Pression, ge-
macht habe[...].“

Keine Angabe:

S. 398,

temA fir Flote, Stimme und Violoncello (1968), S. 378,

Klangschatten —mein Saitenspiel (1972), S. 387,

Accanto. Musik fur einen Soloklarinettisten mit Orchester (1975/76), S. 389,

Ein Kinderspiel. Sieben kleine Stiicke fiir Klavier (1980), S. 393,

Harmonica. Musik fur Orchester mit Solo-Tuba (1981/83), S. 394,

Staub. Fir Orchester(1985/87), S. 397,

Allegro Sostenuto. Musik fiir Klarinette/BaRklarinette, Violoncello und Klavier (1987/88),

Zweites Streichquartett (,,Reigen seliger Geister”) (1989), S. 399.

Gyorgy Ligeti

Uber Volumina, 2. Text, S.
189f.

»,Beim Komponierenvon Volumina gingich ausschlieflich
von den Moglichkeiten der Orgel aus und stellte mir Fra-
genwie: Welche Klangqualitdten kann man dem Instru-
ment entlocken, welche Musik daraus entwickeIn? Dabei
habe ich versucht, die groRe Traditionsbelastung, derdie
Orgel mehralsalle anderen Instrumente ausgesetztist,
auBeracht zu lassen.”

Uber Aventures, 2. Text, S.
196f.

»,Seitmehreren Jahren beschéftigt mich das Problem der
totalen Verschmelzung von Sprache und Musik. Statt
Texte zu »vertonen«, mochte ich eine Kunstart auf der
Grenze zwischen Musik und Poesie schaffen: Musik wird
artikuliert wie Sprache —einimaginarer, nichtsemanti-
scher Text wird komponiert wie Musik.”

Drei Phantasien nach Fried-
rich Holderlin, S. 285f.

,Die purpurne Wolkenlandschaftin Hélderlins Abend-
phantasie, flirmich assoziativ mit dem Wolkenhimmel
Altdorfersverbunden, gab die »Initialzindung« flirdie
musikalischen Einfalle.”

Keine Angabe:

Atmospheres, 1. Text, S. 180,

Continuum, S. 250,
Melodien, S. 258,

Zum Streichquartett Nr. | Métamorphoses nocturnes, S. 163f.,
Uber Apparitions, 3. Text, S. 174,

Uber mein Requiem, 2. Text, S. 232,

Zum Hamburgischen Konzert, 2. Text, S. 312.

OlgaNeuwirth

Vom SchaukelnderDingeim
Strom derZeit = Orchester-
werk Masaot/Clocks without
Hands (2013).

,lch hattein dieserZeiteinen Traum, derzum Ausldser

der »musikalischen Turbulenzen« meines Orchesterwerks
wurden [Sic!]. Mein GroRvater, denich nie kennengelemt
hatte und nurdurch Fotos und Erzdhlungen meiner GroR3-
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mutterkenne, erschien mirim Traum. In den sonnen-
durchfluteten Donauauen mit dahinplatscherndem Was-
serbewegte der Wind Myriaden griiner Grashalme und
spielte mirauf einemalten, krachenden Tonbandgerat
einLied nach dem anderem [Sic!] vorund sagte: »Von
Anfangan fiel ichaus dem Rahmen. Ich war ein AuRen-
seiterund passte nie ganz zu meiner Osterreichischen
Umgebung. Ich hatte ein lebenslanges Gefiihl des ausge-
grenztSeins. Hordiesen Liedern zu, dasist meine Ge-
schichte.« Erwar aus derZeitgefallen und teilte es mir
mit. Dieser Traum hat mich sehrbewegt, sodassichihn
komponierend verarbeiten wollte, denn Schreibenist fir
mich ohnehin eine Sache der Erinnerung. Es sollte so
sein, alswirde man Getrdumtes horen, als wiirde man
selbsttraumen beim Horen.”

Piazza dei Numeri (April
2013).

»Eigentlich hatte ich mirvorgenommen, mich nicht noch
einmal musikalisch/kompositorisch mit Zahlen zu be-
schaftigen:ich drohe, ihnen obsessiv zu verfallen.”

Hooloomooloo © 1997.

»»lch benotige eine Oberflache, vonderich den Eindruck
habe, dal8 essich lohnt, sie zu bemalen, darum muf3ich
sie selbst herstellen« (Stellazu William Rubin). Von die-
sem Zitat Stellas ausgehend, begannich meineeigene
»Grundflache« zu gestalten.”

Keine Angabe:
Gedanken zu Eleanor.

Steve Reich

Violin Phase (1967), S. 26.

»| became clearly aware of the many melodicpatterns re-
sulting from the combination of two or more identical in-
struments playingthe same repeating pattern one or
more beats out of phase with each other.”

Six Pianos (1973), S. 73.

»For several years, | had the idea of composingapiece
for all the pianosina pianostore. The Baldwin Pianoand
Organ Company, through theirartist's representative,
Mr. Jack Romann, made it possible for me totry and rea-
lize thisideaduring many eveningrehearsals at their New
York store during the fall and winter of 1972-73.“

Music for pieces of Wood
(1973), S. 78.

»[...] @ desire to make musicwith the simplest possible in-
struments.”

Music fora large ensemble
(1978), S. 97f.

»The use of four trumpets continues my interestin the
human breath as the measure of musical duration, since
the chords played by the trumpets are written to take
one comfortable breath to perform.”

Keine Angabe:
Comeout(1966), S. 22,
Melodica (1966), S. 22,
Octet (1979), S. 98,

Vermont Counterpoint (1982), S. 119,

Eight Lines (1983), S. 119,

New York Counterpoint (1985), S. 135.
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Wolfgang Rihm

L»Ausgegangen binich beim Komponieren von einer
Zwolftonkonstellation aus Dallapiccolas Oper Der Gefan-
gene:zwei Molldreiklange und die restlichen sechs Téne
als klagende Melodie.”

O Nottefiir Bariton und In-
strumentalensemble (1975),
S. 296.

LAusgangspunkt (-Flache, -Linie) ist das Schreiben selbst,
das Zeichen-Setzen, das »Bestirnen eines Textes« (Roland
Barthes).”

Achtes Streichquartett
(1987-1988), S. 371f.

,Er erzahlte mirvoneinem Tod. Wasdieserin seinem Le-
ben bedeutet. Wenig spater sandte er mir Gedichte mit
dem dringenden Wunsch nach Musik. Ich suchte — ver-
suchte — Musik, wie ersie wohl erfunden hatte, hatte er
nicht Gedichte geschrieben.”

»Mein Tod. Requiem in me-
moriamJane S.« fir Sopran
und grofRes Orchester (1988-
1989), S. 374.

Keine Angabe:

deploration fiir Fl6te, Violoncello und Schlagzeug (1973), S. 287,

Zweite Symphonie (erster und letzter Satz) fiir groRes Orchester (1975), 2. Text, S. 300,
Faust und Yorick, Kammeroper Nr.1(1976), S. 306f.,

Klavierstiick Nr. 6 (Bagatellen) (1977-1978), S. 315,

unbenannt[l], Orchesterkomposition (1986), S. 346,

Dunkles Spiel flir vier Schlagzeugspieler und Instrumentalensemble (1988-1990), 1. Text,
S. 385f.

Mathias Spahlinger

Keine Angabe:

entléschend (1974) fir groRes tamtam, Nr. 006,

wozu noch musik? (1974) asthetische theorie in quasi dsthetischer gestalt (collage), Nr.
008,

vier stiicke (1975) fur stimme, klarinette, violine, violoncello und klavier, Nr. 010,

el sonido silencioso. trauermusik fiir salvador allende (1973/80) fur sieben frauenstim-
men, Nr. 015,

aussageverweigerung/gegendarstellung. zweikontra-kontexte fiir doppelquartett (1981)
fur klarinette, baritonsaxophon, kontrabass und klavier/bassklarinette, tenorsaxophon,
violoncelloundklavier, Nr. 018,

adieu m'amour. hommage a guillaume dufay (1982/83) fiir violine und violoncello, Nr.
021,

inter-mezzo (1986) concertato non concertabile tra pianoforte e orchestra, Nr. 026,

off (1993/2011) fir sechskleine trommeln, Nr. 033,

lamento, protokoll (2011) fir violoncello und orchester, Nr. 041,

konzepte undvarianten = ausgang (2010) firensemble, Nr. 043 und 043.01,
ausnahmslos ausnahmen (2013) fiirdrumset, Nr. 045.

Karlheinz Stockhausen

Keine Angabe:

Elektronische Studien | und Il (1953/54), Bd. II,S. 22,

Zyklus fur einen Schlagzeuger (1959), Bd. 11, S. 73,

Carré (1959/60) fur vier Orchesterund Chore, Bd. I, S. 102,

Momente furSopran, 4 Chorgruppen und 13 Instrumentalisten (1961/62), Bd. 11, S. 130,
1. Text,

Chére fiir Doris und Choral(1950), Bd. 1V, S. 32,

Formel fur Orchester (1951), Bd. IV, S. 51,

Stop fur Orchester(1965), Bd. 1V, S. 77,
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Richtige Dauern, Bd. 1V, S. 113,

Sternklang Parkmusik fiir 5Gruppen (1971), Bd. 1V, S. 172, 2. Text,
Der kleine Harlekin furKlarinette (1975), Bd. IV, S. 300.

1.7. AuBerungen zum Konzept oder Motto des Werks

Theo Brandmiller

7 Stlicke zur Passionszeit
(1983) fir Orgel, S. 143f.

»MeindreilBigmintiger Orgelzyklus 7Stiicke zur Passi-
onszeit enthalt eigentlich »nur« Bilder, es sind Klangfa-
beln, diein»barocker Weise«lehren und bewegen sol-
len. Musikalisch-rhetorische Figuren und Zahlensymbolik
auf verschiedenen parametralen Ebenen ergeben eine
ureigene Sehweise, die Thematik der Passio Christi inner-
lichleuchtenzulassen.[...] Dinn schwebende Rezitative,
durch mixturbetonte ironische Sarabanden kontrapunk-
tiert, bilden den SchluBstein: Die Kreuzigung. »Und er
verschied...«, das Motiv der Pietad (7. Stlick) wird zur fah-
len Meditation Uberdie Trauerimallgemeinen...”

U(h)rténe (1985) fur grolRes
Orchester, S. 144.

L»U(h)rténe fiir Orchester mit dem hiibsch-humorigen
Motto »Traume, Kindchen, traum, im Garten stand'n
zweiBaum'«.”

All'ltalia (1986) fur Klavier, S.
145f.

»Meine flinf Klavierphantasien All'ltalia sind eigentlich
Fernweh-Klange voller Nostalgie an ein Land, dasich wie
keinanderes (iberallesliebe. Wie mit einem Fernrohr aus
dem kalten Deutschland betrachtet, »erschreibe«ich mir
Italienimmerweitergen Siden... Der Fernen Piazza
Oberitaliens folgt ein Virtuosenportréit: Paganini und
Scarlatti schimmern—im Sinne einer Allusion —mitihren
bekanntesten Stiicken einer Klaviersonateund einer
Caprice durch das hochvirtuose Laufwerk. Im Zentrum
steht das dritte Stiick Tomba, gemeintist ein musikali-
sches Portrat derewigen Stadt, wo Graberdirekt neben
dem heutigen Verkehrsgewiihl Erinnerungen wecken. Als
Scherzo meiner »ltalienischen Sinfonie« folgt die Verdi-
Korrepetitionsstunde, in der ein Einhdmmern einer (fikti-
ven) Verdi-Arie nachgezeichnetist... Schlieflichendet un-
sere »Reise mitdemKlavier« in Neapel. Neapelsehen
und sterben, wer dachte nicht an diesen schon-nostalgi-
schen Satz, wenn er den »Schokoladenblick« Neapel mit
VesuvausseinerErinnerung hervorholt...”

Cis-Cantus Ill,,Lorca-Kathed-
ralen”(1987) fiir groRes Or-
chester, S. 146f.

»ZU Gesang werdende Gestalt”

Clownerie (1990) fur Akkor-
deon, S. 151.

,Humor als eine Art Sonnenseite von Tragik (wenn Tragik
Schattenseiteist...); sosind die Teile mehrals eindeutig: /
— Zittern wir nicht nur duRerlich? (manchmal) /- Fiihlen
wiruns nicht manchmal auch eingesperrt (im Kafig?)/

— Traumen wirnicht auch gerne einmal vom Musette
spielenden Akkordeonspieleran derSeine? / — Zeitdres-
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sur durchdekliniert wie ein Pauker mit Drill das musikali-
sche (?) Material ... / —Und ach, beinahe vergaRich's:
»Clown Grock« sein miissen ist manchmal bitterernst! La-
che Bajazzo!!”

Symbolum Nicenum (1994)
(aus Missa) fir Chor (ad lib.
mit Orgelpedal-Begleitung, 4
Claves), S. 153.

»Mein Symbolum Nicenum folgt dem durchaus liturgi-
schen Leitgedanken, ein »gottesdienstlich einsetzbares«
Credozu sein, verfolgt aberauch die kiinstlerische Ziel-
setzung, konstitutiv-aufbauend auf dem unermeRlich gro-
Ren Schatz traditioneller Credovertonungen ein »Credo-
Heute« zu artikulieren.”

Missa (1994/95) fur Chor,
Chorsoliund Orgel, S. 155.

»Trotz allersubtilen Traditionsspurensuche will meine
Missa ein Beitrag eines heutigen Komponisten sein, des-
sen engagiertes Anliegen esist, mitaktuellen, heutigen
kompositorischen Mitteln etwas von derfiirmich zeitlo-
sen Botschaft der Messe klanglich zu verkiinden, und dies
in oratorialer Geschlossenheit. [...] Der Chorsatz selbst
Ubernimmtlinear das zeitlos giltige (!) Ordinarium, er
verzichtetabsichtsvollauf einen geradein heutigerZeit
ausufernden Subjektivismus und versucht gerade
dadurch die zeitlos-giiltige Botschaft der Messe zu doku-
mentieren.”

Keine Angabe:

Hommage a Perotin (1978) fur Orgel, S. 139,
Monodiefiirl. — in memoriam Isang Yun (1995) fiir Orgel, S. 156.

Helmut Lachenmann

Kontrakadenz. Musik fiir Or-
chester(1970/71), S. 385.

»Was klingt, klingt nicht um seinerKlanglichkeit und de-
renstrukturellerVerwendung willen, sondern signalisiert
denkonkreten UmsatzderEnergien bei den Aktionen der
Musiker und macht die mechanischen Bedingungen und
Widerstande splirbar, horbar, ahnbar, mitdenen diese
Aktionenverbundensind.”

Klangschatten —mein Saiten-
spiel (1972), S. 387.

»,Indem die gewohnte Klangpraxis ausgesperrt wird, wird
bisher Unterdriicktes offengelegt. [...] Natirlich konnte es
nichtdarum gehen, mitdensofreigelegten Klangresten
strukturell zu verfahren, als ob nichts geschehen ware.
Denndie beschworeneAurasoll wohl gebrochen, nicht
abervergessenoderignoriert werden.”

Accanto. Musik fireinen So-
loklarinettisten mit Orches-
ter (1975/76), S. 389.

»Mit allen darauf orientierten kompositionstechnischen
Reflexionen und Material-Ableitungen wurde es so zum
verborgenen Bezugspunkt, um den meine Musik den pa-
ranoischen BogenderVerehrungundderangstvollen
Liebe macht. Mein Stiick ist accanto: daneben.”

Ein Kinderspiel. Sieben kleine
Stiicke flirKlavier (1980), S.
393.

,Kindheitund daran gebundene musikalische Erfahrun-
gensindtiefer Bestandteil derinneren Weltjedes Er-
wachsenen. Im lGbrigensind diese Stlicke entstanden aus
denErfahrungen, dieichin meinenletzten groReren
Werken[...] entwickelt hatte: ndmlich Erfahrungen struk-
turellen Denkens, projiziert auf bereits vertraute, in der
Gesellschaft vorhandene Formeln und Muster wie etwa
Kinderlieder, Tanzformen oder einfachste grifftechnische
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Modelle. Wichtigerschien miralso, die in meinen Sti-
ckenangebotene Veranderung des Horens und des ds-
thetischen Verhaltens hier nichtin einen Bereich des Abs-
trakten zu verdrangen, sondern mit der » Provokation«
dort zu beginnen, wo der Horer (wie auch der Komponist)
sich zuhause fihlt, wo ersich geborgen weiR. Was her-
auskommt, istleichtzu spielen, leicht zu verstehen; ein
Kinderspiel, aber asthetisch ohne Kompromisse[...].“
»,Komponieren als strukturelle Spekulation, welche sich
indes nichtin einem durchimmanenteRegeln abge-
schirmten »exotischen« Bereich ansiedelt, sondern be-
wulBtbeim Alltag unserer dsthetischen Empfindungen
und deren musiksprachlicher Formeln ansetzt undsie zu
brechenund neu zu durchdringen sucht.”

Harmonica. Musik fir Or-
chester mitSolo-Tuba
(1981/83), S. 394.

Zweites Streichquartett
(,Reigenseliger Geister”)
(1989), S. 399.

Keine Angabe:

Echo AndanteflrKlavier(1961/62), S. 370,

temA fir Flote, Stimme und Violoncello (1968), S. 378,

Staub. Fiir Orchester(1985/87), S. 397,

Allegro Sostenuto. Musik furKlarinette/BaRklarinette, Violoncello und Klavier (1987/88),
S. 398,

Zweites Streichquartett ("Reigen seliger Geister")(1989), S. 399.

Gyorgy Ligeti

»Wahrnehmungsspiel: Tone »aus der Luft gegriffen« —
»Luft« ausdenTonen gegriffen.”

,Dieses Labyrinth der Affekte kannauch als eine Art the-
atralischer Handlungverstanden werden: Jeder einzelne
Sangerstelltin dichter Sukzession verschiedene imagi-
nare Personen dar, die miteinanderin ratselhaft-absurde
Konflikte geraten. Nurhandelt es sich hiernichtumeine
reale, auf der Bihne darstellbare Aktion, vielmehrspielt
sichdas »Theater« innerhalb der Musik ab — Affekte,
Handlung, Text, Musik bilden, in engster Verknipfung,
eine einzige Struktur.”

,Durch das Ineinanderklingen der Saiten entsteht der Ein-
druck von Kontinuitat. Obwohlman das Anzupfender
Continuum, S. 250. Saiten, dasja punktueller wirkt als das Anschlagen der
Hammerbeim Klavier, deutlich horen kann, verschmel-
zendie Punkte zu Linien.”

Drei Phantasien nach Fried- | ,Ich suche, jenseits aller Modernitéat, etwas von unserem
rich Holderlin, S. 285f. heutigen Lebensgefiihl in Musik neu erstehen zu lassen.”
Keine Angabe:

Zum Streichquartett Nr. | Métamorphoses nocturnes, S. 163f.,

Uber Apparitions, 3. Text, S. 174,

Atmospheres, 1. Text, S. 180,

Uber Volumina, 2. Text, S. 189f.,

Uber mein Requiem, 2. Text, S. 232,

Melodien, S. 258,

Zum Hamburgischen Konzert, 2. Text, S. 312.

Uber Aventures, 2. Text, S.
196f.
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Olga Neuwirth

Vom SchaukelnderDingeim
Strom derZeit = Orchester-
werk Masaot/Clocks without
Hands (2013).

»Masaot/Clocks without Hands moge als poetische Refle-
xion iberdas Verschwinden von Erinnerung angesehen
werden. Das Stiick vereintimmer wieder kurz aufblit-
zende Melodiefragmente aus sehr unterschiedlichen Or-
tenund Lebenserfahrungen meines Grol3vaters. [...] Da-
herwollte ich diesem musikalischen Phanomen und die-
sem »alten Duftaus Marchenzeit« nachgehen. Indiesem
Fall ebenderKindheitund Jugend meines GrolRvaters an
der Donau. Ich wollte aus dem Hier und Jetzt auf das Ge-
biet einer ehemalig kakanischen Herkunft blicken. Auf
derSuche nach Verortung und Identitét. [...] Masaot/Clo-
cks without Hands entstand durch denvielstimmigen Ge-
sang meinerzersplitterten Herkunft und aus dem
Wunsch heraus nach einem kontinuierlichen Fluss, der
durch das fortlaufende Mittelsich austauschender Zellen
bestimmtist, die durch das gesamte Stlick laufen.”

Piazza dei Numeri (April
2013).

»,Davon angeregt entschlossich mich, in meiner Reflexion
auf Mario Merz's »Ziffernim Wald«, in seiner Mischung
aus Klarheit und Schlichtheit, nureinem einzigen Konzept
zu folgen, diesaberineiner hochverdichteten Atmo-
sphéare aus Tonen.[...] Ich richte meine Aufmerksamkeit
indiesem Stiick auf Musterbildungenin der Natur, wie
schon einmal vorJahren auf Symmetrien bei Schneekris-
tallen. Daher reagiere ich wenigerauf Merz's Iglu-Kon-
struktion, als auf die an 12 Stahlbogen befestigten Ziffem
— alsSymbol eines Wachstums von »Blattern«, eines ewi-
gen, unendlichen Werdens und Vergehens: also eherauf
die Baume und Biische, die das Igluumgeben.”

Keine Angabe:
Gedanken zu Eleanor,
Hooloomooloo © 1997.

Steve Reich

Vermont Counterpoint
(1982), S. 119.

»Although the techniques usedinclude several that | dis-
covered as early as 1967, the relatively fastrate of
change (there are rarely more than three repeats of any
bar), metricmodulationinto and out of a slowertempo,
and relatively rapid changes of key may well create a
more concentrated and concise impression.”

New York Counterpoint
(1985), S. 135.

»New York Counterpointis acontinuation of ideas found
in Vermont Counterpoint (1982), in which a soloist plays
againsta prerecorded tape of him- or herself.[...] The
effectistovary the perception of whatisin fact not
changing.”

Keine Angabe:
Comeout(1966), S. 22,
Melodica (1966), S. 22,
Violin Phase (1967), S. 26,
Six Pianos (1973), S. 73,

Music for pieces of Wood (1973), S. 78,
Music fora large ensemble (1978), S. 97f.,
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Octet (1979), S. 98,

Eight Lines (1983), S. 119.

Wolfgang Rihm

deploration fiir Flote, Violon- | , Konstruktivitatist, wennsie erscheint, zentriert; oft eine
celloundSchlagzeug(1973), | Spirale, die ausweglose Chiffre, und wirftlange Schatten.

S. 287. Diese Schatten sind das eigentliche Stlick.”
,Der permanente Ernst der Situation des Gelehrten, der
Faustund Yorick, Kam- seinemungelebten Leben begegnet, und die latente La-
meroperNr.1(1976), S. 306f. | cherlichkeitseines Tuns wirkten von vornherein pra-
gend.”

»,Genaudas aber —dieserUmgang mit dem Titel, derkei-
nerist, der entferntwird und dadurch ersteinerwird —,
genaudas istein Aspektder Komposition. [...] Soistdas
Achte Streichquartettabsolute Musik gerade dadurch,
daB an einigen wenigen Stellen eine Art Programm hor-
bar wird: con amore. Haargenau und buchstablich als der
geschriebene Vorgangvonczumo zumn zum a zum m
zum o zumr zume. Und dazwischen/dabei: die Bewe-
gung auf der Schriftspurselbst.”

Achtes Streichquartett
(1987-1988), S. 371f.

»Mein Tod. Requiem in me-
moriamJaneS.« fur Sopran | ,Soistdieses Stilick ein Gesprachsteil. Indenandernver-
und groRes Orchester(1988- | pflanzte Auseinandersetzung, Bewaltigung.”

1989), S. 374.
Keine Angabe:
O Notte fiir Bariton und Instrumentalensemble (1975), S. 296,

Zweite Symphonie (erster und letzter Satz) fiir groRes Orchester (1975), 2. Text, S. 300,
Klavierstiick Nr. 6 (Bagatellen) (1977-1978), S. 315,

unbenannt[l], Orchesterkomposition (1986), S. 346,

Dunkles Spiel frr vier Schlagzeugspieler und Instrumentalensemble (1988-1990), 1. Text,
S. 385f.

Mathias Spahlinger

,»entloschend« fiir groRes tamtam setzt sich, wie der ti-
entléschend (1974) fir gro- tel andeutet, auseinander mit klang derentstehtdurch
Restamtam, Nr. 006. dampfung, unterdriickung von klang eines so extremre-
sonanzreichen instruments, wiees dastamtamist.”
wozu noch musik?(1974) as- | ,eine collage aus soziologischen, psychologischen, philo-
thetische theoriein quasi ds- | sophischen, literarischen, dsthetischen und musikalischen
thetischergestalt(collage), | notizenundzitatenbehandeltdie frage, ob und wie poli-
Nr. 008. tisch verantwortbare musik heute moglichist.”

,den bruch zwischen musikalischem material »ansich«
(d.h.seinerbedeutungfiireinen ganz bestimmten musi-
kalischen sprachraum) und seinerinnerhalb eines werk-
zusammenhangs definierten funktion habeichinden

vier stiicke (1975) fur »vierstlicken« nachzeichnen wollen; erist zugleich die
stimme, klarinette, violine, nicht-identitatvon einzelheitund ganzemunddie
violoncellound klavier, Nr. sichselbstungleichheit der details selber. [...] dieses kon-
010. zeptsoll einen erkennbaren dufleren zusammenhang

konstituieren, ohnein die ideologie des »werkganzen«
zurilickzufallen, solldie beziehungen der details zur totale
und untereinanderalsimmerauch bloB dufRerliche trans-
parentmachen.”
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aussageverweigerung/ge-
gendarstellung. zweikontra-
kontexte fiir doppelquartett
(1981) fur klarinette, bari-
tonsaxophon, kontrabass
und klavier/bassklarinette,
tenorsaxophon,violoncello
und klavier, Nr. 018.

»der zur gegendarstellung verkommenen sprache schwin-
denihre individuellen eigenschaften und gestalten, die
sichin gegliickter kommunikation erstals auch voneinan-
derunabhangige realisieren wiirden, hinterihrer gewoll-
ten unterschiedenheit; wechselseitige kontra-kontexte,
deren struktur diese musik nachzuzeichnen versucht, se-
hensich, fir den auRenstehenden zum verwechseln ahn-
lich.”

adieu m'amour. hommage a
guillaume dufay (1982/83)
fur violineundvioloncello,
Nr. 021.

»indembestreben, die durch lange tibung und beherr-
schungder gewohnlichen spielarten ins unbewusste ab-
gesunkene leistung der dialektischen bewegung zwischen
sensibler aufmerksamkeit und die akustisch-mechani-
schen eigenschaften desinstruments und aktiver/reakti-
veranpassungdesspielerswiederfiirs bewusstsein zu
aktualisieren: die fahigkeit, fremd-vertrautes nach eige-
nemgesetzlebenzulassen, zumeigenenwillenin »im-
merfreiern undinnigern zusammenhang« (hoélderlin) zu
bringen.”

inter-mezzo (1986) concer-
tato non concertabile tra pi-
anoforte e orchestra, Nr.
026.

»[...] dessen [desZyklus'] themaist die aufhebung, zerset-
zungvon ordnungdurch ihre eigene gesetzmaBigkeit.”

ausnahmslos ausnahmen
(2013) fur drumset, Nr. 045.

,ich habe mich bemiihtin diesemstiick so zu arbeiten,
dass von den bestatigungen derkonventionen nurdie
ausnahmenvorkommen.“

Keine Angabe:

el sonido silencioso. trauermusik fiir salvador allende (1973/80) fir sieben frauenstim-

men, Nr. 015,

off (1993/2011) fiur sechskleine trommeln, Nr. 033,
lamento, protokoll (2011) fir violoncello und orchester, Nr. 041,
konzepte undvarianten = ausgang (2010) firensemble, Nr. 043 und 043.01.

Karlheinz Stockhausen

Zyklus fiir einen Schlagzeu-
ger (1959), Bd. Il, S. 73.

,Die offene Formim Kreis zu schliefRen, Statisches im Dy-
namischen, Zielloses im Gezielten zu verwirklichen —
nichtdas eine oderdas andere ausschlieRen, zerstoren
oder nach einerSynthese in einem Dritten suchen wol-
len:einweitererVersuch, den Dualismus aufzuheben und
zwischen dem scheinbarnoch so Verschiedenen, Unver-
einbaren zu vermitteln.”

Carré (1959/60) fir vier Or-
chesterund Chore, Bd. I, S.
102.

,»Dennwereinmal lauschen mufSte, wird immerlau-
schen, ganzgleich, ob er weil, daR er nie mehrhéren
wird, oderob eres nicht weiR...das einmal gebrochene
Schweigen wird nie wieder heil« (Becket [Sic!]: L'Innom-
able).”

Richtige Dauern, Bd. IV, S.
113.

»Was RICHTIGE DAUERN sind, ist gesagt: »Spiele einen
Ton / Spieleihnsolang/bis Du spiirst /dal Du aufhéren
sollst//Spiele wiedereinen Ton...Und so weiter«. Und
was die Dauer einer Auffuhrung betrifft: »H6re auf/
wenn Du spuirst/ daR Du aufhdren sollst«. Die Dauer ei-
nes Tonessoll also nicht —wie inallerfriiheren Musik —
durch Kérperbewegungen oder Zahlen, durch die Uhr
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oderdurch optische Zeichen, durch vorgeschriebene
odervereinbarte Eigenzeiten von Klangen, Gruppenreak-
tionen, rhythmische Muster, sondernvon jedem einzel-
nenSpielerimmer rein intuitiv, rein musikalisch bestimmt
werden: »Bis Du splirst, daB Du aufhéren sollst«. Nurder-
art ausgehérte Dauern werden in diesem Zusammenhang
als richtig bewertet. Die Dauerjedes Tones hangtaber
vondenvorherigen, gleichzeitigen und auch folgenden
Tonenab: »Ob Du aber spielstoderaufhorst: Hore immer
denanderenzu«. AuRerdemist jederSpielerbei der Auf-
teilungseinerTondauernvon den Horern beeinflusst:
»Spiele am besten /wenn Menschen zuhéren // Probe
nicht«. Man beriicksichtigt ganz von selbst alle Eigen-
schaften eines Tones (seine Tonhdhe, Klangfarbe, Laut-
starke, seine Stelle in einer Reihenfolge oder Gruppe
oderMasse), wenn man seine richtige Dauer erspiiren
will. Und wenn man frei von mechanischen, auflermusi-
kalischen Regulierungen derToneist, kannsicheine so
organische, geloste ('suspended') Zeit wie in dieser Auf-
nahme ereignen. Nicht die Tone existierenin der Zeit,
sonderndie Zeitexistiertinden Ténen.”

Keine Angabe:

Elektronische Studien | und Il (1953/54), Bd. II,S. 22,
Momente fuirSopran, 4 Chorgruppen und 13 Instrumentalisten (1961/62), Bd. 11, S. 130,

1. Text,

Chére fiir Doris und Choral(1950), Bd. 1V, S. 32,

Formel fur Orchester(1951), Bd. IV, S. 51,

Stop flir Orchester(1965), Bd. 1V, S. 77,

Sternklang Parkmusik fir 5Gruppen (1971), Bd. 1V, S. 172, 2. Text,
Der kleine Harlekin furKlarinette (1975), Bd. IV, S. 300.

1.8. AuBerungen (iber Kompositions- oder besondere Spieltechniken

Theo Brandmiiller

Symbolum Nicenum (1994)
(aus Missa) fiir Chor (ad lib.
mit Orgelpedal-Begleitung, 4
Claves), S. 153.

»[S]owerden Klangsymbole, gematrische Elementein
eine eherprosodische, syllabische Grundstruktur einge-
woben; allesistabgeleitetaus einem einzigen »Mutter-
akkord«: Musica aeterna.”

Missa (1994/95) fur Chor,
Chorsoliund Orgel, S. 155.

»,So finden sich kompositorische Techniken, die eine vir-
tuelle AufhebungeinerRealzeit suggerieren, indem —
nebenzum Teil extrem langsamen Tempi, wie beispiels-
weise im Sanctus — polytempische Passagen das Klangge-
schehenbestimmen, Passagen, bei denen man (durch
Aufhebung eineslinearen Zeitgefliges) die Ewigkeit nach-
zuempfindenvermag...”

Monodiefiirl. — in memo-
riam Isang Yun (1995) fir Or-
gel, S. 156.

»[...] bismir(m)eine auftriebgebende Hand passacaglien-
artige »monodische Seufzer« diktierte, um dieseinim-
merneue Verknilipfungszusammenhange zu stellen: bru-
tal, obsessionell, auch resignativ-versohnlich [...].“
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Keine Angabe:

Hommage a Perotin (1978) fir Orgel, S. 139,

7 Stiicke zur Passionszeit (1983) fuir Orgel, S. 143f.,

U(h)rténe (1985) fur grolRes Orchester, S. 144,

All'ltalia (1986) fur Klavier, S. 145f.,

Cis-Cantus lll ,Lorca-Kathedralen”(1987) fiir groBes Orchester, S. 146f.,
Clownerie (1990) fur Akkordeon, S. 151.

Helmut Lachenmann

Echo AndantefurKlavier
(1961/62), S. 370.

,Denstandigfliehenden Ton als Komponente vonssich
auf-, ab- und umbauenden Intervallstrukturen "rechtzei-
tig" zu nutzen und gerade dadurch den stereotypen Dimi-
nuendo-Charakter zugleich bewulSt zu machen und wenn
schon nicht zu Gilberwinden, sodochimmerwiederzu
Uberlisten unter Einbeziehung von Pedal- und Flageolett-
Techniken (mittels stumm gedriickter Tasten), aberauch
durch Einbeziehungvon »tonalen« Konsonanzen als hor-
bar gemachten Obertonspektren, fihrte zu Ergebnissen,
indenen der Ausgangswiderspruch sich selbst themati-
sierte und die Form des Stlickes regelte.”

temA fir Flote, Stimme und
Violoncello (1968), S. 378.

,temA markiertaullerdem fir mich den ersten Schritt hin
zu jener »Musique concréete instrumentale«, in welcher
die mechanischen Bedingungen bei der Klangerzeugung
indie Komposition miteinbezogen sind und welche spa-
ter —in Kontrakadenz, Air, Pression usw.—noch konse-
qguenter mein Schaffen pragen sollte. Naturalistische
Grenzsituationen wurden in temA, andersalsin meinen
friiheren Werken, bewuRt akzeptiert, aberzugleichin ei-
nen streng musikalisch konstruierten Zusammenhangin-
tegriert, dersoauch dentraditionellen Spielaktionen
neue Bedeutunggeben sollte.”

Kontrakadenz. Musik fiir Or-
chester(1970/71), S. 385.

»,Form und Detail ergaben sich aus der Anstrengung, die-
sen Aspektrealistisch freizulegen undin den dialekti-
schenZusammenhangzu stellen, den die Verwendung ei-
nessymphonischen Apparats erzwingt.”

Klangschatten —mein Saiten-
spiel (1972), S. 387.

»[...] die Saiten, statt zu klingen, werden auf charakteristi-
sche Weise am Klingen gehindert.”

Harmonica. Musik fir Or-
chester mitSolo-Tuba
(1981/83), S. 394.

»Der Titel bezieht sich auf mixturartige Vorformungen
des Tonmaterials, parallel geflihrte oder sich skalenweise
verengendebeziehungsweise erweiternde Klanggebilde,
aberauch auf eine Vielzahl bekannter »volkstiimlicher«
Muster und rhythmischer Gestalten, »Arpeggio«-Figuren
im weitesten Sinn, deren dulRerliche, gelegentlich stereo-
type Einfachheit und asthetische Banalitat es durch viel-
fache, oft zur Unkenntlichkeit verzerrende Projektion
strukturell aufzubrechen und zu beleuchten galt. Kompo-
nierenals strukturelle Spekulation, welche sich indes
nichtin einemdurchimmanente Regeln abgeschirmten
»exotischen« Bereich ansiedelt, sondern bewuf3t beim
Alltag unserer asthetischen Empfindungen und deren
musiksprachlicher Formeln ansetzt undsie zu brechen
und neu zu durchdringensucht.[...] Inihrverbindetsich
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Arbeitsweise und expressives Ziel. Im zweiten dervier
Werkabschnitte kehrt sich das Verfahren um: Die Anord-
nungvon flnf frei entworfenen Strukturmodellen wird
dort reguliertdurch den Verlauf eines Kinderlieds, als ob
dieses auf flinf Tasten einervorprogrammierten Musik-
box gespielt, »abgetastet« wiirde, wobei jede Taste einen
derflinf Gestaltkomplexein einem jeweils typischen Re-
gisterbereich abruft und jede Tonwiederholungim zu-
grundeliegenden Kinderlied eine Wandlung desihm zuge-
teilten Modells verursacht. Die Tuba wirkte beim Kompo-
nierenalseine Art Bezugs-Gerat, an dessen klangtechni-
schen Gegebenheiten sich Klang- und Spieltypen des Or-
chesters orientierten und fortentwickelten. Erstim letz-
ten Arbeitsgang wurde demso erarbeiteten Orchester-
satz die eigentliche Solostimme selbst hinzugefiigt.”
,Beiihnen [»die unsumgebenden expressiven Formeln«]
setztsie an oderlandetsie, transformiert Gestaltbrocken
[...] zu mehroder weniger unkenntlichen Bestandteilen
einessich dehnenden und zusammenziehenden Wahr-
nehmungsfeldes: Tonlos behauchte (»staubige«) Largo-
Kantilenen, Pulsation, kahle Intervallstellungen werden
als Entleertes zelebriert und so neu transparentfirein
Horen, welches seine philharmonische Bindung Giberwun-
den, abernichtvergessenhat.”

,Ahnlich wie im zuvorentstandenen Ausklang fiirKlavier
mit Orchester bestimmtsich auch hier das musikalische
Material aus derVermittlung zwischen der Erfahrungvon
»Resonanz« (Tenuto-Varianten zwischen Secco-Klang und
natirlichem oder kiinstlichem Laissez-vibrer) einerseits
und von »Bewegung«andererseits. Beide Aspektedes
Klingenden begegnensichinderVorstellungvon Struktur
als einemvielfach ambivalenten »Arpeggio«, das heit
als sukzessiv erfahrenem Aufbau-, Abbau-, Umbau-Pro-
zel3, dersich ebenso auf engstem Zeitraum, als figurativer
Gestus, wie als Projektion iber groRBere Flachen hinweg
mitteilt. [...] 2) einem vielfach untergliederten Spiel der
abgestuften Austrocknungen zwischen Secchissimo und
totaler Pedalisierung|...] 4) unterbrochen und umgelenkt
durch eine Art »entleerte Hymne, Rezitativaus Rufenin
verschieden resonierende, darunterauch »schall-tote«
Rdume, 5) zur Bewegung zuriickfindend, dabei eskalie-
rend und so sich festfressendin Grenzbereichen des ge-
waltsam perforierten Instrumentalklangs[...].“

»[...] hierderRuckgriff auf Intervallkonstellationen
(»Text«) als »Fassade«, als »Vorwand« (»prétexte«), um
beiderenRealisation die natirlichen akustischen Rander
des hervorgebrachten Tones, seinertimbrischen Artikula-
tion, seiner Dampfung, beim Verklingen, beim Stoppen
derschwingenden Saiten (zum Beispielauch die Verande-
rung des Gerauschanteils beim Wandern des Bogens zwi-
schen Ponticello und Tasto) durch die »tote« Tonstruktur

Staub. FirOrchester
(1985/87), S. 397.

Allegro Sostenuto. Musik fiir
Klarinette/BaRklarinette, Vi-
oloncelloundKlavier
(1987/88), S. 398.

Zweites Streichquartett

(,Reigenseliger Geister”)
(1989), S. 399.
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hindurch zum lebendig gemachten Gegenstand der Erfah-
rung zu machen. So wurden spieltechnisch bestimmt Ak-
tionsfelderinszeniert, verwandelt, verlagert, verlassen,
verbunden. Das Pianissimo als Raum fiirein vielfaches
Fortissimo possibile der unterdriickten Zwischenwerte:
Figuren, die mitverlagertem Bogenstrichimtonlosen
Rauschen verschwinden oderauftauchen, das Pizzicato-
Gemisch, das trotz seines fliichtigen Verklingens dennoch
vorzeitig teilweise gedampft, »ausgefiltert« wird.”

Keine Angabe:

Accanto. Musik fureinen Soloklarinettisten mit Orchester(1975/76), S. 389,
Ein Kinderspiel. Sieben kleine Stiicke fiir Klavier (1980), S. 393.

Gyorgy Ligeti

Zum Streichquartett Nr. |
Métamorphoses nocturnes,
S. 163f.

»,Dennochistdie musikalische Sprache dieses Quartetts
traditionell, aufgrund dertonalen Schwerpunkte oder
Zentrenineinem durchweg nichttonalen chromatischen
Material, besonders aberaufgrund des musikalischen
Denkensinwohlgebildete Themen und motivischer Ent-
wicklungund der Formkonstruktion mit Hilfe von Variati-
onenund Reprisen.”

Uber Apparitions, 3. Text, S.
174.

»»Sonoritdten« sind eine neue Klangkategorie — weder
Klangim althergebrachten Sinn noch Gerausch. Sie resul-
tierenausderVerflechtungeinergeniigend groRen An-
zahlvon Einzelstimmen, so daR die Intervalle sich gegen-
seitigneutralisieren: Der harmonische Raum wird sozusa-
gen Uibersattigt. »Sonoritaten« sind aberkein Selbst-
zweck, sondern erhalten durch ihre formbildende Funk-
tioneinen Sinn. Umdie Syntax dieser Musik zu verste-
hen, mulR man die intervallischen Beziehungen aul3er
acht lassen, dagegen die Bewegungen undinternen Ver-
anderungen derSonoritaten nachvollziehen. Typisch fir
den FormprozelRim ersten Satzvon Apparitions ist zu-
demdas pl6tzliche Auftauchen von musikalischen »Er-
scheinungeng, die dieinnere Zusammensetzung der So-
noritdten stetsverandern.”

Atmospheres, 1. Text, S. 180.

»In Atmosphéres versuchteich, das »strukturelle« kom-
positorische Denken, das das motivisch-thematische ab-
|6ste, zu iberwinden und dadurch eine neue Formvor-
stellung zu verwirklichen. In dieser musikalischen Form
gibt es keine Ereignisse, sondern nurZustdnde, keine
Konturen und Gestalten, sondern nurden unbevolkerten,
imaginaren musikalischen Raum, und die Klangfarben, die
eigentlichen Tragerder Form, werden —von den musika-
lischen Gestalten losgeldst — zu Eigenwerten. Derneuen
formalen Denkweise entspricht ein neuer Typus des Or-
chesterklangs. Dieser wird aber nicht durch neuartige in-
strumentale Effekte hervorgebracht, sondern durch die
Art und Weise, wie die Instrumentalstimmen miteinander
verwoben sind: Es entstehtein so dichtes klangliches Ge-
webe, dall die einzelnen Stimmen inihm untergehen und
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ihre Individualitat volligeinbliRen. Sowerden dieInstru-
mentalklange, deren jeder aus einer Anzahl von Teilténen
besteht, selbst zu »Teiltonen« eines komplexen Klangs.”
»Was die neue Technik, die »Art des Orgelspielens« be-
trifft, war die glickliche Zusammenarbeit mit Karl-Erik
Welin firmichvon groBer Bedeutung: Gemeinsam haben
wireine neuartige Anschlags- und Gleittechnik der Fin-
ger, Hande, Unterarme und Fiie, eine ebenso neue
Technik derRegistrierung unter Verwendungvon halbge-
zogenen Registerknopfen (bei mechanischen Orgeln) und
vielesandere mehrentwickelt. [...] Die neue Spieltechnik
war flir mich aberkeineswegs Selbstzweck, sondern
Uber Volumina, 2. Text, S. diente derRealisation von bestimmten, aus dem Orgel-
189f. klang hervorgehenden musikalisch-formalen Ideen. Mir
schwebte eine gleichsam amorphe Musik vor, inderEin-
zeltone keine Funktion haben, hingegen Tonhaufen und
Tonballungen und die Volumenverhaltnisse dieser Ton-
kollektive formbildend sind. Verdichtungen, Auflésungen,
verschiedene interne Bewegungen der Tonhaufen, tekto-
nische Ereignisse wie Einsturz, Auftiirmen, Ubereinander-
schichten, dann gleichsam atmospharische Vorgdnge wie
Verdampfen, Verhauchen und dergleichen gliedern die -
global gesehen —kontinuierliche Form.”

»Zwei kompositorische Aspekte sind flir Aventures be-
zeichnend, ein musikalisch-phonetischer und ein affektiv-
dramatischer.”

»,Das »Kyrie« isteine »groRe Fuge« mit finf Hauptstim-
men (Sopran, Mezzosopran, Alt, Tenor, Bal3). Jede dieser
Hauptstimmen besteht aus einem vierstimmigen Kanon,
so dal} der Chorsatz zwanzigstimmigist. Die vierstimmi-
gen»Biindel« setzen stets unisono ein, danach werden
sie zu Kanons aufgefachert, gemal —von miraufgestell-
ten— strengen Regeln. Diese Regeln sichern die Einheit
der Faktur. Die Musiksprache ist streng chromatisch und
rhythmisch komplex(aufimitatorische Art).“
,Continuum, imJanuar 1968 auf Anregungder Cembalis-
tin Antoinette Vischergeschrieben, ist technisch ganz aus
den Moglichkeiten des Instruments entwickelt. Es wird
auf zwei Manualenin derselben Lage gespielt, wodurch
sich »Uberdeckungseffekte«, mituntersogargleiche Ton-
hohenergeben —eine Art »idealer« Bewegung aus zwei
Wellenbewegungen, die hier (ibereinstimmen und dort
Continuum, S. 250. gegeneinanderverschobensind. Auf dem Cembalo kann
man noch schnellerspielen als auf demKlavier, in extre-
mer Geschwindigkeit bei extremer Leichtigkeit des An-
schlags, was zu einer Verschmelzung sukzessiver Tone
flhrt. Was im Prestissimo dahinfliegt, geht gleichsamin
Stillstand Giber. [...] Alles liegt sozusagenin den Fingern —
ich habe die Musik so konzipiert, dal3 sie gleichsam aus
denFingern herauswachst. Die rasante Geschwindigkeit

Uber Aventures, 2. Text, S.
196f.

Uber mein Requiem, 2. Text,
S. 232.
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wird auch dadurch moglich, dall man die Finger nicht un-
tersetzen braucht. Die Handpositionistimmer dieselbe,
nur die Dehnungder Finger wechselt. Komponiert wurde
das Stlick gewissermaBen fiir zwei Hinde als bewegliche
Gegenstande.”

Melodien, S. 258.

»lch habe darin versucht, die dichte »Mikropolyphonie«
meiner Musiksprache aufzulockern, transparenter zu ma-
chen.Im Grunde genommen binich meinem fritheren Stil
treugeblieben: Die musikalische Form entfaltet sich wie
ein ausgespanntes Gewebein derkontinuierlich weiter-
flieBenden Zeit, doch die Einzelstimmen verschmelzen
nicht mehrwie in meinerfriheren Musik, vielmehr blei-
bensieinihrer Uberlagerung und Verflechtungeinzeln
durchhorbar. Die Stimmen werden zuindividuellen Melo-
dien, miteigenem Duktus, Tempo, Rhythmus und eigener
intervallischer Struktur.”

Drei Phantasien nach Fried-
rich Holderlin, S. 285f.

,lch stelle mireine stark affektive, kontrapunktisch und
metrisch sehrkomplexe Musik vor, labyrinthaft verastelt,
mitdurchhérbaren melodischen und harmonischen Ge-
stalten, doch ohne jeglichen »Zuriick zu«-Gestus, nicht
tonal, aberauch nichtatonal. Ich habe noch keinen Na-
men zur Bezeichnung dieser kompositorischen Richtung,
undich suche ihn auch nicht. Was mir vorschwebt, ist
eine vergeistigte, stark verdichtete Kunstform. Ich suche,
jenseits aller Modernitat, etwas von unserem heutigen
Lebensgefiihlin Musik neu erstehen zu lassen.”

Zum Hamburgischen Kon-
zert, 2. Text, S. 312.

»lch experimentiertein diesem Stlick mit nichtharmoni-
schen, sehrungewdhnlichen Klangspektren. Im klein be-
setzten Orchestergibtesvier Naturhérner, vondenen je-
desdie Obertone 2bis 16 erzeugenkann. Ich kann einige
Horneroder jedes Horn mitverschiedenen Grundténen
versehen undausden Oberténen dieser Grundtone neu-
artige Klangspektren zusammensetzen.”

Olga Neuwirth

Vom Schaukeln derDingeim
Strom derZeit > Orchester-
werk Masaot/Clocks without
Hands (2013).

,Dem entgegen stehtein »musikalisches Objekt«, basie-
rend auf Metronom-Schlagen, die dieZeit hor- und spiir-
bar machen. Wie ineinem Karussellbleiben sie nicht un-
verandert, sondernverwandelnsich durch einenje leicht
verschobenen Zusammenhang und die Uberlagerung ver-
schiedener Tempi.”

Hooloomooloo © 1997.

»lch beschrankte mich auf einen Ton (erniedrigtes es') am
eingespielten Onde Martenot[...], derlangsamseine
Klangfarbe verandertundim Laufe derZeitverschiedene
Register—alsoden Klangraum —durchschreitet, um wie-
derzum obertonlosen es' zurtickzukehren. Um diese, das
ganze Stick durchlaufende »Grundflache«, bewegen sich
analogzum Triptychon »Hooloomooloo« drei verschie-
denbesetzte Ensemblesim Spiel um Vordergrund und
Hintergrund. Diese drei Ensembles bilden drei nebenei-
nandergleichwertige Varianten. Jedes einzelne besitztin
gewisser Weise eineeigenstdndige Aussage und gleichen
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Wert wie die anderen zur »Grundflache«, abernurinder
Gesamtheitistdie Fassungvollstandig.”

Keine Angabe:
Gedanken zu Eleanor,

Piazza dei Numeri (April 2013).

Steve Reich

Comeout (1966), S. 22.

»Comeout iscomposed of a single loop recorded on both
channels. Firstthe loopisinunisonwithitself. Asit
beginsto go out of phase, a slowly increasing reverbera-
tionis heard. This is gradually passesintoacanon or
round for two voices, then fourvoices and finally eight.”

Violin Phase (1967), S. 26.

,Allthese patterns are really there; they are created by
theinterlocking of two, three, orfourviolins all playing
the same repeating pattern out of phase with each other.
Sinceitis the attention of the listener that will largely de-
termine which particular resulting pattern he or she will
hearat any one moment, these patterns can be under-
stood as psychoacoustic by-products of the repetition
and phase shifting. When | say there is more in my music
than what | put there, | primarily mean these resulting
patterns. Some of these resulting patterns are more no-
ticeable than others, or become noticeable once they are
pointed out. This pointing-out processis accomplished
musically by doubling one of these preexistent patterns
with the same instrument.”

Music for pieces of Wood
(1973), S. 78.

»,The rhythmicstructure is based entirely onthe process
of rhythmic »build-ups« orthe substitution of beats for
rests, and isinthree sections of decreasing pattern
length: %4, %4, 3/2.

Music fora large ensemble
(1978), S.97f.

»The use of four trumpets continues myinterestinthe
human breath as the measure of musical duration, since
the chords played by the trumpets are written to take
one comfortable breath to perform.”

Vermont Counterpoint
(1982), S. 119.

»The compositional techniques used are primarily buil-
dingup canons between shortrepeating melodicfrag-
ments by substituting notes forrestsand then playing
melodiesthatresult fromtheircombination. These resul-
ting melodies or melodic patterns then become the basis
for the following section as the other surrounding parts
inthe contrapuntal web fade out.”

Keine Angabe:

Melodica (1966), S. 22,
Six Pianos (1973), S. 73,
Octet (1979), S. 98,

Eight Lines (1983), S. 119,

New York Counterpoint (1985), S. 135.

Wolfgang Rihm

O Nottefiir Bariton und In-
strumentalensemble (1975),
S. 296.

,Diese Konstellation erscheint nie wortlich, und zwolfto-
nigist schon gar nicht mitihrverfahren.”

110



VI. Anhang

1. Tabelle aller Kategorien mit den zugeordneten Werkkommentaren

Zweite Symphonie (erster
und letzterSatz) fir groRes
Orchester (1975), 2. Text, S.
300.

,Die Zweite Symphonie folgt einem genuin symphoni-
schen Konzept: dem kontrastierenden Wechsel von FluR
und Stillstand, Entwicklung und Beharren.”

Faustund Yorick, Kam-
meroperNr.|(1976), S. 306f.

,Trotzdem sind diese kleinen Szenen, Rezitative und Ari-
osi keine Stiliibungen.”

Klavierstiick Nr. 6 (Bagatel-
len) (1977-1978), S.315.

»,Das Klavierstlick Nr. 6 ist ein Zyklus von Bagatellen, seis-
mographisch notierte Bewegungen in bereits verarbeite-
tem Material. [...] Ichimprovisierte stundenlang Giber
Harmoniefolgen und Melodien aus verschiedenen meiner
Stiicke. DerKlaviersatzgewannimmer starkeres Eigenle-
ben; schlieRlich gelang es mir, vom Einheitsklaviersatz
zeitgendssischer Pragungfrei zu komponieren. Ich be-
gann Fragmente aufzuschreiben, auch Pausen. Durchim-
mer genaueres Beobachten kamich schlielRlich dazu, die
Eigenrichtung der Fragmente zu erkennen. Ich deutete
diese Richtungennuran.”

Keine Angabe:

1989), S. 374,

S. 385f.

deploration fiir Fl6te, Violoncello und Schlagzeug (1973), S. 287,

unbenannt[l], Orchesterkomposition (1986), S. 346,

Achtes Streichquartett (1987-1988), S. 371f.,

»Mein Tod. Requiem in memoriam Jane S. « fir Sopran und groRes Orchester (1988-

Dunkles Spiel fur vier Schlagzeugspieler und Instrumentalensemble (1988-1990), 1. Text,

Mathias Spahlinger

entléschend (1974) fir gro-
Restamtam, Nr. 006.

,»entloschend« flir groles tamtam setzt sich, wie der ti-
tel andeutet, auseinander mit klang der entsteht durch
dampfung, unterdriickungvon klang eines so extrem re-
sonanzreicheninstruments, wiees das tamtamist.”

vier stiicke (1975) fur
stimme, klarinette, violine,
violoncelloundklavier, Nr.
010.

»jedesdervierstlicke folgtdem gleichenrigiden konzept
einergradlinigentendenz, deralle parameter unterwor-
fensind(z. b. crescendo, verdichtung, dauernzunahme,
etc.); verschiedensind, von stiick zu stiick, die kombina-
tionderparametertendenzen und, von parameter zu pa-
rameter, die tendenzstarke, die streuungumdie ten-
denzlinie (»durch die gegensatze hindurch«) die tatsachli-
che mittlere groRe und die tatsachlichen extremen gro-
Ren.”

el sonido silencioso. trauer-
musik fiir salvador allende
(1973/80) fursieben frauen-
stimmen, Nr. 015.

,die kompositorische verfahrensidee dieses stlickesist
am ehesten anschaulich zu machen durch die vorstellung
einerbildnerischen technik:immerundimmerwieder
Ubermaltes, indas die eigentliche zeichnung eingeritzt
wurde. diese zeichnungist ebensowohl motiviert durch
das, was sie an deroberflache fragmentiert und aus tiefe-
ren schichten zutageférdert, wie sie auch dort noch, wo
sieihrereigengesetzlichkeit folgt, inihrererscheinungs-
weise durch das (iberformte und entdeckte bestimmt
bleibt, ohne dass dieses je zusammenhangend kenntlich
wiirde.[...] dietiefsteunddie zeitgestalt, den verharren-
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den, ungerichteten charaktertragende schicht, sozusa-
genden malgrund, bildet eineelegie-strophe aus acht
distichen (hexameter und pentameterim wechsel), Gber
die gesamtdauer des stlickes gedehnt (jede silbeist durch
flinfviertel reprasentiert), welche durch hebungen und
senkungendie dichte, vorallem aberdurch die fehlende
senkungzwischen derdritten und vierten hebungder
pentametrischen zeile, die generalpausen reguliert.”

adieu m'amour. hommage a
guillaume dufay (1982/83)
far violineundvioloncello,
Nr. 021.

»auf weit heruntergestimmten darmsaiten, die ansich
schon einen besonders sensiblen bogenstrich erfordern,
kommenin groRerzahl ungewdhnliche spieltechniken zur
anwendung (bogenstrich oberhalb der griffhand — mehr-
klange durch streichen im schwingungsknoten — der mit
etwas liberhohtem bogendruck tangierte teil dersaite
wird zum erklingen gebracht —eine erweiterte »faw-
sett«[Sic!]-flageolett-technik, dieeine genaue und gleich-
bleibende bogenfiihrung an ganz bestimmten stellen der
saite erfordert usw., spieltechniken, dieallesamt sehr
empfindlichsind) [...].[...] vereinzeltetone ziehen, durch
dengrollen spieltechnischen aufwand und die umstandli-
che riicksicht, mitdersie vorgetragen werden, die ganze
aufmerksamkeit auf sich, [6sen sich mitsanftereigen-
machtigkeit ausihrem Gbergeordnetem zusammenhang
(dufays »adieum'amour«) [...].”

inter-mezzo (1986) concer-
tato non concertabile tra pi-
anoforte e orchestra, Nr.
026.

»kompositorischeverfahren waren zufinden, die nicht al-
lein zusammenhang stiften, sondern bei folgerichtiger an-
wendungsich selbstaufheben, ordnungsprinzipien zu be-
wusstsein bringenim momentihrer suspendierung. ange-
strebt war eine dialektik, in derjedes »akzidentelle eige-
nesdasein und abgesondertefreiheit gewinnt« (hegel),
mithin jede einzelheitvirtuell ein erstesist, eine eigene
ordnunggeneriert.”

off (1993/2011) fur sechs
kleine trommeln, Nr. 033.

,sie [die erste version] befasste sich vor allem auch mit
dem phdanomendes raumrhythmus:indersumme durch-
gehende achtelnoten, die erstdurch die verteilung auf
sechs musikerim raum wechselnderhythmisch-metri-
sche gestalten ausbilden. [...] aus diesem themenkreis
sindin dem material von 2011 hinzugekommen von [Sic!]
allem drei musikalische denkmodelle: 1.) indersumme
gleichbleibende rhythmische muster, die durch uminstru-
mentierungverandert werden odersich zuverandern
scheinen. 2.) dereinfluss von artikulation (mit dem jazz-
besen gewischt odergeschlagen) auf den metrischen
sinn, denwirbeim horen unterstellen. 3.) traditionelle,
schulmaRige schlagfiguren (paradiddle in allen denkbaren
kombinationen)unddie, trotz perfekter gleichmaRigkeit
darin wirksame »energetik« und korperartikulation.”

konzepte undvarianten 2>
ausgang (2010) fir ensem-
ble, Nr.043 und 043.01.

ykonzeptuelle musik kanninihrerreinsten und extrems-
tenform aus einereinzigenideebestehen, erfundenin
einersekunde, niedergeschriebenin einer minute und
aufgefiihrtin einerunendlichen dauer.[...] der haken bei
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dersache istnur: dieidee mussvonderart sein, dasssie
einen beziehungsreichtum des erklingenden ermoglicht
oder garantiert, sei es durch die entscheidungen der mu-
siker oderautomatisch und mechanisch (wiebeiden 100
metronomen) der, unter beibehaltungder grundidee,
durch eine ausgeschriebene partitur nicht tibertroffen
werdenkdnnte. ist dies nicht derfall, muss das konzept
inder ausfiihrung ndherbestimmtundin derdauerbe-
grenztwerden.”

ausnahmslos ausnahmen
(2013) fir drumset, Nr. 045.

,das stickist (wie »extension« u.v.a.)eineabsage an sti-
listische »reinheit«. [...] in »ausnahmslos ausnahmen«
verwende ich ausschliefllich schlagfiguren (und deren na-
here oderentferntereableitungen), wiesie jederdrum-
merin-und auswendiggelbt hat, abernie so, dassder
4/4 takt bestatigt wird und mit diesem dessen formale
implikationen.”

Keine Angabe:
wozu noch musik? (1974) asthe
008,

aussageverweigerung/gegendarstellung. zwei kontra-kontexte fiir doppelquartett (1981)
fur klarinette, baritonsaxophon, kontrabass und klavier/bassklarinette, tenorsaxophon,

violoncelloundklavier, Nr. 018,

lamento, protokoll (2011) fir violoncello und orchester, Nr. 041.

tische theorie in quasi dsthetischer gestalt (collage), Nr.

Karlheinz Stockhausen

Elektronische Studien | und Il
(1953/54), Bd. I1,S. 22.

,Die 'Studie l' (Sommer 1953) ist die erste Komposition
mit Sinustdnen. Aus einfachstem elektroakustischem
Grundmaterial werden dieKlangfarben fiir eine Komposi-
tion synthetisch erzeugtundinihrer Zusammensetzung
vom Komponisten bestimmt. Die bewulSte musikalische
Ordnungdringt bisin den mikroakustischen Bereich der
Klangmaterie. Eine zweite grundlegende Methode elek-
tronischerKlangerzeugung basiert nicht auf der Addition
von Sinusschwingungen zu >stationaren Klangen<und
>Tongemischen<, sondern auf derZerlegung des >weillen
Rauschens<in >farbiges Rauschen<. Hierzu sind elektri-
sche Filter notwendig, die das >weille Rauschen<in Ge-
rauschbanderbeliebiger Bandbreite und Dichte zerlegen
lassen - der Prismen-Zerlegung des weiRen Lichts in farbi-
ges Licht vergleichbar. InderStudie Il wurde —in Erman-
gelunggenigend differenzierter Filtersysteme —ein be-
sonderes Verfahren zur Erzeugung nichtstationarer
Schallvorgange angewendet, das es ermdglichte, die Fa-
milie der Gerausche in die Komposition einzubeziehen.”

Zyklus fiir einen Schlagzeu-
ger (1959), Bd. 11, S. 73.

,Feldermit Punkten und Gruppen unterscheiden sich
durch verschieden grofRe Kombinationsmoglichkeiten; sie
vermitteln —in derkomponierten Reihenfolge — kontinu-
ierlich zwischen dem ganz Determinierten und dem ex-
trem Freien; die Struktur mitdem gréRten Freiheitsgrad —
dem duBerst >Augenblicklichen<—istso geformt, daR sie
derihr unmittelbarfolgenden duRerst determinierten
Struktur zum Verwechseln dhnlich wird.”
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»In derKomposition derSprech- und Singstimmen wird
fortgesetzt, was schonim 'GesangderJiinglinge'undim
MomentefiirSopran, 4 'Carré' fir 4 Orchesterund Chore begann: eine >Aufhe-
Chorgruppenund 13 Instru- | bung<desDualismus zwischen Vokalmusik und Instru-
mentalisten (1961/62), Bd. Il, | mentalmusik, zwischen Ton und Stille, zwischen Klang

S. 130, 1. Text. und Gerausch — verbunden mitdem Versuch einer In-
tegration und Vermittlung unterschiedlichster Artikulati-
onsmoglichkeiten.”

»2Wahrend im KREUZSPIEL alles Melodische >punktuell<
aus isolierten Einzelténen —komponiert wurde, besteht
FORMEL aus dem Wachstums- und Transformationspro-
zeR einer 12gliedrigen >Formel<. Die einzelnen Glieder
haben ganz charakteristische Merkmale der Schichtzahl,
des Tempos, der Rhythmisierung, der Dynamik, derIn-
strumentation, der Lage.”

Formel fur Orchester (1951),
Bd. IV, S.51.

Keine Angabe:

Carré (1959/60) fiir vier Orchesterund Chére, Bd. I, S. 102,
Chére fiir Doris und Choral(1950), Bd. 1V, S. 32,

Stop fir Orchester (1965), Bd. 1V, S. 77,

Richtige Dauern, Bd. 1V, S. 113,

Sternklang Parkmusik fiir 5Gruppen (1971), Bd. IV, S. 172, 2. Text,
Der kleine Harlekin firKlarinette (1975), Bd. IV, S. 300.

1.9. AuBerungen iiber die Notation des Werks und Hinweise zur Auffiihrung

Theo Brandmiiller

Keine Angabe:

Hommage a Perotin (1978) fiir Orgel, S. 139,

7 Stlicke zur Passionszeit (1983) fiir Orgel, S. 143f.,

U(h)rténe (1985) fur groRes Orchester, S. 144,

All'ltalia (1986) fur Klavier, S. 145f.,

Cis-Cantus Il ,Lorca-Kathedralen“(1987) fiir groBes Orchester, S. 146f.,
Clownerie (1990) fur Akkordeon, S. 151,

Symbolum Nicenum (1994) (aus Missa) fiir Chor (ad lib. mit Orgelpedal-Begleitung, 4 Cla-
ves), S. 153,

Missa (1994/95) furChor, Chorsoliund Orgel, S. 155,

Monodiefiirl. — in memoriam Isang Yun (1995) fiir Orgel, S. 156.

Helmut Lachenmann

Keine Angabe:

Echo AndantefirKlavier(1961/62), S. 370,

temA fir Flote, Stimme und Violoncello (1968), S. 378,

Kontrakadenz. Musik fir Orchester (1970/71), S. 385,

Klangschatten —mein Saitenspiel (1972), S. 387,

Accanto. Musik fur einen Soloklarinettisten mit Orchester (1975/76), S. 389,
Ein Kinderspiel. Sieben kleine Stiicke fiir Klavier (1980), S. 393,

Harmonica. Musik fir Orchester mit Solo-Tuba (1981/83), S. 394,

Staub. Fir Orchester(1985/87), S. 397,

Allegro Sostenuto. Musik fur Klarinette/BaRklarinette, Violoncello und Klavier (1987/88),
S. 398,

Zweites Streichquartett (,,Reigen seliger Geister”) (1989), S. 399.
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Gyorgy Ligeti

,Diese neue Artvon Musik erforderte eine neue, ada-
guate Notation: Nichtdie Einzeltdnesind notiert, son-
derndie Veranderungen derTonkollektive und die Ver-
fahren, mitdenen mandiese Veranderungen aus der Or-
gel hervorzaubert. Das Notenbild ahnelt einer »graphi-
schen Partiturg, ist jedoch keine, vielmehr fast so exakt
wie die traditionelle Notation, nureben auf andere musi-
kalische Kategorien bezogen. Im Laufe derZeit, nachdem
das Stlick auf verschiedenen Orgeln gespielt worden war,
habeich einigesan der Musik und an der Notation veran-
dert— einerseits umderurspriinglichen Vorstellung einer
kontinuierlichen Form naherzukommen, andererseits um
das Stiick auf unterschiedlichen Orgeln, mit mechani-
scherwie mit elektrischer Spieltrakturund Registratur,
auffiihrbar zu machen.”

Uber Volumina, 2. Text, S.
189f.

Keine Angabe:

Zum Streichquartett Nr. | Métamorphoses nocturnes, S. 163f.,
Uber Apparitions, 3. Text, S. 174,

Atmospheres, 1. Text, S. 180,

Uber Aventures, 2. Text, S. 196f.,

Uber mein Requiem, 2. Text, S. 232,

Continuum, S. 250,

Melodien, S. 258,

Drei Phantasien nach Friedrich Holderlin, S. 285f.,

Zum Hamburgischen Konzert, 2. Text, S. 312.

OlgaNeuwirth

Keine Angabe:

Vom Schaukeln derDinge im Strom derZeit 2 Orchesterwerk Masaot/Clocks without
Hands (2013),

Gedanken zu Eleanor,

Piazza dei Numeri (April 2013),

Hooloomooloo © 1997.

Steve Reich

,»Using six small spinet pianos, or small grands, made it
possible to play the fast, rhythmically intricate kind of
Six Pianos (1973), S. 73. musicl am drawn to, while at the same time allowingthe
playerstobe physically closetogetherso asto hear each
otherclearly.”

,This piece may be conducted, or, if there is sufficient re-
hearsal time, the cuesfromthe vibraphone willenable
the musicians to know whento move on to the next bar
by listening, and the piece canthus be played without
conductoras a large chamberwork.”

»Electronics are optional and are limited to microphones
for amplification.”

Music fora large ensemble
(1978), S. 97f.

Octet (1979), S. 98.

Keine Angabe:

Comeout(1966), S. 22,

Melodica (1966), S. 22,

Violin Phase (1967), S. 26,
Music for pieces of Wood (1973), S. 78,
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Vermont Counterpoint (1982), S. 119,

Eight Lines (1983), S. 119,

New York Counterpoint (1985), S. 135.

Wolfgang Rihm

Keine Angabe:

deploration fiir Flote, Violoncello und Schlagzeug (1973), S. 287,

O Nottefiir Bariton und Instrumentalensemble (1975), S. 296,

Zweite Symphonie (erster und letzter Satz) fiir groRes Orchester (1975), 2. Text, S. 300,
Faustund Yorick, Kammeroper Nr.1(1976), S. 306f.,

Klavierstiick Nr. 6 (Bagatellen) (1977-1978), S. 315,

unbenannt[l], Orchesterkomposition (1986), S. 346,

Achtes Streichquartett (1987-1988), S. 371f.,

»Mein Tod. Requiem in memoriam Jane S. « fir Sopran und groRes Orchester (1988-
1989), S. 374,

Dunkles Spiel fr vier Schlagzeugspieler und Instrumentalensemble (1988-1990), 1. Text,
S. 385f.

Mathias Spahlinger

»,da aktion undresultatvon ausfiihrung zu ausfiihrung
und besondersvon instrument zu instrument, stark von-
entléschend (1974) fir gro- einanderabweichen kénnen und vom interpreten flexib-
Restamtam, Nr. 006. lesreagierenverlangen, kann dieses stlick nichtals bisins
letzte fixierte partitur existieren; vielmehrhandelt es sich
um eine teils mehrteils wenigerfestgelegtevorlage.”
»eswird, wenn esvollstandig komponiert sein wird, etwa
knapp zwei stunden auffiihrungsmaterial umfassen, das
abernie als ganzes gespielt werdensoll. verschieden

off (1993/2011) fir sechs lange abschnitte von rhythmischer modulation,tempo-
kleine trommeln, Nr. 033. und zeitkomposition mitvariablen anfangen und schlis-
senoderauch ein-und aus- und umsteigestellen darin,
werden untereinander nach bestimmten regeln kombi-
nierbarsein.”

Keine Angabe:

wozu noch musik? (1974) asthetische theorie in quasi dsthetischer gestalt (collage), Nr.
008,

vier stiicke (1975) fur stimme, klarinette, violine, violoncello und klavier, Nr. 010,

el sonido silencioso. trauermusik fiir salvador allende (1973/80) fiir sieben frauenstim-
men, Nr. 015,

aussageverweigerung/gegendarstellung. zwei kontra-kontexte fiir doppelquartett (1981)
fur klarinette, baritonsaxophon, kontrabass und klavier/bassklarinette, tenorsaxophon,
violoncellound klavier, Nr. 018,

adieu m'amour. hommage a guillaume dufay (1982/83) firvioline und violoncello, Nr.
021,

inter-mezzo (1986) concertato non concertabile tra pianoforte e orchestra, Nr. 026,
lamento, protokoll (2011) fiir violoncello und orchester, Nr. 041,

konzepte und varianten 2 ausgang (2010) firensemble, Nr. 043 und 043.01,
ausnahmslos ausnahmen (2013) fiirdrumset, Nr. 045.

Karlheinz Stockhausen

»,Sechzehn beschriebene Blattersind seitlich an einer Spi-
Zyklus fiir einen Schlagzeu- rale befestigt; es gibt keinen Anfangund kein Ende; der
ger (1959), Bd. Il, S. 73. Spielerkann mitirgendeiner Seitebeginnen, spielt dann
aberin dergegebenen Reihenfolge einen Zyklus; dabei
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stehterineinemKreis von Schlaginstrumenten und dreht
sichwahrend der Auffiihrung —in seinen vorwiegenden
Positionen—einmal im Kreise, links oderrechts herumje
nach Leserichtung. Felder mit Punkten und Gruppen un-
terscheiden sich durch verschieden grofle Kombinations-
moglichkeiten[...].”

Carré (1959/60) flr vier Or-
chesterund Chore, Bd. I, S.
102.

,Die Auffiihrungsdauerist ungewohnlich lang, dadas
Werkin einem FlulR durchgespielt wird. [...] Die Aufstel-
lungderd4 Orchesterund Chore rund umdie Zuhorerist
ungewohnt.”

MomentefirSopran, 4
Chorgruppenund 13 Instru-
mentalisten (1961/62), Bd. I,
S. 130, 1. Text.

,Bestimmte Momentgruppen werden zu einer Version
fir bestimmte Auffihrungen kombiniert; maRRgeblich
sind vorgegebene Programmdauerund Klangmittel. Die
Komplexitdt der Klangmittelist dabei proportional zur
Auffihrungsdauer.”

Formel fur Orchester (1951),
Bd. IV,S.51.

gezeichnetes Beispiel fiir eine Aufstellung

Sternklang Parkmusik fir5
Gruppen (1971), Bd. IV, S.
172, 2. Text.

,Die Kompositionistfiir5 Gruppenvon Sangern und In-
strumentalisten geschrieben, die raumlich weit voneinan-
derentferntsind. Die Gruppen sollen sich gegenseitig ho-
ren,vor allem dann, wenn eine Gruppe pausiert. Auch
missen die Musikerdie Obertoneder gespielten und ge-
sungenen Klange kontrollieren kénnen, dadiese genau
vorgeschrieben sind. Wir bitten daherdie zuhérenden
Teilnehmer, den Musikern die notige Stille zu gewadhren.”

Keine Angabe:

Elektronische Studien | und Il (1953/54), Bd. II,S. 22,
Chére fiir Doris und Choral(1950), Bd. 1V, S. 32,

Stop fur Orchester(1965), Bd. 1V, S. 77,

Richtige Dauern, Bd. 1V, S. 113,

Der kleine Harlekin firKlarinette (1975), Bd. IV, S. 300.

1.10. AuRerungen tber musikalische Elemente und Klangvorstellungen

Theo Brandmdiller

Hommage a Perotin (1978)
fur Orgel, S. 139.

,Harte, jaschroffe Melodiekonturen verbinden sich mit
Melodieformeln eines Perotin-Organums[...]. [IJminsge-
samt dreiteiligen Aufbau hebtsich —als satztechnisch be-
deutsamer Kontrast —ein Trioteil ab, der eingerahmtist
von kraftstrotzender Monumentalhomophonie.”

7 Stiicke zur Passionszeit
(1983) fir Orgel, S. 143f.

»Musikalisch-rhetorische Figuren und Zahlensymbolikauf
verschiedenen parametralen Ebenen ergeben eine urei-
gene Sehweise, die Thematik der Passio Christiinnerlich
leuchten zu lassen. Neben rhythmischen Ostinatofiguren
in Die Geiselung, neben Seufzermotiven, die die Angst,
aberauch das Zogern Pilatus'darstellen, neben einer Pas-
torale und Wiegenmusik gleichzeitig »in Mater Jesu,
sind es auch Stiicke am Rande der Stille (SchweifStuch),
auch Sticke voller Lautstarke: dréhnende Schergen... (5.
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Stick). Dinn schwebende Rezitative, durch mixturbe-
tonte ironische Sarabanden kontrapunktiert, bilden den
Schlul3stein: Die Kreuzigung.”

U(h)rténe (1985) fur grolRes
Orchester, S. 144.

»»Urige« Klange (Almglocken, hohe Klarinettenpfeiftone,
Nebelhornklang und Rihrtrommelfanfaren) und Glocken-
uhrklangverbindungen durchziehen das —im wesentli-
chen - motorische Stiick, bisim »Traumliedchen« (der
knochige Klang eines Xylophons)dem schwarzhumorigen
Spuk ein Ende gemachtwird. Ein Ende, das auch durch
das permanent bohrende Rhythmusmotiv »dididi —dada
da - dididi« (vgl. Morseal phabet) sich unhoéhrbar ankiin-
digt.”

Cis-Cantus Il ,Lorca-Kathed-
ralen”(1987) fiir groRes Or-
chester, S. 146f.

,Fossile Xylophonpassagen vermitteln —ebenso wie R6h-
renglockenkldangeals »Echo« —eine Art dezentes Kolorit,
eingebettetals »Cante jondo« in einemimmer dichter
werdenden quint-durchtrankten »kosmischen Gesamt-
klang«, zudemsich aus Einzelpunkten herleitende, hym-
nischanmutende Blechklang-Fanfaren einfinden, die die
fastkorperliche Wiederprdasenz des Dichters herbeiseh-

“

nen.

Symbolum Nicenum (1994)
(aus Missa) fiir Chor (ad lib.
mit Orgelpedal-Begleitung, 4
Claves), S. 153.

»[A]llesistabgeleitetaus einem einzigen »Mutterak-
kord«: Musica aeterna.”

Missa (1994/95) fur Chor,
Chorsoliund Orgel, S. 155.

»Meine im Auftrage der Consociatio Internationalis Musi-
cae Sacrae geschriebene einstiindige Missa, komponiert
indenJahren 1994/95, »verklanglicht« vielerlei Elemente
europdischerKirchenmusik: sie greift Elemente »klas-
sisch-gewordener« Gregorianik ebenso auf, wie sie das
Proportions- und Zahlendenken Dufays reflektiert, sie
»verschwistert« Satzbilder alter Organa mit neuzeitlicher
Harmonik, sie verzahnt zahlensymbolistische Spuren ei-
nesJosquindesPrezodereines).S. Bach mit Soggetto-
Prinzipien deraltklassischen Vokalpolyphonie.”

Monodiefiirl. — in memo-
riam Isang Yun (1995) firOr-
gel, S. 156.

»passacaglienartige »monodische Seufzer« [...] sowiein
derSprache (bzw. mitdenTénen) der langage communi-
cable von Olivier Messiaen.” (Notenbeispiel unter dem
Kommentar.)

Keine Angabe:

All'ltalia (1986) fur Klavier, S. 145f.,
Clownerie (1990) fuir Akkordeon, S. 151.

Helmut Lachenmann

Klangschatten —mein Saiten-
spiel (1972), S. 387.

,Die Klanglandschaft zeigt quasi die Rlickseite der gesell-
schaftslblichen philharmonischen Muster/[...].“

Accanto. Musik fureinen So-
loklarinettisten mit Orches-
ter (1975/76), S. 389.

,Gleichzeitig mit dem Stlick [duft »insgeheim« ein Band
mitdem Mozartschen Klarinettenkonzert ab, es wird von
Fall zu Fall in bestimmten Rhythmen eingeblendet.”

Harmonica. Musik fir Or-
chester mitSolo-Tuba
(1981/83), S. 394.

,Der Titel beziehtsich auf mixturartige Vorformungen
des Tonmaterials, parallel gefihrte odersich skalenweise
verengende beziehungsweise erweiternde Klanggebilde,
aberauch auf eine Vielzahl bekannter »volkstiimlicher«
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Muster und rhythmischer Gestalten, »Arpeggio«-Figuren
im weitesten Sinn, deren dulRerliche, gelegentlich stereo-
type Einfachheit und asthetische Banalitat es durch viel-
fache, oft zur Unkenntlichkeit verzerrende Projektion
strukturell aufzubrechen und zu beleuchten galt. [...] Die
Anordnungvon funffrei entworfenen Strukturmodellen
wird dort reguliert durch den Verlauf eines Kinderlieds.”

Staub. FirOrchester
(1985/87), S. 397.

»,Tonlos behauchte (»staubige«) Largo-Kantilenen, Pulsa-
tion, kahle Intervallstellungen werden als Entleertes zele-
briert und so neutransparentfiirein Horen, welches
seine philharmonische Bindung Giberwunden, aber nicht
vergessen hat.”

Allegro Sostenuto. Musik fir
Klarinette/BaRklarinette, Vi-
oloncello undKlavier
(1987/88), S. 398.

L»Ahnlich wie imzuvorentstandenen Ausklang fir Klavier
mit Orchester bestimmt sich auch hier das musikalische
Material aus der Vermittlung zwischen der Erfahrungvon
»Resonanz« (Tenuto-Varianten zwischen Secco-Klang und
natirlichem oder kiinstlichem Laissez-vibrer) einerseits
und von »Bewegung«andererseits." Beide Aspektedes
Klingenden begegnensichinderVorstellung von Struktur
alseinemvielfach ambivalenten »Arpeggio«, das heildt
als sukzessiv erfahrenem Aufbau-, Abbau-, Umbau-Pro-
zeR, dersich ebenso auf engstem Zeitraum, als figurativer
Gestus, wie als Projektion libergrofRere Flachen hinweg
mitteilt. [...]1) einer breiten Er6ffnungssequenz, die den
Klangraum weitrdumig nach unten durchmiBt, Legato-
Kantilene aus einfachen — natiirlichen und kiinstlichen,
direkten undindirekten, quasi »falschen« — Hallverlange-
rungen beziehungsweise Resonanzfeldern,deren letztes
bis zum Stillstand auskadenziert [...] 6) gleichsam ausfe-
dernd durch eine Schluf8kadenz aus Mixturen, in deren
Innenleben Hall und Bewegungerneutineinanderaufge-
hen.”

Keine Angabe:

Echo AndantefirKlavier(1961/62), S. 370,

temA fir Flote, Stimme und Violoncello (1968), S. 378,
Kontrakadenz. Musik fur Orchester (1970/71), S. 385,

Ein Kinderspiel. Sieben kleine Stiicke fiir Klavier (1980), S. 393,
Zweites Streichquartett (,,Reigen seliger Geister”) (1989), S. 399.

Gyorgy Ligeti

Zum Streichquartett Nr. |
Métamorphoses nocturnes,
S. 163f.

wicklung und der Formkonstruktion mit Hilfe von Variati-

tion.”

,Dennochistdie musikalische Sprache dieses Quartetts
traditionell, aufgrund dertonalen Schwerpunkte oder
Zentrenineinem durchweg nichttonalen chromatischen
Material, besonders aberaufgrund des musikalischen
Denkensin wohlgebildete Themen und motivischer Ent-

onenund Reprisen.[...] Stattdessen fungiert ein motivi-
scherKern — zwei aufsteigende groRe Sekundenim Ab-
stand eineraufsteigenden kleinen Sekunde — als Basis der
harmonischen und melodischen Entwicklung jeder Varia-

119



VI. Anhang 1. Tabelle aller Kategorien mitden zugeordneten Werkkommentaren

Atmospheres, 1. Text, S. 180.

,Der neuenformalen Denkweise entsprichtein neuer Ty-
pus des Orchesterklangs. Dieser wird aber nichtdurch
neuartige instrumentale Effekte hervorgebracht, sondem
durch die Artund Weise, wie die Instrumentalstimmen
miteinanderverwoben sind: Es entstehteinsodichtes
klangliches Gewebe, daR die einzelnen Stimmeninihm
untergehenundihre Individualitat vollig einbiiRen. So
werdendie Instrumentalklange, deren jederaus einer
Anzahlvon Teiltonen besteht, selbst zu » Teiltonen« eines
komplexen Klangs.”

Uber Volumina, 2. Text, S.
189f.

»[...] hingegen Tonhaufen und Tonballungen und die Vo-
lumenverhaltnisse dieser Tonkollektive formbildend
sind.”

Uber mein Requiem, 2. Text,
S. 232.

»,Das Orchesterschillertinchangierenden Farben.”

Continuum, S. 250.

,Dieser Ubergang von Rhythmus in Nichtrhythmus, in
eine Art Statik, ist einem Harfen-Bisbigliando nicht un-
dhnlich. Freilich wird der harfenartige Klang durch das ty-
pische Cembalo-Anschlagsgerausch wiederum tGberdeckt,
so daR ein schones Summen entsteht, das sich einmal zu
einerzarten, gerdauschhaften Klangballung zusammen-
ziehtundsicheinandermal zueinerinihrer Bewegung
gleichsamverharrenden Harmonie aufhellt.”

Zum Hamburgischen Kon-
zert, 2. Text, S. 312.

»lch kann einige Horner oderjedes Horn mitverschiede-
nen Grundténen versehen und aus den Obertonen dieser
Grundtone neuartige Klangspektren zusammensetzen.
Diese Harmonien klingen »schrag« im Verhaltnis zu den
harmonischen Spektren, es sind Harmonien, die bisher
nicht verwendetwurden. Ich habe »schrage« konsonante
Harmonien ausgetiiftelt, und auch dissonante mit kom-
plexen Schwebungen. DerVerschmelzungsgrad der Horn-
toneistbesonders hoch, und zur Sattigung des Klangs
spielendie beiden Klarinettisten Bassetthorner. Das
Klanggemisch klingt weich, sogar die Spektren mitden
fremdartigen Schwebungen.”

Keine Angabe:

Uber Apparitions, 3. Text, S. 174,
Uber Aventures, 2. Text, S. 196f.,

Melodien, S. 258,

Drei Phantasien nach Friedrich Holderlin, S. 285f.

Olga Neuwirth

Vom Schaukeln derDingeim
Strom derZeit = Orchester-
werk Masaot/Clocks without
Hands (2013).

,Die Komposition entfaltet ein »Raster«, in dem Lied-
Fragmente immerwiederanklingen und neu miteinander
kombiniertwerden.”

Gedanken zu Eleanor.

,Wie schon in meinem Musiktheater American Lulu
(2006-2012) hort man immerwiedereingespielte Frag-
mente von Martin Luther King-Reden und Gedichten der
SchriftstellerinJune Jordan, einer der bedeutendsten
afroamerikanischen Lyrikerinnen der Gegenwart.”
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Hooloomooloo © 1997.

»lch beschrankte mich auf einen Ton (erniedrigtes es') am
eingespielten Onde Martenot[...], derlangsamseine
Klangfarbe verandertundim Laufe derZeitverschiedene
Register—alsoden Klangraum —durchschreitet, um wie-
derzum obertonlosen es'zurtickzukehren.”

Keine Angabe:

Piazza dei Numeri (April 2013).

Steve Reich

Violin Phase (1967), S. 26.

»Some of these resulting patterns are more noticeable
than others, orbecome noticeable once they are pointed
out.”

Six Pianos (1973), S. 73.

»[-..] playingthe same eight-beat rhythmicpattern but
with differentnotes|...]. [...] Instead of slow shifts of
phase, there is a percussive build-up of beatsin place of
rests.”

Music fora large ensemble
(1978), S. 97f.

»In the middle of each section, there are somewhat lon-
ger and ornate melodiclinesinthe violinsand clarinets.”

Octet (1979), S. 98.

»,The pieceisstructuredinfive sections, of which the first
and third resemble each otherinthe fast-moving piano,
cello, and bass clarinetfigures on the bass, while the se-
cond and fourth sections resemble each otherin the lon-
ger heldtonesinthe cello.[...] Inthe first, third, and fifth
sections, there are somewhat longer melodic linesinthe
flute or piccolo.”

Vermont Counterpoint
(1982), S. 119.

»[...] and participatesinthe ongoing counterpointaswell
as contributing more extended melodies. [...] shortrepe-
atingmelodicfragments|...].“

New York Counterpoint
(1985), S. 135.

»The change of tempoisabrupt and inthe simple relation
1:2. The piece isin'>/g meteran exploits the ambiguity
between whetherone hears measures of three groups of
foureighth-notes, orfourgroups of three eighth-notes:
(graphische Darstellung) .“

Keine Angabe:
Comeout(1966), S. 22,
Melodica (1966), S. 22,

Music for pieces of Wood (1973), S. 78,

Eight Lines (1983), S. 119.

Wolfgang Rihm

O Nottefiir Bariton und In-
strumentalensemble (1975),
S. 296.

»[...] zwei Molldreiklange und die restlichen sechs Tone
als klagende Melodie.”

Dunkles Spiel fiir vier Schlag-
zeugspielerund Instrumen-
talensemble (1988-1990), 1.
Text, S. 385f.

,Das Instrumentarium verhalt sich klanglich perkussiv,
akzentbetont, wieein einziges grofSes Farbschlagzeug.”

Keine Angabe:

deploration fiir Fl6te, Violoncello und Schlagzeug (1973), S. 287,

Zweite Symphonie (erster und letzter Satz) fiir groRes Orchester (1975), 2. Text, S. 300,
Faust und Yorick, Kammeroper Nr.1(1976), S. 306f.,

Klavierstiick Nr. 6 (Bagatellen) (1977-1978), S. 315,

unbenannt[l], Orchesterkomposition (1986), S. 346,
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Achtes Streichquartett (1987-1988), S. 371f.,
»Mein Tod. Requiem in memoriamJaneS. « fiir Sopran und groRes Orchester (1988-

1989), S. 374.

Mathias Spahlinger

el sonido silencioso. trauer-
musik fiir salvadorallende
(1973/80) fursiebenfrauen-
stimmen, Nr. 015.

»als sozusagenverhiillte embleme fungieren lieder der
chilenischen, deutschen und internationalen arbeiterbe-
wegung, nur »el pueblo unido jamds serd vencido« wird
erkennbarzitiertund verarbeitet.”

off (1993/2011) fir sechs
kleine trommeln, Nr. 033.

,aus diesem themenkreis sind in dem material von 2011
hinzugekommen von [Sic!]allem drei musikalische denk-
modelle: 1.) inder summe gleichbleibende rhythmische
muster, die durch uminstrumentierung verandert werden
odersich zuverdndernscheinen. 2.) dereinfluss von arti-
kulation (mitdem jazzbesen gewischt oder geschlagen)
auf den metrischensinn, den wirbeim horen unterstel-
len. 3.) traditionelle, schulmaRige schlagfiguren (para-
diddleinallen denkbaren kombinationen) und die, trotz
perfektergleichmaBigkeit darin wirksame »energetik«
und korperartikulation.”

ausnahmslos ausnahmen
(2013) far drumset, Nr. 045.

»in »ausnahmslos ausnahmen« verwende ich ausschlieR-
lich schlagfiguren (und deren ndhere oder entferntere
ableitungen), wie sie jeder drummer in- und auswendig
gelibthat [...]*

Keine Angabe:

entléschend (1974) fir groRes tamtam, Nr. 006,
wozu noch musik? (1974) asthetische theorie in quasi dsthetischer gestalt (collage), Nr.

008,

vier stiicke (1975) fur stimme, klarinette, violine, violoncello und klavier, Nr. 010,

aussageverweigerung/gegendarstellung. zwei kontra-kontexte fiir doppelquartett (1981)
fir klarinette, baritonsaxophon, kontrabass und klavier/bassklarinette, tenorsaxophon,
violoncelloundklavier, Nr. 018,

adieu m'amour. hommage a guillaume dufay (1982/83) furvioline und violoncello, Nr.

021,

inter-mezzo (1986) concertato non concertabile tra pianoforte e orchestra, Nr. 026,
lamento, protokoll (2011) fir violoncello und orchester, Nr. 041,
konzepte und varianten 2 ausgang (2010) furensemble, Nr. 043 und 043.01.

Karlheinz Stockhausen

Elektronische Studien | und Il
(1953/54), Bd. Il,S. 22.

»In beiden Studien werden also nicht moéglichst verschie-
dene und fremdartige Klange gesucht, vielmehristeine
duBerste Einheitlichkeit der Klangmaterie undinihrer
Form angestrebt.”

Carré (1959/60) fir vier Or-
chesterund Chore, Bd. I, S.
102.

»[...] die allermeisten Veranderungen geschehen sehrbe-
hutsamim InnernderTone.”

Formel fur Orchester(1951),
Bd. 1V, S.51.

»2Wahrend im KREUZSPIEL alles Melodische >punktuell<—
aus isolierten Einzelténen —komponiert wurde, besteht
FORMEL aus dem Wachstums- und Transformationspro-
zeR einer12gliedrigen >Formel<. Die einzelnen Glieder
haben ganz charakteristische Merkmale der Schichtzahl,
des Tempos, der Rhythmisierung, der Dynamik, derIn-
strumentation, der Lage.”

122



VI. Anhang

1. Tabelle aller Kategorien mitden zugeordneten Werkkommentaren

Stop fuir Orchester(1965),
Bd.IV,S.77.

»Die klangliche Entwicklung wird immer wieder durch Ge-
rdusche — durch gerduschhaft gefarbte Stille — gestoppt.
Doch klare Tone, Signale und Figuren durchwirken zuneh-
mend die Gerduschfenster und lassen sie immer melodi-
scherwerden. Von Beginn bis SchluB steigen 12 ausgehal-
tene Zentralténe aus der Hohe herab: (Notenbeispiel).“

Der kleine Harlekin furKlari-
nette (1975), Bd. IV, S. 300.

,Mehr noch als HARLEKIN hat DER KLEINE HARLEKIN eine
Partie, inderdie Tanzrhythmen und die mit derKlari-
nette gespielten Rhythmen untrennbarzu einer polypho-
nen Einheitverbunden und gleich wichtigsind.”

Keine Angabe:

Zyklus fir einen Schlagzeuger (1959), Bd. 11, S. 73,
MomentefirSopran, 4 Chorgruppen und 13 Instrumentalisten (1961/62), Bd. |1, S. 130,

1. Text,

Chére fiir Doris und Choral(1950), Bd. 1V, S. 32,

Richtige Dauern, Bd. 1V, S. 113,

Sternklang Parkmusik fir5Gruppen (1971), Bd. IV, S. 172, 2. Text.

1.11. AuBerungen Uber Aufbau und Form des Werks

Theo Brandmiller

Hommage a Perotin (1978)
fur Orgel, S. 139.

»LlIminsgesamtdreiteiligen Aufbau hebtsich —als satz-
technisch bedeutsamerKontrast — ein Trioteilab, derein-
gerahmtistvon kraftstrotzender Monumentalhomopho-
nie.”

Clownerie (1990) fur Akkor-
deon, S. 151.

»[...] sosinddie Teile mehralseindeutig|...].”

Keine Angabe:

7 Stiicke zur Passionszeit (1983) fiir Orgel, S. 143f.,

U(h)rténe (1985) fur groRes Orchester, S. 144,

All'ltalia (1986) fir Klavier, S. 145f.,

Cis-Cantus lll ,Lorca-Kathedralen”(1987) fiir groBes Orchester, S. 146f.,

Symbolum Nicenum (1994) (aus Missa) fiir Chor (ad lib. mit Orgelpedal-Begleitung, 4 Cla-

ves), S. 153,

Missa (1994/95) furChor, Chorsoliund Orgel, S. 155,
Monodiefiirl. — in memoriam Isang Yun (1995) fir Orgel, S. 156.

Helmut Lachenmann

Kontrakadenz. Musik fir Or-
chester(1970/71), S. 385.

»,Form und Detail ergaben sich aus der Anstrengung, die-
sen Aspekt realistisch freizulegen und in den dialekti-
schenZusammenhangzu stellen, den die Verwendung ei-
nes symphonischen Apparats erzwingt.”

Allegro Sostenuto. Musik fiir
Klarinette/BaRklarinette, Vi-
oloncello und Klavier
(1987/88), S. 398.

,Form und Aufbau ergeben sichim Zusammenwirken von
sechs sukzessivangeordneten Zonen: 1) einer breiten Er-
offnungssequenz, dieden Klangraum weitrdumig nach
unten durchmiBt, Legato-Kantilene aus einfachen — na-
tirlichen und kiinstlichen, direkten und indirekten, quasi
»falschen« —Hallverlangerungen beziehungsweise Reso-
nanzfeldern, deren letztes bis zum Stillstand auskaden-
ziert[...], 2) einemyvielfach untergliederten Spiel der ab-
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gestuften Austrocknungen zwischen Secchissimo und to-
taler Pedalisierung, 3) dem eigentlichen Allegro-Teil, in
welchem Hall als Bewegungin dichter Geschwindigkeit —
beziehungsweise umgekehrt—geronnen erscheint, 4) un-
terbrochen und umgelenkt durch eine Art »entleerte
Hymne«, Rezitativaus Rufenin verschieden resonie-
rende, darunterauch »schall-tote« Rdume, 5) zur Bewe-
gung zuriickfindend, dabei eskalierend und so sich fest-
fressendin Grenzbereichen des gewaltsam perforierten
Instrumentalklangs, 6) gleichsam ausfedernd durch eine
SchlufRkadenz aus Mixturen, in deren Innenleben Hall und
Bewegungerneutineinanderaufgehen.”

Keine Angabe:

Echo AndantefirKlavier(1961/62), S. 370,

temA fiir Flote, Stimme und Violoncello (1968), S. 378,

Klangschatten —mein Saitenspiel (1972), S. 387,

Accanto. Musik fur einen Soloklarinettisten mit Orchester (1975/76), S. 389,
Ein Kinderspiel. Sieben kleine Stiicke fiir Klavier (1980), S. 393,

Harmonica. Musik fur Orchester mit Solo-Tuba (1981/83), S. 394,

Staub. Fir Orchester(1985/87), S. 397,

Zweites Streichquartett (,Reigen seliger Geister”) (1989), S. 399.

Gyorgy Ligeti

Zum Streichquartett Nr. |
Métamorphoses nocturnes,
S. 163f.

,Die Gesamtform des Stiickes dhnelt tatsdchlich einem
Variationszyklus, obwohles kein reales Hauptthema gibt,
das variiert werden kénnte. [...] Die Metamorphosen des
motivischen Kerns vollziehen sich in kontrastierenden Ab-
schnitten, gewissermalen kurzen Satzen, die ohne Unter-
brechungaufeinanderfolgen. (Es gibtallerdings eine
kurze Pause in der Mitte des Quartetts, zwischen einer
langsamen choralartigen Passage und einer stark kontras-
tierenden Walzervariation.) Die Reihung kontrastierender
Abschnitte verwandeltsichim Verlauf des Stlickes stu-
fenweise in einerondoartige Form miteinem unregelma-
RigenRitornell, das aus einer Transformation des origina-
len Motivkerns gebildetist. Die Gesamtanlageistalso
nicht nur die Variationenfolge, sondernauch eine Art
Entwicklungsform. Inden beiden vorletzten Abschnitten
artikulieren sich die oben erwahnten Charaktere — ma-
schinelle Mechanik in wahnwitzigem Prestissimo und
schillernd statisches Gewebe. Ihnen folgt eine Reprise der
melodischen Form derersten »Metamorphose«.”

Uber Apparitions, 3. Text, S.
174.

»Typisch fir den FormprozeR im ersten Satz von Appariti-
onsistzudemdas pl6tzliche Auftauchen von musikali-
schen »Erscheinungenc, diedie innere Zusammenset-
zungder Sonoritaten stetsverandern.”

Atmosphéres, 1. Text, S. 180.

»In Atmospheéres versuchteich, das »strukturelle« kom-
positorische Denken, das das motivisch-thematische ab-
|6ste, zu iberwinden und dadurch eine neue Formvor-
stellung zu verwirklichen. In dieser musikalischen Form
gibtes keine Ereignisse, sondern nurZustande, keine
Konturen und Gestalten, sondern nurden unbevolkerten,
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imaginaren musikalischen Raum, und die Klangfarben, die
eigentlichen Tragerder Form, werden —von den musika-
lischen Gestalten losgel6st — zu Eigenwerten.”
y,Verdichtungen, Aufldsungen, verschiedene interne Be-
wegungen der Tonhaufen, tektonische Ereignisse wie Ein-
Uber Volumina, 2. Text, S. sturz, Auftiirmen, Ubereinanderschichten, dann gleich-
189f. sam atmospharische Vorgange wie Verdampfen, Verhau-
chenund dergleichen gliedern die — global gesehen —
kontinuierliche Form.”

,Im Zentrum des Werkes steht das »Dies irae« mit seinen
dramatischen, wilden Passagen. [...] Die Gesamtformist
Uber mein Requiem, 2. Text, | folgendermaRen ausbalanciert: »Introitus« homophon,
S. 232. »Kyrie« polyphon, »Dies irae« polyphon mithomopho-
nen »Inseln«, »Lacrimosa« zweistimmig homophon, mit
reduziertem Orchester.”

,Die Spannung zwischen punktueller Attacke und Ver-
Continuum, S. 250. schmelzung zum Kontinuum ist wesentlich fiir die musi-
kalische Form.“

Keine Angabe:

Uber Aventures, 2. Text, S. 196f.,

Melodien, S. 258,

Drei Phantasien nach Friedrich Holderlin, S. 285f.,
Zum Hamburgischen Konzert, 2. Text, S. 312.

Olga Neuwirth

»Eleanorbeginnt zunachst wie ein Sichten alter Blues-
Gedanken zu Eleanor. PlatteninderTradition von Williams, Lambert und Hend-
ricks: quasi-instrumentaler Jazzgesang.”

Keine Angabe:

Vom Schaukeln der Dinge im Strom derZeit = Orchesterwerk Masaot/Clocks without
Hands (2013),

Piazza dei Numeri (April 2013),

Hooloomooloo © 1997.

Steve Reich

,Firstthe loopisinunisonwithitself. Asitbeginstogo
out of phase, a slowly increasing reverberationis heard.
Thisis gradually passesintoacanon or round for two
voices, then fourvoices and finally eight.”

»The patternist played very softly, and then gradually the
volumeisincreasedsothatitslowlyrisestothe surface
Violin Phase (1967), S. 26. of the musicand then, by loweringthe volume, gradually
sinks backinto the overall texture while remaining audi-
ble.”

»It begins wih three pianists all playingthe same eight-
beatrhythmicpattern but with different notesforeach
player. Two of the other pianiststhen begininunisonto
gradually build up the exact pattern of one of the pianists
already playing by first playing the notes of his fifth beat
on the seventh beat of their measure, then his first beat
on theirthird beat, and so on, until they have construc-
ted the same pattern with the same notes, buttwo beats

Comeout(1966), S. 22.

Six Pianos (1973), S. 73.
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out of phase. [...] The end resultisthat of a pattern
played againstitself but one or more beats out of phase.”

Music fora large ensemble
(1978), S. 97f.

»,The pieceisstructuredinfoursections, each of whichis
an arch form (ABCBA) beginning with shorter phrases
that grow longer by augmentation and then, by diminu-
tion, returnto theiroriginal length, at which pointthere
isa change of key or meterandthe nextsection begins.
In the middle of each section, there are somewhat longer
and ornate melodiclinesinthe violinsand clarinets.”

Octet (1979), S. 98.

,The pieceisstructuredinfive sections, of which the first
and third resemble each otherin the fast-moving piano,
cello, and bass clarinetfigures onthe bass, while the se-
cond andfourth sectionsresemble each otherinthe lon-
ger held tonesinthe cello. The fifth and final section
combinesthese materials. Perhaps more interesting,
however, isthatthe division between sectionsis as
smooth as possible with some overlappinginthe parts,
so thatitis sometimes hard totell exactly when one sec-
tionends and the nextbegins.”

Vermont Counterpoint
(1982), S. 119.

,In that comparatively shorttime, foursectionsinfour
differentkeys are presented, with the thirdinaslower
tempo.”

New York Counterpoint
(1985), S. 135.

»New York Counterpointisinthree movements —fast,
slow, fast — played straight through without a pause.”

Keine Angabe:
Melodica (1966), S. 22,

Music for pieces of Wood (1973), S. 78,

Eight Lines (1983), S. 119.

Wolfgang Rihm

deploration fiir Fl6te, Violon-
cellound Schlagzeug (1973),
S. 287.

»Der stindige Wechsel von »gebunden« und »frei« in elf
stadienartigen Abschnitten erzeugt schwankendes Ter-
rain.”

Zweite Symphonie (erster
und letzterSatz) firgroRes
Orchester(1975), 2. Text, S.
300.

,ZweiSatze sind in einen einzigen geschmolzen: Adagio
tumultuoso und Marcia funebre. Das Adagioist ein einzi-
ger Entwicklungsstrom bis zu einem Hohepunkt, derdie
Dimensionen der entwickelnden Durchfihrung bis zum
Zerspringen anspannt; darauf folgt ein Trauermarsch —
auch er wie das Adagio als symbolischer Typus aufgefalit
— als Stlick bohrender Insistenz.”

Dunkles Spiel fur vier Schlag-
zeugspielerund Instrumen-

talensemble (1988-1990), 1.

Text, S. 385f.

»,Gegen Ende nur noch grellhelle Bongo-Schlagealler
Schlagzeugspieler.”

Keine Angabe:

O Notte fiir Bariton und Instrumentalensemble (1975), S. 296,

Faust und Yorick, KammeroperNr.1(1976), S. 306f.,

Klavierstiick Nr. 6 (Bagatellen) (1977-1978), S. 315,

unbenannt[l], Orchesterkomposition (1986), S. 346,

Achtes Streichquartett (1987-1988), S. 371f.,

»Mein Tod. Requiem in memoriam Jane S. « fiir Sopran und grofRes Orchester (1988-

1989), S. 374.
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Mathias Spahlinger

off (1993/2011) fur sechs ,»off«fliirsechs kleine trommeln hat ein form-konzept
kleine trommeln, Nr. 033. nach art eines stadtplans.”

»,»ausgang« firensemble beginnt miteinem endlos-kon-
konzepteundvarianten 2> tinuum, einer schleife, die, in zwei phasen, aufwarts und
ausgang (2010) fir ensem- abwarts, stufenlosimmerwiederinihren eigenen beginn
ble, Nr.043 und 043.01. miindet, um dann, nach ausfiihrlichen einlassungen auf
andere konzepte, einen ausgangzu finden.”

Keine Angabe:

entléschend (1974) fir groRBes tamtam, Nr. 006,

wozu noch musik?(1974) asthetische theorie in quasi asthetischer gestalt (collage), Nr.
008,

vier stiicke (1975) fur stimme, klarinette, violine, violoncello und klavier, Nr. 010,

el sonido silencioso. trauermusik fiir salvador allende (1973/80) fur sieben frauenstim-
men, Nr. 015,

aussageverweigerung/gegendarstellung. zwei kontra-kontexte fiir doppelquartett (1981)
fir klarinette, baritonsaxophon, kontrabass und klavier/bassklarinette, tenorsaxophon,
violoncelloundklavier, Nr. 018,

adieu m'amour. hommage a guillaume dufay (1982/83) firvioline und violoncello, Nr.
021,

inter-mezzo (1986) concertato non concertabile tra pianoforte e orchestra, Nr. 026,
lamento, protokoll (2011) fir violoncello und orchester, Nr. 041,

ausnahmslos ausnahmen (2013) fiir drumset, Nr. 045.

Karlheinz Stockhausen

,Die vorwiegend statische offene Form des 'Klaviersti-
ckes XI' —im buchstablichen Sinne vom Augen-Blick ab-
hangig— wirdim 'Zyklus'fir Schlagzeug mitderldee ei-
nerdynamischen, geschlossenen Form verbunden; das
Ergebnisisteine zyklische >gekrimmte<Form.”

,Sie (die 'Momente') sind kein Werk miteindeutig festge-
legtem Anfang, Formablauf und Ende, sondern eine viel-
deutige Komposition selbstdandiger Ereignisse. Einheit
und Zusammenhang ergeben sich weniger aus aul3erli-
chen Ahnlichkeiten von Formen alsaus einerimmanen-
ten, moglichst ungebrochenen Konzentration auf die
Formwerdung.”

Zyklus fiir einen Schlagzeu-
ger (1959), Bd. 11, S. 73.

MomentefirSopran, 4
Chorgruppenund 13 Instru-
mentalisten (1961/62), Bd. I,
S. 130, 1. Text.

Keine Angabe:

Elektronische Studien | und 11 (1953/54), Bd. Il,S. 22,

Carré (1959/60) fiir vier Orchesterund Chére, Bd. I, S. 102,
Chére fiir Doris und Choral(1950), Bd. 1V, S. 32,

Formel fir Orchester (1951), Bd. IV, S. 51,

Stop fir Orchester (1965), Bd. 1V, S. 77,

Richtige Dauern, Bd. IV, S. 113,

Sternklang Parkmusik fir 5Gruppen (1971), Bd. 1V, S. 172, 2. Text,
Der kleine Harlekin firKlarinette (1975), Bd. IV, S. 300.
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1.12. Beziige zu eigenen Werken

Theo Brandmiller

Missa (1994/95) fur Chor,
Chorsoliund Orgel, S. 155.

,Die Missa ist (m)ein »opus summum«.”

Keine Angabe:

Hommage a Perotin (1978) fiir Orgel, S. 139,

7 Stiicke zur Passionszeit (1983) fiir Orgel, S. 143f.,

U(h)rténe (1985) fur groRes Orchester, S. 144,

All'ltalia (1986) fir Klavier, S. 145f.,

Cis-Cantus lll ,Lorca-Kathedralen”(1987) fiir groBes Orchester, S. 146f.,

Clownerie (1990) fur Akkordeon, S. 151,

Symbolum Nicenum (1994) (aus Missa) fuir Chor (ad lib. mit Orgelpedal-Begleitung, 4 Cla-

ves), S. 153,

Monodiefiirl. — in memoriam Isang Yun (1995) fiir Orgel, S. 156.

Helmut Lachenmann

Echo AndantefurKlavier
(1961/62), S. 370.

,Echo Andante|..] bedeutet —trotz andererfriiherer Ar-
beiten, dieich nichtverleugnen mag (etwadie Schubert-
Variationen) —zusammen mit Souvenirund Fiinf Strophen
wohl mein »Opus 1«, miteinerdhnlichen zugleich ab-
schlieRend riickblickenden und aufbrechend vorwartsbli-
ckendenRolle, die etwa Bergs Klaviersonate oder We-
berns Passacaglia in deren Schaffen spielte.”

temA fir Flote, Stimme und
Violoncello (1968), S. 378.

LtemA markiertauRerdem firmich den ersten Schritt hin
zu jener »Musique concrete instrumentale«, in welcher
die mechanischen Bedingungen bei derKlangerzeugung
in die Komposition miteinbezogen sind und welche spa-
ter —in Kontrakadenz, Air, Pression usw. — noch konse-
guenter mein Schaffen pragensollte.”

Kontrakadenz. Musik fir Or-
chester(1970/71), S. 385.

»L...] Entwurf eines musikalischen Verstandigungsmodells
anhandvon Erfahrungen, die ichin unmittelbar zuvor
entstandenen Werken,vorallemin Ajrund Pression, ge-
macht habe [...].“

Klangschatten —mein Saiten-
spiel (1972), S. 387.

,2Zusammen mit Gran Torso und kleineren Kammermusi-
ken gehort Klangschatten —mein Saitenspiel fir 48 Strei-
cher unddreiKonzertfliigel zu einer Reihevon Werken,
derenKlangvorstellungen sich orientieren an der Dialek-
tik von »Verweigerung« und »Angebot« [...].“

Accanto. Musik fureinen So-
loklarinettisten mit Orches-
ter (1975/76), S. 389.

,Die Dialektik von Schénheit als verweigerter Gewohn-
heitistin meiner Musik nichtneu. Neuistderkonkrete,
guasi paradigmatische Bezug auf ein einzelnes Werk be-
ziehungsweise auf eine bestimmte Gattung.”

Ein Kinderspiel. Sieben kleine
Stiicke flirKlavier (1980), S.
393.

»Im Ubrigensind diese Stiicke entstanden aus den Erfah-
rungen, dieichinmeinen letzten gréReren Werken
(Deutschlandlied und Salut fiir Caudwell) entwickelt
hatte: namlich Erfahrungen strukturellen Denkens, proji-
ziertauf bereitsvertraute, in der Gesellschaft vorhan-
dene Formeln und Muster wie etwa Kinderlieder, Tanz-
formen odereinfachste grifftechnische Modelle.”
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Harmonica. Musik fir Or-
chester mitSolo-Tuba
(1981/83), S. 394.

,Dieswar wohl die fixe Idee meiner Kompositionen seit
Accanto.”

Allegro Sostenuto. Musik fiir
Klarinette/BaRklarinette, Vi-
oloncello und Klavier
(1987/88), S. 398.

»Ahnlichwie im zuvorentstandenen Ausklang fir Klavier
mit Orchesterbestimmtsich auch hier das musikalische
Material aus derVermittlung zwischen der Erfahrungvon
»Resonanz« [...] einerseits und von »Bewegung«anderer-
seits.”

Zweites Streichquartett
(,Reigenseliger Geister”)
(1989), S. 399.

»Nach dem Abenteuerin meinem ersten Streichquartett
Gran Torso mitexterritorialen Spielformen am Instru-
ment— heute langst von anderen touristisch erschlossen
— hierderRiickgriff auf[...].“

Keine Angabe:

Staub. Fiir Orchester(1985/87), S. 397.

Gyorgy Ligeti

Zum Streichquartett Nr. |
Métamorphoses nocturnes,
S. 163f.

,Das erste Streichquartett entstand 1953-54, unmittelbar
nach den Sechs Bagatellen fiir Blaserquintett, doch |alt
sich eingewisserstilistischer Wandel zwischen den bei-
den Werken feststellen. Die im wesentlichen diatonisch-
modale Sprache der Bagatellen verwandelte sichin ein
starker chromatisches und wenigertonales musikalisches
Idiom. Stilistischist das noch »prahistorischer« Ligeti, da
ich erst Mitte der flinfzigerJahre, nach derVollendung
des Quartetts, eine wirklich personliche Sprache entwi-
ckelthabe. Doch findensich hierbereits Elementedes
spateren Ligeti: etwa Passagen, indenen eine Art un-
heimlicher Maschineriezu ticken scheint, und — beson-
dersim vorletzten Abschnitt — statische, schillernde
Klanggewebe.”

Uber Apparitions, 3. Text, S.
174.

LJApparitions war das erste Produkt einer neuen stilisti-
schen Entwicklung, inderen Verlaufich dasserielle Den-
ken Giberwand und zur »Mikropolyphonie«, zur Technik
der (iberdichten musikalischen Verflechtungen gelangte.
Auch war Apparitions der Ausgangspunkt furdie »Klang-
komposition« dersechzigerJahre.”

Uber Aventures, 2. Text, S.
196f.

»Ein ersterVersuchin dieserRichtung war das elektroni-
sche Stlick Artikulation (1958). In Aventures habeich die
Recherchen dieses elektronischen Stiicks auf rein voka-
lem undinstrumentalem Gebiet weitergefiihrt.”

Continuum, S. 250.

,Diese Statik, die so oftin meinen Werken begegnet,
nimmt hierjedoch, durch den Cembaloklang, etwas ge-
heimnisvoll Raschelndes, gespenstisch Summendes an.
[...] Continuum hat also erkennbare Verwandtschaften
mit dem Orchesterstlick Lontano und der Orgeletiide
»Harmonies«.”

Melodien, S. 258.

,Im Grunde genommen binich meinem friiheren Stil treu
geblieben: Die musikalische Form entfaltet sich wie ein
ausgespanntes Gewebe in der kontinuierlich weiterflie-
Renden Zeit, doch die Einzelstimmen verschmelzen nicht
mehrwie in meinerfriiheren Musik, vielmehrbleiben sie
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inihrer Uberlagerungund Verflechtung einzeln durchhér-
bar. Die Stimmen werden zuindividuellen Melodien, mit
eigenem Duktus, Tempo, Rhythmus und eigenerinterval-
lischer Struktur.”

Drei Phantasien nach Fried-
rich Holderlin, S. 285f.

,Die drei Holderlin-Phantasien gehdéren —mitdem Trio
fiur Violine, Horn und Klavier, den Ungarischen Etliden
und demKlavierkonzert — einer neuen Phase meines
Komponierens (ab 1982) an.“

Keine Angabe:

Atmospheres, 1. Text, S. 180,

Uber Volumina, 2. Text, S. 189f.,

Uber mein Requiem, 2. Text, S. 232,

Zum Hamburgischen Konzert, 2. Text, S. 312.

Olga Neuwirth

Gedanken zu Eleanor.

»Wie schon in meinem Musiktheater American Lulu
(2006-2012) hort man immerwieder eingespielte Frag-
mente von Martin LutherKing-Reden und Gedichten der
Schriftstellerin June Jordan, einer der bedeutendsten
afroamerikanischen Lyrikerinnen der Gegenwart.”

Piazza dei Numeri (April
2013).

»Moglichist eine Reaktion, eine Transformation, flir die
ich mich hier (wie schon 1993 in meinem Stiick »Lonicera
Caprifolium«) vonderinder Naturalliberall auftretende
Fibonacci-Reihe anregenlasse, im Sinne einer dstheti-
schen Verarbeitung, von klanglichen Verastelungen. [...]
Ich richte meine Aufmerksamkeitin diesem Stiick auf
Musterbildungenin der Natur, wie schon einmal vorJah-
ren auf Symmetrien bei Schneekristallen.”

Hooloomooloo © 1997.

»,Das kunstvolle Spiel der Ambivalenzen von Vordergrund
und Hintergrund, die reichen haptischen Qualitaten und
raumlichen Modellierungen seiner Suggestionsraume,
derQuasi-Geschwindigkeit und dersinnlichen Prasenz
von Korper, der Oszillation zwischen realer Flache und
imaginarer Raumlichkeit, zwischen geschlossener Ganz-
heitund disparater Eigenstandigkeit der Teile haben mich
unmittelbarangezogen und an Texturelementein mei-
nen Kompositionen erinnert.”

Keine Angabe:

Vom Schaukeln der Dinge im Strom der Zeit 2 Orchesterwerk Masaot/Clocks without

Hands (2013).

Steve Reich

Comeout(1966), S. 22.

,Late in 1965, | moved backto New York, andin 1966
composed two more tape pieces, Come out and Melo-
dica. Comeout was essentially arefinement of /ts Gonna
Rain bothin choice of speech source, and inthe exact
working out of the phase shifting process.”

Melodica (1966), S. 22.

,First, it has almost exactly the same rhythmicstructure
as Comeout.The two pieceslistened to one afterthe
otherare an example of how one rhythmicprocess can
be realizedin different sounds to produce different pie-
ces of music.”
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Violin Phase (1967), S. 26.

»This piece was basically an expansion and refinement of
Piano Phase intwo ways. First, there were fourvoices
moving against each otherinstead of only two, as in Pi-
ano Phase; second, and perhaps more important, | be-
came clearly aware of the many melodic patterns resul-
ting from the combination of two or more identical in-
struments playing the same repeating pattern one or
more beats out of phase with each other. [...] When I say
thereis more in my musicthan what | putthere, | prima-
rily mean these resulting patterns.”

Six Pianos (1973), S. 73.

,Thisis the same process of substituting beats forrests as
appearsfor the firsttime in Drumming but here, instead
of the process happeningby itself, it happens against
anotherperformer (orperformers)already playing that
patterninanotherrhythmicposition. The endresultis
that of a pattern played againstitselfbutone ormore
beats out of phase. Although thisresultis similarto many
of the older pieces, the process of arriving at that resultis
new. Instead of slow shifts of phase, there isa percussive
build-up of beatsin place of rests. In contrast to the
smooth movements of Piano Phase, the use of the piano
hereistruly more like a set of tuned drums.”

Music for pieces of Wood
(1973), S. 78.

»Music for Pieces of Wood grows out of the same roots as
Clapping Music: a desire to make musicwith the simplest
possible instruments. [...] This piece is one of the loudest
| have ever composed, but uses noamplification
whatsoever.”

Music fora large ensemble
(1978), S. 97f.

»The pieceisadevelopmentof two of my earlierworks,
Music for Mallet Instruments, Voices, and Organ and Mu-
sic for 18 Musicians. The instrumental forces are the lar-
gestl have everusedandinclude all the orchestral fami-
lies pluswomen'svoices. [...] Thisinterestin more exten-
ded melodiesis continued furtherin Octet.”

Octet (1979), S. 98.

,Octet grows out of musical material for two pianos, four
hands that was suggested by the two-piano writingin
Music fora Large Ensemble. This two-piano writingis the
most difficult | have written forindividual performers,
and basically transfers the interlocking rhythmiccomple-
xities | had previously discovered with multiples of ma-
rimbas and xylophonestotwo pianos. [...] Thisinterestin
longermelodiclines, composed of shorter patterns
strungtogether, hasits roots in my own earliermusic -
particularly Music fora Large Ensemble —as well as my
studiesin 1976-77 of the cantillation (chanting) of the
Hebrew Scriptures.”

Eight Lines (1983), S. 119.

»Eight Lines is exactly the same piece as my Octet (1979)
with the addition of a second string quartet.”

New York Counterpoint
(1985), S. 135.

»New York Counterpointisacontinuation of ideas found
in Vermont Counterpoint (1982), in which a soloist plays
againsta prerecorded tape of him-or herself.[...] The
compositional procedures used include several that occur
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inmy earlier music. The opening pulses ultimately come
from the opening of Music for 18 Musicians. The use of
interlocking melodic patterns played by multiples of the
same instrument can be foundin my earliest works such
as Piano Phase and Violin Phase, both of which date from
1967. But inthe nature of its patterns and theirharmonic
combination, and alsointhe fasterrate of change, the
piece reflects my more recent works, particularly Sextet.”

Keine Angabe:

Vermont Counterpoint (1982), S. 119.

Wolfgang Rihm

Faustund Yorick, Kam-
meroperNr. | (1976), S. 306f.

»,Eine Kammeroper. Das scheint, als wollteich mich einen
Moment erholen, zwischen ausgreifender Orchestermu-
sikund tiefgreifender Kammermusik (oder wares umge-
kehrt?) derschillernden Oberflache erholsamen Raum
geben.”

Klavierstiick Nr. 6 (Bagatel-
len) (1977-1978), S.315.

,Beisehrkonstantem Lebensrhythmus warichinder
Lage, ausschliefRlich mit dem Material umzugehen, das
schonldangere Zeitin Gebrauch war beziehungsweise fast
schon ausgezehrtschien: Ich improvisiertestundenlang
UberHarmoniefolgen und Melodien aus verschiedenen
meinerStlcke. [...] Fir mich bedeuten diese Bagatellen
das Schlaglicht auf ein atemlos erschopftes Aufraffenam
Ende eines gewaltigen Produktionsschubs: 1977: Dritte
Symphonie, Hélderlin-Fragmente (zwei Fassungen), Mu-
sik ftirdrei Streicher, 1978: KammeroperJakob Lenz, Er-
scheinung, Klavierstiick Nr. 6.

Achtes Streichquartett
(1987-1988), S. 371f.

»Wie einige meiner Streichquartette sollte auch das
achte Streichquartett einen Titel tragen.”

»Mein Tod. Requiem in me-
moriamJaneS.« fir Sopran
und groRes Orchester (1988-
1989), S. 374.

»,Gleichzeitig entstand (deswegen?) ganz andererKlang.
Aberauch dort: Frau/Stimme.”

Keine Angabe:

deploration fiir Fl6te, Violoncello und Schlagzeug (1973), S. 287,

O Notte fiir Bariton und Instrumentalensemble (1975), S. 296,

Zweite Symphonie (erster und letzter Satz) fiirgroRes Orchester (1975), 2. Text, S. 300,
unbenannt[l], Orchesterkomposition (1986), S. 346,

Dunkles Spiel firr vier Schlagzeugspieler und Instrumentalensemble (1988-1990), 1. Text,

S. 385f.

Mathias Spahlinger

inter-mezzo (1986) concer-
tato non concertabile tra pi-
anoforte e orchestra, Nr.
026.

»extension furvioline und klavier (1979/80), inter-mezzo
(1986) und passage/paysage flr groRes orchester
(1989/90) bilden einen zyklus.”

konzepte undvarianten 2>
ausgang (2010) fir ensem-
ble, Nr.043 und 043.01.

»alle konzeptuellenideen sind miteinander verwandt —
durch dieidee des konzeptualismus. da sie offene formen
hervorbringen, kénnen alle, durch allmahliche verande-
rung, ineinander tberfiihrt werden.”

ausnahmslos ausnahmen
(2013) far drumset, Nr. 045.

»das stiickist (wie »extension« u.v.a.)eineabsage an sti-
listische »reinheit«.”
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Keine Angabe:

entléschend (1974) fir groRes tamtam, Nr. 006,

wozu noch musik? (1974) asthetische theorie in quasi dsthetischer gestalt (collage), Nr.
008,

vier stiicke (1975) fur stimme, klarinette, violine, violoncello und klavier, Nr. 010,

el sonido silencioso. trauermusik fiir salvador allende (1973/80) fur sieben frauenstim-
men, Nr. 015,

aussageverweigerung/gegendarstellung. zwei kontra-kontexte fiir doppelquartett (1981)
fur klarinette, baritonsaxophon, kontrabass und klavier/bassklarinette, tenorsaxophon,
violoncelloundklavier, Nr. 018,

adieu m'amour. hommage d guillaume dufay (1982/83) fiir violine und violoncello, Nr.
021,

off (1993/2011) fur sechskleine trommeln, Nr. 033,

lamento, protokoll (2011) fiir violoncello und orchester, Nr. 041.

Karlheinz Stockhausen

,Die vorwiegend statische offene Form des 'Klavierstii-
ckes XI' —im buchstablichen Sinne vom Augen-Blick ab-
hangig— wirdim 'Zyklus'fir Schlagzeug mitderldee ei-
nerdynamischen, geschlossenen Form verbunden; das
Ergebnisisteine zyklische >gekrimmte< Form.“

»In der Komposition derSprech- und Singstimmen wird
fortgesetzt, was schonim 'GesangderlJinglinge'undim
MomentefirSopran, 4 'Carré' fur 4 Orchesterund Chore begann: eine >Aufhe-
Chorgruppenund 13 Instru- | bung<desDualismus zwischen Vokalmusik und Instru-
mentalisten (1961/62), Bd. Il, | mentalmusik, zwischen Ton und Stille, zwischen Klang

S. 130, 1. Text. und Gerausch — verbunden mitdem Versuch einer In-
tegration und Vermittlung unterschiedlichster Artikulati-
onsmoglichkeiten.”

»FORMIEL fiir Orchester entstand November-Dezember
1951 unmittelbarim Anschluf an die Komposition von
KREUZSPIEL. Wahrend im KREUZSPIEL alles Melodische
>punktuell<—ausisolierten Einzeltonen —komponiert
wurde, besteht FORMEL aus dem Wachstums- und Trans-
formationsprozeR einer 12gliedrigen >Formel<. [...] Erst
nach der Komposition von MANTRA (1970) wurde es mir
klar, da’ alle Merkmale von MANTRA sich bereitsin FOR-
MEL fiir Orchester ankiindigen.”

»Wahrend HARLEKIN eine weite Skalavon vorwiegend
sieben Charaktereninsich vereinigt, ist DER KLEINE HAR-
LEKIN einschalkhafter, ausgelassener Tanzmusiker und
sprudelnder Vortragskiinstler, derfiirdie Zukunft einen
'beweglicheren' Typ des Musikersinspirieren konnte.”

Zyklus fur einen Schlagzeu-
ger (1959), Bd. 11, S. 73.

Formel fir Orchester (1951),
Bd. IV,S.51.

Der kleine Harlekin fiir Klari-
nette (1975), Bd. 1V, S. 300.

Keine Angabe:

Elektronische Studien | und I (1953/54), Bd. II, S. 22,

Carré (1959/60) fur vier Orchesterund Chore, Bd. 11, S. 102,
Chére fiir Doris und Choral(1950), Bd. 1V, S. 32,

Stop flir Orchester(1965), Bd. 1V, S. 77,

Richtige Dauern, Bd. 1V, S. 113,

Sternklang Parkmusik fiir 5Gruppen (1971), Bd. 1V, S. 172, 2. Text.
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1.13. Beziige zur Musikgeschichte

Theo Brandmiller

Hommage a Perotin (1978)
fur Orgel, S. 139.

»Harte, jaschroffe Melodiekonturen verbinden sich mit
Melodieformeln eines Perotin-Organums und schaffen

somiteinen musikalischen Dialog Giber 700 Jahre Orgel-
musik hinweg.”

7 Stiicke zur Passionszeit
(1983) fiir Orgel, S. 143f.

»Meindreilligmindtiger Orgelzyklus 7 Stlicke zur Passi-
onszeitenthalt eigentlich »nur« Bilder, es sind Klangfa-
beln, die in »barocker Weise«lehren und bewegen sol-
len.”

U(h)rténe (1985) fuir grolRes
Orchester, S. 144,

»Musikalische Schilderungen von »Naturempfindungen«
durchziehen die ganze Musikgeschichte, insbesondere
die des 19. Jahrhunderts, inderaberdie »bedrohliche
Idyllik« eins [Sic!] Hector Berlioz noch kaum vorzufinden
ist.”

Missa (1994/95) fur Chor,
Chorsoliund Orgel, S. 155.

»Meine im Auftrage der Consociatio Internationalis Musi-
cae Sacrae geschriebene einstiindige Missa, komponiert
indenJahren 1994/95, »verklanglicht« vielerlei Elemente
europadischerKirchenmusik: sie greift Elemente »klas-
sisch-gewordener« Gregorianik ebenso auf, wie sie das
Proportions- und Zahlendenken Dufays reflektiert, sie
»verschwistert« Satzbilder alter Organa mit neuzeitlicher
Harmonik, sie verzahnt zahlensymbolistische Spuren ei-
nesJosquindesPrezodereines).S. Bach mit Soggetto-
Prinzipien deraltklassischen Vokalpolyphonie.”

Keine Angabe:

All'ltalia (1986) fur Klavier, S. 145f.,

Cis-Cantus lll ,Lorca-Kathedralen”(1987) fiir groRes Orchester, S. 146f.,

Clownerie (1990) fur Akkordeon, S. 151,

Symbolum Nicenum (1994) (aus Missa) fiir Chor (ad lib. mit Orgelpedal-Begleitung, 4 Cla-

ves), S. 153,

Monodiefiirl. — in memoriam Isang Yun (1995) fiir Orgel, S. 156.

Helmut Lachenmann

temA fir Flote, Stimme und
Violoncello (1968), S. 378.

,Die Tabu-Verletzung, wiesie in den frithen siebziger Jah-
ren, nicht nur bei diesem Stiick, empfunden wurde, hatte
wenigerihre Ursache im Phanomen der Klangverformung
(Schnarchen, geprefSte Saiten, tonloses Blasen usw.),
dennsolche »Verfremdung« wurde als humoristisches,
dadaistisches oder expressionistisches Element durchaus
toleriert. DerSchock hatte seine Ursache vielmehrinder
satztechnischen Logik, welchedie bloR surrealistische
Wirkung relativierte und nicht Spald sondern Ernst
machte.”

Allegro Sostenuto. Musik fir
Klarinette/BaRklarinette, Vi-
oloncelloundKlavier
(1987/88), S. 398.

»,Nach dem Abenteuerin meinem ersten Streichquartett
Gran Torso mit exterritorialen Spielformen am Instru-
ment — heute langstvon anderen touristisch erschlossen
— hierderRiuckgriffauf[...].”

Keine Angabe:

Echo AndantefurKlavier (1961/62), S. 370,
Kontrakadenz. Musik fur Orchester (1970/71), S. 385,
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Klangschatten —mein Saitenspiel (1972), S. 387,

Accanto. Musik fureinen Soloklarinettisten mit Orchester (1975/76), S. 389,
Ein Kinderspiel. Sieben kleine Stiicke fiir Klavier (1980), S. 393,

Harmonica. Musik fir Orchester mit Solo-Tuba (1981/83), S. 394,

Staub. Fiir Orchester(1985/87), S. 397,

Zweites Streichquartett (,,Reigen seliger Geister”) (1989), S. 399.

Gyorgy Ligeti

»,Dennochistdie musikalische Sprache dieses Quartetts
traditionell, aufgrund dertonalen Schwerpunkte oder

Zum Streichquartett Nr. | Zentrenineinem durchweg nichttonalen chromatischen
Métamorphoses nocturnes, | Material, besondersaberaufgrund des musikalischen
S. 163f. Denkensin wohlgebildete Themen und motivischer Ent-

wicklungund der Formkonstruktion mit Hilfe von Variati-
onenund Reprisen.”

»Mit der Verallgemeinerung der Reihentechnik trateine
Nivellierung derHarmonik auf, der Charakterdereinzel-
nenIntervalle wurdeimmerindifferenter. ZweiMdglich-
keiten boten sich, diese Situation zu bewaltigen: entwe-
derdie Konzeption des Seriellen aufzugeben und zum
Komponieren mit spezifischen Intervallen zuriickzukeh-
renoder die bereits fortschreitende Nivellierung zur letz-
tenKonsequenzzu treiben und die Harmonik einer voll-
standigen Destruktion zu unterwerfen.”

Uber Apparitions, 3. Text, S.
174.

Keine Angabe:

Atmospheres, 1. Text, S. 180,

Uber Volumina, 2. Text, S. 189f.,

Uber Aventures, 2. Text, S. 196f.,

Uber mein Requiem, 2. Text, S. 232,
Continuum, S. 250,

Melodien, S. 258,

Drei Phantasien nach Friedrich Holderlin, S. 285f.,
Zum Hamburgischen Konzert, 2. Text, S. 312.
OlgaNeuwirth

Keine Angabe:

Vom Schaukeln derDinge im Strom derZeit 2 Orchesterwerk Masaot/Clocks without
Hands (2013),

Gedanken zu Eleanor,

Piazza dei Numeri (April 2013),
Hooloomooloo © 1997.

Steve Reich

Keine Angabe:

Comeout(1966), S. 22,

Melodica (1966), S. 22,

Violin Phase (1967), S. 26,

Six Pianos (1973), S. 73,

Music for pieces of Wood (1973), S. 78,
Music fora large ensemble (1978), S. 97f.,
Octet (1979), S. 98,

Vermont Counterpoint (1982), S. 119,

Eight Lines (1983), S. 119,

New York Counterpoint (1985), S. 135.
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Wolfgang Rihm

Keine Angabe:

deploration flir Fl6te, Violoncello und Schlagzeug (1973), S. 287,

O Nottefiir Bariton und Instrumentalensemble (1975), S. 296,

Zweite Symphonie (erster und letzter Satz) fiir groRes Orchester (1975), 2. Text, S. 300,
Faustund Yorick, KammeroperNr.1(1976), S. 306f.,

Klavierstiick Nr. 6 (Bagatellen) (1977-1978), S. 315,

unbenannt[l], Orchesterkomposition (1986), S. 346,

Achtes Streichquartett (1987-1988), S. 371f.,

»Mein Tod. Requiem in memoriam Jane S. « fir Sopran und groRes Orchester (1988-
1989), S. 374,

Dunkles Spiel fir vier Schlagzeugspieler und Instrumentalensemble (1988-1990), 1. Text,
S. 385f.

Mathias Spahlinger

Keine Angabe:

entléschend (1974) fir groRes tamtam, Nr. 006,

wozu noch musik?(1974) asthetische theorie in quasi dsthetischer gestalt (collage), Nr.
008,

vier stiicke (1975) fur stimme, klarinette, violine, violoncello und klavier, Nr. 010,

el sonido silencioso. trauermusik fiir salvador allende (1973/80) fiir sieben frauenstim-
men, Nr. 015,

aussageverweigerung/gegendarstellung. zwei kontra-kontexte fiir doppelquartett (1981)
fur klarinette, baritonsaxophon, kontrabass und klavier/bassklarinette, tenorsaxophon,
violoncelloundklavier, Nr. 018,

adieu m'amour. hommage a guillaume dufay (1982/83) furvioline und violoncello, Nr.
021,

inter-mezzo (1986) concertato non concertabile tra pianoforte e orchestra, Nr. 026,

0ff (1993/2011) fiir sechskleine trommeln, Nr. 033,

lamento, protokoll (2011) fir violoncello und orchester, Nr. 041,

konzepte undvarianten 2 ausgang (2010) firensemble, Nr. 043 und 043.01,
ausnahmslos ausnahmen (2013) fir drumset, Nr. 045.

Karlheinz Stockhausen

Keine Angabe:

Elektronische Studien | und I (1953/54), Bd. II, S. 22,

Zyklus fir einen Schlagzeuger (1959), Bd. 11, S. 73,

Carré (1959/60) fiir vier Orchesterund Chére, Bd. I, S. 102,

Momente furSopran, 4 Chorgruppen und 13 Instrumentalisten (1961/62), Bd. 11, S. 130,
1. Text,

Chére fiir Doris und Choral(1950), Bd. 1V, S. 32,

Formel fur Orchester(1951), Bd. IV, S. 51,

Stop fur Orchester (1965), Bd. 1V, S. 77,

Richtige Dauern, Bd. 1V, S. 113,

Sternklang Parkmusik fiir 5Gruppen (1971), Bd. IV, S. 172, 2. Text,

Der kleine Harlekin furKlarinette (1975), Bd. IV, S. 300.
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1.14. Musikalische Beziige

Theo Brandmiller

U(h)rténe (1985) fur grolRes
Orchester, S. 144,

»Musikalische Schilderungen von »Naturempfindungen«
durchziehen die ganze Musikgeschichte, insbesondere
die des 19. Jahrhunderts, in deraberdie »bedrohliche
Idyllik« eins [Sic!]Hector Berlioz noch kaum vorzufinden
ist.”

All'ltalia (1986) fur Klavier, S.
145f.

»Paganini und Scarlatti schimmern —im Sinne einerAllu-
sion— mitihren bekanntesten Stlicken einer Klavierso-
nate und einer Caprice durch das hochvirtuose Laufwerk.
[...] AlsScherzo meiner »ltalienischen Sinfonie« folgt die
Verdi-Korrepetitionsstunde, in derein Einhdmmern einer
(fiktiven) Verdi-Arie nachgezeichnetist...”

Symbolum Nicenum (1994)
(aus Missa) fiir Chor (ad lib.
mit Orgelpedal-Begleitung, 4
Claves), S. 153.

»[-..], verfolgtaberauch die kiinstlerische Zielsetzung,
konstitutiv-aufbauend auf dem unermeRlich groRen
Schatz traditioneller Credovertonungen ein »Credo-
Heute« zuartikulieren.”

Missa (1994/95) fur Chor,
Chorsoliund Orgel, S. 155.

»[...] »verklanglicht« vielerlei Elemente europaischer Kir-
chenmusik:sie greift Elemente »klassisch-gewordener«
Gregorianik ebenso auf, wiesie das Proportions- und
Zahlendenken Dufays reflektiert, sie »verschwistert«
Satzbilderalter Organa mit neuzeitlicher Harmonik, sie
verzahntzahlensymbolistische Spuren eines Josquin des
Prezodereines).S. Bach mit Soggetto-Prinzipien der alt-
klassischen Vokalpolyphonie.”

Monodiefiirl. — in memo-
riam Isang Yun (1995) fir Or-
gel, S. 156.

»[...] sowie inderSprache (bzw. mitdenTénen) der lang-
agecommunicablevon Olivier Messiaen, der einer mei-
nerlLehrerwar.”

Keine Angabe:

Hommage a Perotin (1978) fir Orgel, S. 139,

7 Stiicke zur Passionszeit (1983) fir Orgel, S. 143f.,

Cis-Cantus Il ,Lorca-Kathedralen“(1987) fiir groBes Orchester, S. 146f.,
Clownerie (1990) fuir Akkordeon, S. 151.

Helmut Lachenmann

Echo AndantefurKlavier
(1961/62), S. 370.

»Echo Andante|..] bedeutet —trotz andererfriiherer Ar-
beiten, dieich nichtverleugnen mag(etwadie Schubert-
Variationen) —zusammen mit Souvenirund Fiinf Strophen
wohl mein »Opus 1«, miteiner dahnlichen zugleich ab-
schlieBend riickblickenden und aufbrechend vorwartsbli-
ckendenRolle, dieetwa Bergs Klaviersonate oder We-
berns Passacagliain deren Schaffen spielte. Ich war ge-
pragt von der Reinheitund Konsequenz des damaligen
nonfigurativen Vokalsatzes meines Lehrers Nono, bei
welchemdie Tone als gehaltene wahrend ihrer Dauerin
flieBRende Intervallbeziehungen zueinander treten, wobei
diese tUberflexible Dynamik und Klang- beziehungsweise
Vokalfarben noch weiter innerlich artikuliert und hierar-
chisch abgestuft werden.”

temA fir Flote, Stimme und
Violoncello (1968), S. 378.

»temA dirfte — trotz Ligetis Aventures — eine derersten
Kompositionensein, in denen das Atmen als akustisch
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vermittelter energetischer Vorgang thematisiert wurde
(Holliger, Globokar, Kagel, Schnebel, Stockhausen schon
inden Hymnen, widmeten sich unabhangig voneinander
und jeweils unteranderer Perspektive demselben Phano-
men).“

,Gleichzeitig mit dem Stiick |duft »insgeheim« ein Band
mitdem Mozartschen Klarinettenkonzert ab, es wird von
Fall zu Fall in bestimmten Rhythmen eingeblendet. [...]
Das Mozartsche Klarinettenkonzert ist mir Inbegriff von
Schénheit, Humanitat, Reinheit, aberauch — und zugleich
— Beispieleines zum Fetisch gewordenen Mittels zur
Fluchtvor sich selbst; eine »Kunst«, scheinbar »mitder
Menschheitauf Du und Du«, in Wirklichkeit zur Ware ge-
worden fiireine Gesellschaft mit der Kunst auf Oh und

Accanto. Musik fireinen So-
loklarinettisten mit Orches-
ter (1975/76), S. 389.

Ah.“
Staub. FlrOrchester ,Beethovens Neunte als ehrfiirchtigbegangener Stein-
(1985/87), S. 397. bruch.”

Keine Angabe:

Kontrakadenz. Musik fur Orchester(1970/71), S. 385,

Klangschatten —mein Saitenspiel (1972), S. 387,

Ein Kinderspiel. Sieben kleine Stiicke fiir Klavier (1980), S. 393,

Harmonica. Musik fir Orchester mit Solo-Tuba (1981/83), S. 394,

Allegro Sostenuto. Musik fur Klarinette/BaRklarinette, Violoncello und Klavier (1987/88),
S. 398,

Zweites Streichquartett (,,Reigen seliger Geister”) (1989), S. 399.

Gyorgy Ligeti

»Eine Moglichkeit der Befreiung von dieser schweren Tra-
dition deuteten die Orgelwerke von Bengt Hambraeus an:
Er war dererste, derin seinen Kompositionen grundsatz-

Uber Volumina, 2. Text, S. ) . . -
lich neue Konzeptionen fiirdieses Instrument realisiert

189f. hat, undwennirgendein EinfluR in meinem Stlick splirbar
ist, so beruht erauf meinerBewunderungfiirdie Orgel-
kunstvon Hambraeus.”
,Dieser Ubergang von Rhythmusin Nichtrhythmus, in
Continuum, S. 250. eine Art Statik, ist einem Harfen-Bisbigliando nicht un-

ahnlich.”

Keine Angabe:

Zum Streichquartett Nr. | Métamorphoses nocturnes, S. 163f.,

Uber Apparitions, 3. Text, S. 174,

Atmospheres, 1. Text, S. 180,

Uber Aventures, 2. Text, S. 196f.,

Uber mein Requiem, 2. Text, S. 232,

Melodien, S. 258,

Drei Phantasien nach Friedrich Holderlin, S. 285f.,

Zum Hamburgischen Konzert, 2. Text, S. 312.

OlgaNeuwirth

Vom SchaukelnderDingeim | ,Zuriick zu Mahler. Seiner Ersten Symphonie wurde nach
Strom derZeit > Orchester- | derUrauffihrungEklektizismus vorgeworfen und diese
werk Masaot/Clocks without | als »Katzenmusik«bezeichnet. Genau das hat michinte-
Hands (2013). ressiert.”
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Keine Angabe:

Gedanken zu Eleanor,

Piazza dei Numeri (April 2013),
Hooloomooloo © 1997.

Steve Reich

,Octet alsoreflects my ongoinginterestintraditional

Octet (1979), S. 98. s “
Western acoustical instruments.

Keine Angabe:

Comeout(1966), S. 22,

Melodica (1966), S. 22.,

Violin Phase (1967), S. 26,

Six Pianos (1973), S. 73,
Music for pieces of Wood (1973), S. 78,
Music fora large ensemble (1978), S. 97f.,
Vermont Counterpoint (1982), S. 119,
Eight Lines (1983), S. 119,

New York Counterpoint (1985), S. 135.
Wolfgang Rihm

L»Ausgegangen binich beim Komponieren von einer
Zwolftonkonstellation aus Dallapiccolas Oper Der Gefan-
gene:zwei Molldreiklange und die restlichen sechs Téne
als klagende Melodie.”

»[...] aberdann wurde ichimmermehr affiziert von dem
verpflichtenden Gedanken an ein kleines Werk, dasin
seinertechnischen Perfektion dem Ideal Busonis ent-
spricht, einem Ideal der Marchenhaftigkeit und abgrindi-
gen Unterhaltung.”

O Notte fiir Bariton und In-

strumentalensemble (1975),
S. 296.

Faustund Yorick, Kam-
meroperNr.|(1976), S. 306f.

Keine Angabe:

deploration fiir Fl6te, Violoncello und Schlagzeug (1973), S. 287,

Zweite Symphonie (erster und letzter Satz) fiir groRes Orchester(1975), 2. Text, S. 300,
Klavierstiick Nr. 6 (Bagatellen) (1977-1978), S. 315,

unbenannt[l], Orchesterkomposition (1986), S. 346,

Achtes Streichquartett (1987-1988), S. 371f.,

»Mein Tod. Requiem in memoriamJaneS. « fiir Sopran und groRes Orchester (1988-
1989), S. 374,

Dunkles Spiel frr vier Schlagzeugspieler und Instrumentalensemble (1988-1990), 1. Text,
S. 385f.

Mathias Spahlinger

adieu m'‘amour. hommagea

guillaume dufay (1982/83) »[...] Ubergeordnete[r] zusammenhang (dufays »adieu
fur violineundvioloncello, m'amour«) [...].“

Nr. 021.

konzepte undvarianten 2> ,»to be heldforalongtime«vonla monte youngund
ausgang (2010) fir ensem- »poéme symphonique fiir 100 metronome« von ligeti
ble, Nr.043 und 043.01. kommen diesem extrem nahe.”

Keine Angabe:

entléschend (1974) fir groRes tamtam, Nr. 006,

wozu noch musik? (1974) asthetische theorie in quasi dsthetischer gestalt (collage), Nr.
008,

vier stiicke (1975) fur stimme, klarinette, violine, violoncello und klavier, Nr. 010,
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el sonido silencioso. trauermusik fiir salvador allende (1973/80) fiir sieben frauenstim-
men, Nr. 015,

aussageverweigerung/gegendarstellung. zwei kontra-kontexte fiir doppelquartett (1981)
fir klarinette, baritonsaxophon, kontrabass und klavier/bassklarinette, tenorsaxophon,
violoncelloundklavier, Nr. 018,

inter-mezzo (1986) concertato non concertabile tra pianoforte e orchestra, Nr. 026,
off (1993/2011) fur sechskleine trommeln, Nr. 033,

lamento, protokoll (2011) fir violoncello und orchester, Nr. 041,

ausnahmslos ausnahmen (2013) fir drumset, Nr. 045.

Karlheinz Stockhausen

Keine Angabe:

Elektronische Studien | und Il (1953/54), Bd. II,S. 22,

Zyklus fir einen Schlagzeuger(1959), Bd. 11, S. 73,

Carré (1959/60) fir vier Orchesterund Chére, Bd. I, S. 102,

Momente furSopran, 4 Chorgruppen und 13 Instrumentalisten (1961/62), Bd. 11, S. 130,

1. Text,

Chére fiir Doris und Choral(1950), Bd. 1V, S. 32,

Formel fur Orchester (1951), Bd. IV, S. 51,

Stop fir Orchester (1965), Bd. 1V, S. 77,

Richtige Dauern, Bd. 1V, S. 113,

Sternklang Parkmusik fiir 5Gruppen (1971), Bd. IV, S. 172, 2. Text,
Der kleine Harlekin firKlarinette (1975), Bd. IV, S. 300.

1.15. AuBermusikalische Bezlige

Theo Brandmdtiller

7 Stiicke zur Passionszeit
(1983) fiir Orgel, S. 143f.

»Musikalisch-rhetorische Figuren und Zahlensymbolik auf
verschiedenen parametralen Ebenen ergeben eine urei-
gene Sehweise, die Thematik der Passio Christiinnerlich
leuchten zulassen.”

U(h)rténe (1985) fur grolRes
Orchester, S. 144.

LU(h)rténe far Orchester mit dem hiibsch-humorigen
Motto »Trdume, Kindchen, traum, im Garten stand'n
zwei Bdum'« (nach Christian Morgenstern, Traumlied-
chen).[...] Ein Ende, das auch durch das permanent boh-
rende Rhythmusmotiv »dididi — da da da — dididi« (vgl.
Morsealphabet) sich unhéhrbar ankiindigt.”

Cis-Cantus Ill,,Lorca-Kathed-
ralen”(1987) fiir groRes Or-
chester, S. 146f.

,50 entschloR ich mich, »durch die Maske eines wahrlich
nicht bequemen Dichters« hindurchzuleuchten, ihn ge-
wissermalen musikalisch zum Sprechen (und Singen) zu
bewegen, ihn zu »feiern«, den groBten zeitgendssischen
Dichter Spaniens: Federico Garcia Lorca.”

Symbolum Nicenum (1994)
(aus Missa) fir Chor (ad lib.
mit Orgelpedal-Begleitung, 4
Claves), S. 153.

»Mein Symbolum Nicenum folgt dem durchaus liturgi-
schen Leitgedanken, ein »gottesdienstlich einsetzbares«
Credozu sein, verfolgt aberauch die kiinstlerische Ziel-
setzung, konstitutiv-aufbauend auf dem unermeRlich gro-
Ren Schatz traditioneller Credovertonungen ein »Credo-
Heute« zuartikulieren.”

Missa (1994/95) fur Chor,
Chorsoliund Orgel, S. 155.

,Der Chorsatz selbst ibernimmt linear das zeitlos giil-
tige (!) Ordinarium, erverzichtet absichtsvollauf einen
geradein heutigerZeitausufernden Subjektivismus und
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versucht gerade dadurch die zeitlos-gliltige Botschaftder
Messe zu dokumentieren.”

Keine Angabe:

Hommage a Perotin (1978) fiir Orgel, S. 139,

All'ltalia (1986) fur Klavier, S. 145f.,

Clownerie (1990) fur Akkordeon, S. 151,

Monodiefiirl. — in memoriam Isang Yun (1995) fir Orgel, S. 156.
Helmut Lachenmann

JtemA dirfte — trotz Ligetis Aventures —eine derersten
temA fir Flote, Stimmeund | Kompositionensein, indenen das Atmen als akustisch
Violoncello (1968), S. 378. vermittelter energetischer Vorgang thematisiert wurde

[..].“

Staub. Flr Orchester ,Staub: Zerfallsprodukt von Geschaffenem, kosmische
(1985/87), S. 397. Materie, als Ablagerung Nachricht von Zeit.”

Keine Angabe:

Echo AndantefirKlavier(1961/62), S. 370,

Kontrakadenz. Musik fiir Orchester(1970/71), S. 385,

Klangschatten —mein Saitenspiel (1972), S. 387,

Accanto. Musik fur einen Soloklarinettisten mit Orchester (1975/76), S. 389,
Ein Kinderspiel. Sieben kleine Stiicke fiir Klavier (1980), S. 393,

Harmonica. Musik fur Orchester mit Solo-Tuba (1981/83), S. 394,

Allegro Sostenuto. Musik fir Klarinette/BaRklarinette, Violoncello und Klavier (1987/88),
S. 398,

Zweites Streichquartett (,,Reigen seliger Geister”) (1989), S. 399.

Gyorgy Ligeti

,Seitmehreren Jahren beschaftigt mich das Problem der
totalen Verschmelzung von Sprache und Musik. Statt
Uber Aventures, 2. Text, S. Texte zu »vertonen«, mochte ich eine Kunstart auf der
196f. Grenze zwischen Musik und Poesie schaffen: Musik wird
artikuliert wie Sprache —einimaginarer, nichtsemanti-
scher Text wird komponiert wie Musik.”

»,Das Requiem, komponiert 1963-65, ist keine vollstan-
dige Totenmesse, dennich habe nurdrei Teile ausdem
lateinischen Text derkatholischen Liturgie verwendet:
»Introitus«, »Kyrie« und die Sequenzvon Tommaso da
Uber mein Requiem, 2. Text, | Celano. Die Sequenzistzweigeteiltin »Diesirae« und

S. 232. »lacrimosa«. [...] Sie beziehen sich auf bildliche Darstel-
lungen des Jingsten Gerichts, besonders auf Hans Mem-
lings Altarbild in Danzig, aberauch auf die apokalypti-
schen Gemilde von Pieter Breughel dem Alteren, auf Hie-
ronymus Bosch und auf Diirers Kupferstiche.”
,Holderlins Dichtung erweckte schon seitvielen Jahren
intensive musikalische Vorstellungen in mir: Vorallem die
grandiosen, phantasmagorischen und mit Emotionen
Ubersattigten Bilder spielten ebenfalls eineRolle. [...] Die
purpurne Wolkenlandschaftin Holderlins Abendphanta-
sie, flir mich assoziativ mit dem Wolkenhimmel Altdorfers
verbunden, gab die »Initialziindung« fiir die musikali-
schen Einfalle. In diesen Chorstiicken habe ich nicht
ganze Gedichte, sondern nur Textfragmente vertont, und

Drei Phantasien nach Fried-
rich Holderlin, S. 285f.
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zwar diejenigen, die in mir musikalische Vorstellungen er-
weckten.”

Keine Angabe:

Zum Streichquartett Nr. | Métamorphoses nocturnes, S. 163f.,
Uber Apparitions, 3. Text, S. 174,

Atmospheres, 1. Text, S. 180,

Uber Volumina, 2. Text, S. 189f.,

Continuum, S. 250,
Melodien, S. 258,

Zum Hamburgischen Konzert, 2. Text, S. 312.

Olga Neuwirth

Vom Schaukeln derDinge im
Strom derZeit = Orchester-
werk Masaot/Clocks without
Hands (2013).

»Mein GroRvater wurde in einer Stadtam Meer geboren,
dieinihrerwechselhaften Geschichte mal im veneziani-
schen, mal im kroatisch-ungarischen Herrschaftsgebiet
lag. Spaterwuchs erim zwischen Kroatien und Ungarn
gelegenen Donau-Zwischenstromland auf. Vielleicht ging
esmeinem GroRvaterso wie Canetti, der Uberseine Zeit
derKindheitan der Donauwie folgtschrieb: »Als Kind
hatte ich keinen Uberblick Giber diese Vielfalt, aberich
bekam unaufhorlichihre Wirkung zu spliren« und »...dafR}
ich ausvielen Personen bestehe, derenich mirkeines-
wegs bewulit bin.« Daherginges mirin diesem Stiickum
viele unterschiedliche (musikalische) Geschichten, dieder
Fluss, in meinem Fall die Donau, hort und mitunter bis
zum Meertragt.”

Gedanken zu Eleanor.

,Wie schon in meinem Musiktheater American Lulu
(2006-2012) hort man immerwiedereingespielte Frag-
mente von Martin LutherKing-Reden und Gedichten der
SchriftstellerinJune Jordan, einer der bedeutendsten
afroamerikanischen Lyrikerinnen der Gegenwart. [...]
Traurig, wenn man bedenkt, dass Martin LutherKingin
seinerletzten Rede folgende Satze dulRerte: »But one
hundredyears later, the Negrosstillisnotfree. ... And so
we've come here today to dramatize a shameful condi-
tion.... Now s the time to make real the promises of de-
mocracy.« 50 Jahre spatersind wirwieder, oderimmer
noch, in »beschdamenden Zustanden« —, auch in unseren
demokratischen Landern.”

Piazza dei Numeri (April
2013).

,BeinadhererBetrachtungerschien mirnach der Absage,
mich auf Boltanski beziehen zu wollen, Mario Merz'Iglu
im Wlad am Moénchsberg, in seiner symmetrischen, ele-
ganten Konstruktion mitden so luftigschwebenden 21 Fi-
bonacci-Zahlenin Neon, gutfiireine »Reaktion«. Viel-
leicht, weil esvom Wind durchweht wird und mich seine
leuchtenden Zahlen sofort anspringen. [...] Ihre Mitglie-
der[der»Accademiadeilincei«]wolltenimfrithen 17.
Jahrhundert die Naturder Dinge miteinem solch schar-
fen Wahrnehmungsvermogen wie die Luchse erforschen,
und gabensich daherden Namen Lincei: die Luchsarti-
gen. lhr wohl beriihmtestes Mitglied war Galileo Galilei.
Das Wirken des mittelalterlichen Pisaner Mathematikers
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Leonardo Pisano, genant [Sic!] Fibonacci, und seines be-
deutenden Buches »Liber Abbaci«-indemerauch die
erste, heute nach ihm benannte unendliche, rekursive
Zahlenreihe aufstellt —schlug sich auch auf architektoni-
sche Entwirfe im »Goldenen Schnitt« nieder, wiein der
Konstruktion und dem spiralférmigen Fundament des
»Schiefen Turms« auf der »Piazza dei Miracoli« in Pisa.
Die Erscheinung dieses Campaniles unterliegt einem ein-
zigen, homogen [Sic!] Konzept und wunderbar geometri-
scher Symmetrien.”

Hooloomooloo © 1997.

»Alsletztes Jahrauch in Miinchen eine groRe Stella-Aus-
stellung gezeigt wurde, entschlofR ich mich, auf meine
Weise auf seine Werke zu reagieren. Speziellhattenes
mir die Reliefs angetan, dauns die Existenzeines Innen-
raumes angedeutetwird, ohnedaR sich dieser dem Blick
wirklich er6ffnen wiirde. Das Relieftritt uns entgegen,
versagtaberletztlichdenBlickins Innere. Diesfandich
grundsatzlich eine schone Metapherfiirmeinen kompo-
sitorischen Ansatz. »lllusionistisch« schienen mirdie Bild-
reliefs, weil sie mehrinneres Volumen vorspiegeln, als sie
in Wirklichkeit besitzen. Aus der Ndhe betrachtet geben
die Reliefs denfalschen Schein, auf demdie lllusion auf-
gebautist, offen zu erkennen. Die verlockende illusionis-
tische Tauschungkippt umin Enttauschung liberfalschen
Zauber, gefolgtvon einem befreienden Lachen {iber die
erkannte eigene Verfiihrbarkeit. Alles, wasich hierzu
schildernversuche, giltindem Fall auch fiir die musikali-
sche Komposition »Hooloomooloo« (nach Stellas »Hoolo-
omooloo« ausseinerSerie »Imaginary Places«). Das
kunstvolle Spielder Ambivalenzen von Vordergrund und
Hintergrund, die reichen haptischen Qualitaten und
raumlichen Modellierungen seiner Suggestionsraume,
derQuasi-Geschwindigkeit und dersinnlichen Prasenz
von Korper, der Oszillation zwischen realer Flache und
imaginarer Raumlichkeit, zwischen geschlossener Ganz-
heitund disparater Eigenstandigkeit der Teile haben mich
unmittelbarangezogen und an Texturelementein mei-
nen Kompositionen erinnert. Wohl auch deswegen diese
Faszination, daauch die Desillusionierung der Illusion all
dieserTechniken noch zurVerfiihrungsstrategie des uns
im Raum entgegenkommenden Bildreliefs gehort... [...]
»lch benotige eine Oberflache, vonderich den Eindruck
habe, dal8 essichlohnt, sie zubemalen, darum muf3ich
sie selbst herstellen« (Stellazu William Rubin). Von die-
sem Zitat Stellas ausgehend, begannich meineeigene
»Grundflache« zu gestalten.”

Steve Reich

Keine Angabe:
Comeout(1966), S. 22,
Melodica (1966), S. 22,
Violin Phase (1967), S. 26,
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Six Pianos (1973), S. 73,
Music for pieces of Wood (1973), S. 78,
Music fora large ensemble (1978), S. 97f.,
Octet (1979), S. 98,

Vermont Counterpoint (1982), S. 119,
Eight Lines (1983), S.119,

New York Counterpoint (1985), S. 135.
Wolfgang Rihm

O Nottefiir Bariton und In-
strumentalensemble (1975),
S. 296.

,Das Michelangelo-Sonett »O Notte« hatte mireinitalo-
amerikanischer Freund wenige Tage vorher gegeben.”

,Eine grolRe Imaginationshilfe, besonders durch ihre un-
geheueroffene und radikale Sehweise, war mir Kurt Ko-
cherscheidts Artzu zeichnen.”

LZwei Zitate: »Kunstist nicht zu >verstehen<. Kunst hin-
unbenannt[l], Orchester- terlaRt Eindriicke und streut Keime aus, dasistihr Ge-
komposition (1986), S. 346. setz.« (Gottfried Benn)/ »Wovon man nichtsprechen
kann, dartiber muR man schweigen.« (L.W.)"
LAusgangspunkt (-Flache, -Linie) ist das Schreiben selbst,
das Zeichen-Setzen, das »Bestirnen eines Textes« (Roland
Barthes).”

Klavierstiick Nr. 6 (Bagatel-
len) (1977-1978), S.315.

Achtes Streichquartett
(1987-1988), S. 371f.

»Mein Tod. Requiem in me-
moriam Jane S. « fuir Sopran
und groRes Orchester (1988-
1989), S. 374.

Keine Angabe:

deploration fiir Fl6te, Violoncello und Schlagzeug (1973), S. 287,

Zweite Symphonie (erster und letzter Satz) fiir groRes Orchester (1975), 2. Text, S. 300,
Faustund Yorick, Kammeroper Nr.1(1976), S. 306f.,

Dunkles Spiel fur vier Schlagzeugspieler und Instrumentalensemble (1988-1990), 1. Text,
S. 385f.

Mathias Spahlinger

wozu noch musik? (1974) as-
thetische theoriein quasi ds- | ,[...] nachdemder»verlustan objektivvorgegebener mu-
thetischergestalt(collage), | sikalischersprache« (adorno)zu konstatierenwarf...].“
Nr. 008.

,Er erzahlte mirvon einem Tod. Was dieserinseinem Le-
ben bedeutet. Wenig spater sandte er mir Gedichte mit
demdringenden Wunsch nach Musik.”

vier stiicke (1975) fur »die vorstellung, das musikalische detail sei iberzeugend
stimme, klarinette, violine, formuliert, wenn esim sinnzusammenhang, im »ganzen«
violoncellound klavier, Nr. (hegel) derformsich erfiille, ist noch als negative ein
010. stiick schlechtverstandeneridealistischer philosophie.”

,die textgrundlagebilden: eine collage aus gedichten
pablo nerudasinoriginalsprache und deutscher tGiberset-
zung, insbesondere aus »espafiaen el corazén« und
»canto general«, des weiteren zeitungsmeldungen, doku-
mentationen, augenzeugenberichte, ein zusammenfas-
senderberichtvon radio santiagovom 11.9.73, demtag
an demder demokratisch gewahlte prasident chiles, sal-
vador allende, ermordet wurde und, unterder parole
»operacionsilenciog, die nochimmerregierende militar-
junte unter general pinochet mit gewalt die machtan
sichriss —und ein[Sic!] liste mitden namenderer, diein

el sonido silencioso. trauer-
musik fiir salvadorallende
(1973/80) firsieben frauen-
stimmen, Nr. 015.
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den erstentagen nach dem putsch verfolgt, verhaftet,
eingekerkert, gefoltert und ermordet wurden.”

adieu m'amour. hommage a
guillaume dufay (1982/83)
farviolineundvioloncello,
Nr. 021.

»[...] die fahigkeit, fremd-vertrautes nach eigenem gesetz
lebenzulassen,zumeigenen willenin »immerfreiern
undinnigern zusammenhang« (holderlin)zu bringen.”

inter-mezzo (1986) concer-
tato non concertabile tra pi-
anoforte e orchestra, Nr.
026.

»,angestrebt wareine dialektik, in derjedes »akzidentelle
eigenesdasein und abgesondertefreiheit gewinnt« (he-

gel), mithin jede einzelheit virtuell ein erstes ist, eine ei-

gene ordnunggeneriert.”

Keine Angabe:

entléschend (1974) fir groRes tamtam, Nr. 006,
aussageverweigerung/gegendarstellung. zwei kontra-kontexte fiir doppelquartett (1981)
fur klarinette, baritonsaxophon, kontrabass und klavier/bassklarinette, tenorsaxophon,
violoncelloundklavier, Nr. 018,

off (1993/2011) fiir sechskleine trommeln, Nr. 033,

lamento, protokoll (2011) fir violoncello und orchester, Nr. 041,

konzepte undvarianten = ausgang (2010) firensemble, Nr. 043 und 043.01,
ausnahmslos ausnahmen (2013) fiir drumset, Nr. 045.

Karlheinz Stockhausen

Elektronische Studien | und Il
(1953/54), Bd. II,S. 22.

,Hierzusind elektrische Filter notwendig, die das >weilRe
Rauschen<in Gerauschbanderbeliebiger Bandbreite und
Dichte zerlegen lassen — der Prismen-Zerlegung des wei-
Ren Lichtsin farbiges Licht vergleichbar.”

Carré (1959/60) fir vier Or-
chesterund Chore, Bd. I, S.
102.

,»Dennwereinmal lauschen mufite, wirdimmer lau-
schen, ganzgleich, ob er weil§, dall er nie mehrhdoren
wird, oderob eres nichtweiR...das einmal gebrochene
Schweigen wird nie wieder heil« (Becket [Sic!]: L'Innom-
able).”

Sternklang Parkmusik fir5
Gruppen (1971), Bd. IV, S.
172, 2. Text.

»STERNKLANG st geistliche Musik.“

Keine Angabe:

Zyklus fir einen Schlagzeuger (1959), Bd. 11, S. 73,
MomentefirSopran, 4 Chorgruppen und 13 Instrumentalisten (1961/62), Bd. 11, S. 130,

1. Text,

Chére fiir Doris und Choral(1950), Bd. 1V, S. 32,

Formel fur Orchester (1951), Bd. IV, S. 51,

Stop fur Orchester (1965), Bd. 1V, S. 77,

Richtige Dauern, Bd. 1V, S. 113,

Der kleine Harlekin firKlarinette (1975), Bd. IV, S. 300.

1.16. AuBerungen zum Charakter und der Stimmung des Werks / Deutungsvorschlage

Theo Brandmiller

7 Stiicke zur Passionszeit
(1983) fiir Orgel, S. 143f.

»Musikalisch-rhetorische Figuren und Zahlensymbolik auf
verschiedenen parametralen Ebenen ergeben eine urei-
gene Sehweise, die Thematik der Passio Christiinnerlich
leuchten zulassen. Neben rhythmischen Ostinatofiguren
in Die Geiselung, neben Seufzermotiven, die die Angst,

145



VI. Anhang 1. Tabelle allerKategorien mit den zugeordneten Werkkommentaren

aberauch das Zégern Pilatus'darstellen|[...]. [...] »Und er
verschied...«, das Motiv der Pietd (7. Stiick) wird zur fah-
len Meditation Giberdie Trauerim allgemeinen...”

,»So« entstand »meine Pastorale 1984«: U(h)rténe fir
Orchester mitdem hiibsch-humorigen Motto »Trdume,
Kindchen, trdum, im Garten stand'n zwei Baum'«. [...]
»Urige« Klange und Glockenuhrklangverbindungen
durchziehen das —im wesentlichen — motorische Stlick,
bisim »Traumliedchen« dem schwarzhumorigen Spuk ein
Ende gemachtwird.”

»L.-] klanggespiegeltin symboltrachtiger Instrumentation
und Form: ein Kosmos aus Klangund Melos, dessen Asso-
ziationsvielfalt erlauben wiirde, an Gréaberder Toten,
aberauch an »Auferstehung« mythisch-kultischer Ideale
zu glauben. [...] zudemsich aus Einzelpunkten herlei-
tende, hymnisch anmutende Blechklang-Fanfaren einfin-
den, die die fast korperliche Wiederprasenz des Dichters
herbeisehnen.”

»[...] Passagen, bei denen man (durch Aufhebung eines li-
nearen Zeitgefiiges) die Ewigkeit nachzuempfinden ver-
mag...”

»[...] bismir(m)eine auftriebgebende Hand passacaglien-
artige »monodische Seufzer« diktierte, um dieseinim-
mer neue Verkniipfungszusammenhange zu stellen: bru-
tal, obsessionell, auch resignativ-versohnlich, so als ob sie
die Biographie Isang Yuns nachzuzeichnen beabsichtigten
und diesflr die Dauervon 78 (Lebens-)Takten...”

U(h)rténe (1985) fur groRRes
Orchester, S. 144.

Cis-Cantus lll ,,Lorca-Kathed-
ralen”(1987) fiir groRes Or-
chester, S. 146f.

Missa (1994/95) fur Chor,
Chorsoliund Orgel, S. 155.

Monodiefiirl. — in memo-
riam Isang Yun (1995) fir Or-
gel, S. 156.

Keine Angabe:

Hommage a Perotin (1978) fur Orgel, S. 139,

All'ltalia (1986) fir Klavier, S. 145f.,

Clownerie (1990) fiir Akkordeon, S. 151,

Symbolum Nicenum (1994) (aus Missa) fiir Chor (ad lib. mit Orgelpedal-Begleitung, 4 Cla-
ves), S. 153.

Helmut Lachenmann

,Deshalbwurde der musikalische Text so lapidarformu-
liert, daB er —eine Art durchsichtiger Fassade — das Ho-
renzwingt, hinterdie Klange zu lauschen, jene Auraals
Klangschatten —mein Saiten- | erstickte zu ahnen, aberauch denVorgangjenerVerwei-
spiel (1972), S. 387. gerung zu begreifen; namlich als Angebot expressiver In-
tensitat, welche dieblirgerliche Sehnsucht nach Schon-
heitreflektiert und diese erfillen, das heillt: iiberwinden
mochte.”

Zweites Streichquartett
(,Reigenseliger Geister”)
(1989), S. 399.

Keine Angabe:

Echo AndantefurKlavier(1961/62),S. 370,

temA fiir Flote, Stimme und Violoncello (1968), S. 378,

Kontrakadenz. Musik fiir Orchester (1970/71), S. 385,

Accanto. Musik fur einen Soloklarinettisten mit Orchester (1975/76), S. 389,
Ein Kinderspiel. Sieben kleine Stiicke fiir Klavier (1980), S. 393,

»Wennman so will:ein PladoyerderPhantasiefirdes
Kaisers neue Kleider.”
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Harmonica. Musik fur Orchester mit Solo-Tuba (1981/83), S. 394,
Staub. Fiir Orchester(1985/87), S. 397,
Allegro Sostenuto. Musik fur Klarinette/BaRklarinette, Violoncello und Klavier (1987/88),

S. 398.

Gyorgy Ligeti

Zum Streichquartett Nr. |
Métamorphoses nocturnes,
S. 163f.

,Da die Globalform nicht wirklich, vielmehr nurannahe-
rungsweise einertraditionellen Variationenfolge ent-
spricht, gab ich dem Stiick den Titel Metamorphosen, wo-
bei das Adjektiv »nachtlich« den allgemeinen Charakter,
die Stimmungdes Ganzen andeutet.”

Uber Volumina, 2. Text, S.
189f.

»Mir schwebte eine gleichsam amorphe Musikvor][...].“

Uber Aventures, 2. Text, S.
196f.

,Der aus der Eigenart der Musik resultierende »Text« ist
Trager einerkomplexen Strukturvon Affekten: Angst, Ag-
gression, Leidenschaft, Exaltation, Ironie, Verhohnung,
Nostalgie, Trauer, Ubermut, Scherz sind so miteinander
verquickt, daB ein Labyrinth aus verfremdeten Gefiihlen
und Trieben entsteht.”

Uber mein Requiem, 2. Text,
S. 232.

»Im Zentrum des Werkes steht das »Dies irae« mit seinen
dramatischen, wilden Passagen. [...] Dieser Satzist exal-
tiert, hyperdramatisch und ztigellos.”

Continuum, S. 250.

,Diese Statik, die so oftin meinen Werken begegnet,
nimmt hierjedoch, durch den Cembaloklang, etwas ge-
heimnisvollRaschelndes, gespenstisch Summendes an.”

Keine Angabe:

Uber Apparitions, 3. Text, S. 174,

Atmosphéres, 1. Text, S. 180,
Melodien, S. 258,

Drei Phantasien nach Friedrich Holderlin, S. 285f.,
Zum Hamburgischen Konzert, 2. Text, S. 312.

OlgaNeuwirth

Vom Schaukeln derDingeim
Strom derZeit = Orchester-
werk Masaot/Clocks without
Hands (2013).

,Vielleichtist dieses Stiick einironisch-wehmiitiger Abge-
sang einer 6sterreichischen Komponistin, die sich »nega-
tivfrei« fihlt zu komponieren was sie mochte und damit
Robert Musils »Mann ohne Eigenschaften« nahe steht.
[...]In Masaot/Clocks without Hands versuchte ich mir das
Thema »mehrere Heimaten« zu beantworten, namlich
durch das Komponierenvon Musik als Heimat und
Fremde zugleich. Zwischen vertrauten und nicht vertrau-
tenKlangen, jenseits kakanischer Nostalgie als unmogli-
cher Versuch, durch das Komponieren die Zeit aufzuhal-
ten.”

Gedanken zu Eleanor.

»,Daher setzte ich anstelle der gepflegten Aura des klassi-
schen Gesangs die Direktheit des Blues. Eleanor beharrt
auf dem Unaufhebbaren des Schmerzesund aufihrer
Subjektivitat. Sie ringt um Freiheit, geht einen schweren,
aberselbstgewdhlten Weg. Trotz aller Verletzungen
sucht sie selbstbewusstihren eigenen Ausdruck, ihre ei-
gene ldentitat. Musik und Text mégen einen treibenden,
unnachgiebigen Sog erzeugen. Die musikalische Form soll
eine Spontaneitdt vermitteln, dienicht, wie so oft bei der
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sogenannten »zeitgendssischen Klassik«, von strukturel-
len Limitationen blockiert wird. Eleanor beginnt zunachst
wie ein Sichten alterBlues-Plattenin der Tradition von
Williams, Lambert und Hendricks: quasi-instrumentaler
Jazzgesang. Transformiert mittels Schlagzeug, E-Piano
und E-Gitarre ins Schein-Jetzt.”

Piazza dei Numeri (April
2013).

,lch lade Horerin und Horer ein, mit den Musikern und
derSangerindurch einen (Klang)Wald mit seinen zugleich
anziehenden und beangstigenden Kraften zu gehen. Das
Stiick kénnte in seinen Ahnlichkeits- und Differenzie-
rungsvorgangen unendlich weitergehen, wie die Fibo-
nacci-Zahlenfolge, aberich breche esab wie einen Astan
einem morschen Baum...”

Hooloomooloo © 1997.

,Die Kompositionist eine pulsierende Bewegung, die den
Horer anziehen und abstoBen moge, ihnin den Klang hin-
einziehen sollund von diesem auch wieder hinausgewor-
fenwerden kann. Man hort etwas, das sich zuriickzieht,
und etwas, das nach vorne drangt, also etwas Zurtick-
und etwas Hervortetendes, eine Rezession und Projek-
tion. Esistder Versuch, dem Stiickeinenihm eigenen
Raum miteigener Aktivitatzu geben.”

Steve Reich

Keine Angabe:
Comeout(1966), S. 22,
Melodica (1966), S. 22,
Violin Phase (1967), S. 26,
Six Pianos (1973), S. 73,

Music for pieces of Wood (1973), S. 78,
Music fora large ensemble (1978), S. 97f.,

Octet (1979), S. 98,

Vermont Counterpoint (1982), S. 119,

Eight Lines (1983), S. 119,

New York Counterpoint (1985), S. 135.

Wolfgang Rihm

deploration fur Fl6te, Violon-
celloundSchlagzeug(1973),
S. 287.

,11/5+ 1+ 5 /Soverstandenverschwinden die Ereig-
nisse hintersich selbst. Die rituelle Haltung zwingt zudem
allesinein Gespinstaus Glas und Draht.”

Zweite Symphonie (erster
und letzter Satz) fir groRes
Orchester(1975), 2. Text, S.
300.

»,Das Adagioistein einziger Entwicklungsstrom bis zu ei-
nem Hoéhepunkt, der die Dimensionen derentwickelnden
Durchfliihrung bis zum Zerspringen anspannt; darauf folgt
ein Trauermarsch — auch er wie das Adagio als symboli-
scher Typus aufgefaBt —als Stiick bohrenderInsistenz.
Standigbricht Stille ein oder bricht Musik aus der Stille
heraus: das wie in perspektivischer Ndhe-Fern-Relation
standigzwischen Deutlichkeit und Verwitterung schwan-
kende Donnern des Marsches —,

Faustund Yorick, Kam-
meroperNr.|(1976), S. 306f.

»Sie stehenflrden Facettenreichtum einerspielerisch-
anspielerisch, semiabsurden, standig auf derKippe ste-
henden Divertimento-Musik. Der permanente Ernst der
Situation des Gelehrten, der seinem ungelebten Leben
begegnet, und die latente Lacherlichkeit seines Tuns
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wirktenvonvornherein pragend. Pragend flreinleicht
tragisches Verstandnis des dem Sujetinnewohnenden
Unterhaltungswerts. Von daherleitet sich die »Ténung«
der Musik, ihre Beweglichkeit, die ihrerlaubt, in Drastik
zu fliehen und sofortim distanzierten Mitleid Unter-
schlupfzufinden.”

Dunkles Spiel fuir vier Schlag-
zeugspielerund Instrumen-

talensemble (1988-1990), 1.

Text, S. 385f.

»Dunkles Spiel erscheint mirals entferntes Ritual, eine
knappe Drangungvon Tanzen.”

Keine Angabe:

O Nottefiir Bariton und Instrumentalensemble (1975), S. 296,

Klavierstiick Nr. 6 (Bagatellen) (

unbenannt[l], Orchesterkomposition (1986), S. 346,
Achtes Streichquartett (1987-1988), S. 371f.,
»Mein Tod. Requiem in memoriam Jane S. « fir Sopran und groRes Orchester (1988-

1989), S. 374.

1977-1978), S. 315,

Mathias Spahlinger

adieu m'amour. hommagea
guillaume dufay (1982/83)
furviolineundvioloncello,
Nr. 021.

»Sie [vereinzelte tone] signalisieren zugleich zerstlicke-
lung, teilung, trennung und sind gemeint als verbeugung
vor einergeliebten tradition, an die wir nicht heranrei-
chen, die sichdem besitzerischen zugriff entzieht, sich
nichtrekonstruieren ldsst.”

inter-mezzo (1986) concer-
tato non concertabile tra pi-
anoforte e orchestra, Nr.
026.

,[...] weil dereinzelne ausdruck verschiedene welten re-
prasentiert, verschiedenen systemen derwahrnehmung
und auslegung von wirklichkeitangehort.”

Keine Angabe:

entléschend (1974) fir groRes tamtam, Nr. 006,

wozu noch musik? (1974) asthe
008,

vier stiicke (1975) fur stimme, klarinette, violine, violoncello und klavier, Nr. 010,
el sonido silencioso. trauermusik fiir salvador allende (1973/80) fiir sieben frauenstim-

men, Nr. 015,

aussageverweigerung/gegendarstellung. zwei kontra-kontexte fiir doppelquartett (1981)
fur klarinette, baritonsaxophon, kontrabass und klavier/bassklarinette, tenorsaxophon,

violoncelloundklavier, Nr. 018,

off (1993/2011) fur sechskleine trommeln, Nr. 033,

lamento, protokoll (2011) fir violoncello und orchester, Nr. 041,

konzepte und varianten = ausgang (2010) firensemble, Nr. 043 und 043.01,
ausnahmslos ausnahmen (2013) fir drumset, Nr. 045.

tische theorie in quasi dsthetischer gestalt (collage), Nr.

Karlheinz Stockhausen

Zyklus fiir einen Schlagzeu-
ger (1959), Bd. II, S. 73.

,50 erlebt man einen zeitlichen Kreis, in dem man zwar
immerden Eindruck hat, sich in Richtungdesimmer
freier(rechtsherum) oderdesimmerfestgelegter Wer-
denden (links herum) zu bewegen, in dem jedoch am kri-
tischen Berlihrungspunkt der Extreme daseine ins an-
dere unmerklich umschlagt.”

Carré (1959/60) fir vier Or-
chesterund Chore, Bd. I, S.
102.

»lch wiinsche von Herzen, diese Musik kénnteein wenig
innere Stille, Weite und Konzentration geben; ein Be-
wuBtsein daflir, dal wirviel Zeit haben konnen, wenn wir
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sieunsnehmen —daR esbesserist, zu sich selbst zu kom-
men, als aulersich zu geraten; »denn die Dinge, die ge-
schehen, brauchen jemand, dem ssie geschehen kénnen,
jemand muf sie auffangen«.”

,STERNKLANG ist Musik zum konzentrierten Lauschenin
Meditation zurVersenkung des einzelnen ins kosmische
Ganze.Ferneristsie bestimmtfirdie Vorbereitung auf
Wesenvonanderen Sternen undihre Ankunft.”
»Wahrend HARLEKIN eine weite Skalavon vorwiegend
sieben Charaktereninsich vereinigt, ist DER KLEINE HAR-
LEKIN ein schalkhafter, ausgelassener Tanzmusiker und
sprudelnder Vortragskiinstler, derfiirdie Zukunft einen
'beweglicheren' Typ des Musikers inspirieren konnte. “

Sternklang Parkmusik fiir 5
Gruppen (1971), Bd. IV, S.
172, 2. Text.

Der kleine Harlekin fir Klari-
nette (1975), Bd. 1V, S. 300.

Keine Angabe:

Elektronische Studien | und Il (1953/54); Bd. II,S. 22,

Momente furSopran, 4 Chorgruppen und 13 Instrumentalisten (1961/62), Bd. 11, S. 130,
1. Text,

Chére fiir Doris und Choral(1950), Bd. 1V, S. 32,

Formel fur Orchester (1951), Bd. IV, S. 51,

Stop fur Orchester(1965), Bd. 1V, S. 77,

Richtige Dauern, Bd. 1V, S. 113.

1.17. Pddagogische und hoérpsychologische AuRerungen

Theo Brandmdiller
U(h)rténe (1985) fur grolRes
Orchester, S. 144.

Keine Angabe:
Hommage a Perotin (1978) fir Orgel, S. 139,

7 Stiicke zur Passionszeit (1983) fir Orgel, S. 143f.,

All'ltalia (1986) fir Klavier, S. 145f.,

Cis-Cantus lll ,Lorca-Kathedralen”(1987) fiir groBes Orchester, S. 146f.,

Clownerie (1990) fur Akkordeon, S. 151,

Symbolum Nicenum (1994) (aus Missa) fuir Chor (ad lib. mit Orgelpedal-Begleitung, 4 Cla-
ves), S. 153,

Missa (1994/95) furChor, Chorsoliund Orgel, S. 155,

Monodiefiirl. — in memoriam Isang Yun (1995) fir Orgel, S. 156.

Helmut Lachenmann

,Viel Zeitbleibt nicht (mehr), Trdumen nicht erwiinscht.”

,Deshalbwurde der musikalische Text so lapidarformu-
liert,daB er —eine Art durchsichtiger Fassade — das Ho-
renzwingt, hinterdie Klange zu lauschen, jene Auraals
Klangschatten —mein Saiten- | erstickte zuahnen, aberauch denVorgangjenerVerwei-
spiel (1972), S. 387. gerungzu begreifen; namlich als Angebot expressiver In-
tensitat, welche dieblirgerliche Sehnsucht nach Schon-
heitreflektiert und diese erfillen, das heillt: iiberwinden
mochte.”

,Obwohl fir meinen Sohn David geschrieben und—in
Teilen—von meinerdamals siebenjihrigen Tochter Akiko
zum ersten Mal 6ffentlich gespielt, ist Kinderspiel keine
padagogische Musik und nicht unbedingt fiirKinder.”

Ein Kinderspiel. Sieben kleine
Sticke farKlavier (1980), S.
393.
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»Tonlos behauchte (»staubige«) Largo-Kantilenen, Pulsa-
tion, kahle Intervallstellungen werden als Entleertes zele-
briertund so neutransparentfiirein Horen, welches
seine philharmonische Bindung Giberwunden, aber nicht
vergessen hat.”

Staub. FirOrchester
(1985/87), S. 397.

Keine Angabe:

Echo AndantefirKlavier(1961/62), S. 370,

temA fir Flote, Stimme und Violoncello (1968), S. 378,

Kontrakadenz. Musik fur Orchester(1970/71), S. 385,

Accanto. Musik fur einen Soloklarinettisten mit Orchester (1975/76), S. 389,

Harmonica. Musik fir Orchester mit Solo-Tuba (1981/83), S. 394,

Allegro Sostenuto. Musik furKlarinette/BaRklarinette, Violoncello und Klavier (1987/88),
S. 398,

Zweites Streichquartett (,Reigen seliger Geister”) (1989), S. 399.

Gyorgy Ligeti

,Hort man das Werk zum erstenmal [Sic!], erscheintes
als Chaos diskrepanter Melodien, kennt man die Musik
besser, werden die internen Zusammenhange, wird das
verborgene harmonische Skelett der Form erfalRbar.”

Melodien, S. 258.

Keine Angabe:

Zum Streichquartett Nr. | Métamorphoses nocturnes, S. 163f.,
Uber Apparitions, 3. Text, S. 174,

Atmospheres, 1. Text, S. 180,

Uber Volumina, 2. Text, S. 189f.,

Uber Aventures, 2. Text, S. 196f.,

Uber mein Requiem, 2. Text, S. 232,

Continuum, S. 250,

Drei Phantasien nach Friedrich Holderlin, S. 285f.,

Zum Hamburgischen Konzert, 2. Text, S. 312.

Olga Neuwirth

Keine Angabe:

Vom Schaukeln der Dinge im Strom derZeit = Orchesterwerk Masaot/Clocks without
Hands (2013),

Gedanken zu Eleanor,

Piazza dei Numeri (April 2013),

Hooloomooloo © 1997.

Steve Reich

»The two pieces listened to one afterthe otherare an
Melodica (1966), S. 22. example of how one rhythmicprocess can be realizedin
different sounds to produce different pieces of music.”
,As one listens to the repetition of the several violins,
one may hearfirstthe lowertonesformingone orse-
veral patterns, thenthe higher notes are noticed forming
another, then the notesinthe middle may attach them-
selvestothe lowertonestoformstill another.[...] Since
Violin Phase (1967), S. 26. it isthe attention of the listenerthat will largely deter-
mine which particular resulting pattern he orshe will
hear at any one moment, these patterns can be under-
stood as psychoacoustic by-products of the repetition
and phase shifting.[...] The listenerthus becomesaware
of one patterninthe musicthat may open hisear to
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another, and another, all sounding simultaneously inthe
ongoingoverall texture.”

Keine Angabe:

Comeout(1966), S. 22,

Six Pianos (1973), S. 73,

Music for pieces of Wood (1973), S. 78,
Music fora large ensemble (1978), S. 97f.,
Octet (1979), S. 98,

Vermont Counterpoint (1982), S. 119,
Eight Lines (1983), S. 119,

New York Counterpoint (1985), S. 135.
Wolfgang Rihm

,VerstehtderHorernun, daB er kein Lesersein darf,
wenn erhorenwill? Vielleicht darf er Schreibersein. Sein
Ohr schreibtdas Horen als Vorgang wie eine Spur nieder.
Musik wird gehort. Im Hirn (?) lesbarals Spur; Zeichen fir
Musik.“

Achtes Streichquartett
(1987-1988), S. 371f.

Keine Angabe:

deploration fiir Fl6te, Violoncello und Schlagzeug (1973), S. 287,

O Nottefiir Bariton und Instrumentalensemble (1975), S. 296,

Zweite Symphonie (erster und letzter Satz) fiir groRes Orchester (1975), 2. Text, S. 300,
Faustund Yorick, Kammeroper Nr.1(1976), S. 306f.,

Klavierstiick Nr. 6 (Bagatellen) (1977-1978), S. 315,

unbenannt[l], Orchesterkomposition (1986), S. 346,

»Mein Tod. Requiem in memoriam Jane S. « fiir Sopran und groRes Orchester (1988-
1989), S. 374,

Dunkles Spiel fuir vier Schlagzeugspieler und Instrumentalensemble (1988-1990), 1. Text,
S. 385f.

Mathias Spahlinger

Keine Angabe:

entléschend (1974) fir groRes tamtam, Nr. 006,

wozu noch musik? (1974) asthetische theorie in quasi dsthetischer gestalt (collage), Nr.
008,

vier stiicke (1975) fur stimme, klarinette, violine, violoncello und klavier, Nr. 010,

el sonido silencioso. trauermusik fiir salvador allende (1973/80) fiir sieben frauenstim-
men, Nr. 015,

aussageverweigerung/gegendarstellung. zweikontra-kontexte fiir doppelquartett (1981)
fur klarinette, baritonsaxophon, kontrabass und klavier/bassklarinette, tenorsaxophon,
violoncellound klavier, Nr. 018,

adieu m'amour. hommage a guillaume dufay (1982/83) fiir violine und violoncello, Nr.
021,

inter-mezzo (1986) concertato non concertabile tra pianoforte e orchestra, Nr. 026,

off (1993/2011) fir sechskleine trommeln, Nr. 033,

lamento, protokoll (2011) fiir violoncello und orchester, Nr. 041,

konzepte und varianten 2 ausgang (2010) firensemble, Nr. 043 und 043.01,
ausnahmslos ausnahmen (2013) fiirdrumset, Nr. 045.

Karlheinz Stockhausen

Carré (1959/60) furvierOr- | ,DiesesStick erzdhlt keine Geschichte. Man kann getrost
chesterund Chore, Bd. I, S. einen Moment weghoren, wenn man nicht mehrzuhéren
102. will oderkann; dennjeder Moment kann fiir sich beste-
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henundist gleichzeitigmitallen anderen Momenten ver-
wandt. [...] Man muB sich MuRe nehmen, wenn man
diese Musikinsichaufnehmen will; die allermeisten Ver-
anderungen geschehensehrbehutsamim Innernder
Tone. [...] Die Aufstellungder 4 Orchester und Chore
rund umdie Zuhorerist ungewohnt. Am besten schlief3t
man zeitweise die Augen, um besserhoren zu kénnen.”

Der kleine Harlekin furKlari-
nette (1975), Bd. IV, S. 300.

,Der Horer moge also auf die FuRRschritte mit gleicher
Aufmerksamkeit achten.”

Keine Angabe:

Elektronische Studien | und Il (1953/54), Bd. Il,S. 22,
Zyklus fir einen Schlagzeuger (1959), Bd. 11, S. 73,
MomentefirSopran, 4 Chorgruppen und 13 Instrumentalisten (1961/62), Bd. |1, S. 130,

1. Text,

Chére fiir Doris und Choral(1950), Bd. 1V, S. 32,

Formel fur Orchester(1951), Bd. IV, S. 51,

Stop flir Orchester(1965), Bd. 1V, S. 77,

Richtige Dauern, Bd. 1V, S. 113,

Sternklang Parkmusik fiir 5Gruppen (1971), Bd. 1V, S. 172, 2. Text.

1.18. Metaphorische AuRerungen

Theo Brandmiller

U(h)rténe (1985) fur groRRes
Orchester, S. 144.

»[...] derknochige Klang eines Xylophons][...]*

All'ltalia (1986) fir Klavier, S.
145f.

,Wie mit einem Fernrohraus dem kalten Deutschland
betrachtet, »erschreibe«ich mir Italienimmer weiter gen
Siden...”

Cis-Cantus Il ,Lorca-Kathed-
ralen”(1987) fiir groRes Or-
chester, S. 146f.

,Fossile Xylophonpassagen vermitteln —ebenso wie R6h-
renglockenklangeals »Echo« — eine Art dezentes Kolorit,
eingebettetals »Cante jondo« in einemimmerdichter
werdenden quint-durchtrankten »kosmischen Gesamt-
klang«, zu demsich aus Einzelpunkten herleitende, hym-
nisch anmutende Blechklang-Fanfaren einfinden, die die
fastkorperliche Wiederprasenz des Dichters herbeiseh-

"

nen.

Clownerie (1990) fur Akkor-
deon, S. 151.

,— Zeitdressur durchdekliniert wie ein Pauker mit Drill das
musikalische (?) Material ...”

Keine Angabe:

ves), S. 153,

Hommage a Perotin (1978) fur Orgel, S. 139,
7 Stlicke zur Passionszeit (1983) fiir Orgel, S. 143f.,
Symbolum Nicenum (1994) (aus Missa) fiir Chor (ad lib. mit Orgelpedal-Begleitung, 4 Cla-

Missa (1994/95) fir Chor, Chorsoliund Orgel, S. 155,
Monodiefiirl. — in memoriam Isang Yun (1995) fiir Orgel, S. 156.

Helmut Lachenmann

Staub. FirOrchester
(1985/87), S. 397.

,Beethovens Neunte als ehrfiirchtigbegangener Stein-
bruch [...]. Tonlos behauchte (»staubige«) Largo-Kantile-
nen, Pulsation, kahle Intervallstellungen werden als Ent-
leerteszelebriert|[...].”
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Allegro Sostenuto. Musik fiir
Klarinette/BaRklarinette, Vi-
oloncello und Klavier
(1987/88), S. 398.

»3) demeigentlichen Allegro-Teil, in welchem Hall als Be-
wegungin dichter Geschwindigkeit — beziehungsweise
umgekehrt—geronnen erscheint[...].”

Keine Angabe:

Echo AndantefirKlavier(1961/62), S. 370,

temA fir Flote, Stimme und Violoncello (1968), S. 378,

Kontrakadenz. Musik fir Orchester (1970/71), S. 385,

Klangschatten —mein Saitenspiel (1972), S. 387,

Accanto. Musik fur einen Soloklarinettisten mit Orchester (1975/76), S. 389,
Ein Kinderspiel. Sieben kleine Stiicke fiir Klavier (1980), S. 393,

Harmonica. Musik fur Orchester mit Solo-Tuba (1981/83), S. 394

Zweites Streichquartett (,,Reigen seliger Geister”) (1989), S. 399.

Gyorgy Ligeti

Zum Streichquartett Nr. |
Métamorphoses nocturnes,
S. 163f.

,Doch finden sich hier bereits Elemente des spateren Li-
geti:etwaPassagen, indenen eine Art unheimlicher Ma-
schinerie zu ticken scheint, und — besondersim vorletz-
ten Abschnitt —statische, schillernde Klanggewebe.“

Uber Volumina, 2. Text, S.
189f.

y,Verdichtungen, Auflésungen, verschiedene interne Be-
wegungen der Tonhaufen, tektonische Ereignisse wie Ein-
sturz, Auftiirmen, Ubereinanderschichten, dann gleich-
sam atmospharische Vorgange wie Verdampfen, Verhau-
chenund dergleichen gliedern die — global gesehen -
kontinuierliche Form.”

Uber Aventures, 2. Text, S.
196f.

»,Der aus derEigenart der Musik resultierende »Text« ist
Trager einer komplexen Struktur von Affekten: Angst, Ag-
gression, Leidenschaft, Exaltation, Ironie, Verhéhnung,
Nostalgie, Trauer, Ubermut, Scherz sind so miteinander
verquickt, dall ein Labyrinth aus verfremdeten Geflihlen
und Trieben entsteht.”

Keine Angabe:
Atmospheres, 1. Text, S. 180,

Continuum, S. 250,
Melodien, S. 258,

Uber Apparitions, 3. Text, S. 174,

Uber mein Requiem, 2. Text, S. 232,

Drei Phantasien nach Friedrich Holderlin, S. 285f.,
Zum Hamburgischen Konzert, 2. Text, S. 312.

OlgaNeuwirth

Vom Schaukeln derDingeim
Strom derZeit = Orchester-
werk Masaot/Clocks without
Hands (2013).

»Es [Das Stlick] ist ein geformter Fluss von Erinnerungen.
[...] Durch dieses »Metronom-Ticken« wird die Zeit, durch
diesenaulierlich regulierten Zeit-Puls, zu einem zeitlos
empfundenen, subjektiven Gefilde des Unterbewul3t-
seins. UndschlieRlich 16st sich die Zeit vermeintlich auf:
die Zeigersind abgebrochen.”

Piazza dei Numeri (April
2013).

,lch lade Horerin und Horer ein, mit den Musikern und
derSangerin durch einen (Klang)Wald mit seinen zugleich
anziehenden und beangstigenden Kraften zu gehen. Das
Stiick kénnte in seinen Ahnlichkeits- und Differenzie-
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rungsvorgangen unendlich weitergehen, wie die Fibo-
nacci-Zahlenfolge, aberich breche esab wie einen Astan
einem morschen Baum...”

Keine Angabe:
Gedanken zu Eleanor,
Hooloomooloo © 1997.

Steve Reich

Keine Angabe:
Comeout(1966), S. 22,
Melodica (1966), S. 22,
Violin Phase (1967), S. 26,
Six Pianos (1973), S. 73,

Music for pieces of Wood (1973), S. 78,
Music fora large ensemble (1978), S. 97f.,

Octet (1979), S. 98,

Vermont Counterpoint (1982), S. 119,

Eight Lines (1983), S. 119,

New York Counterpoint (1985), S. 135.

Wolfgang Rihm

deploration fiir Flote, Violon-
cellound Schlagzeug (1973),
S. 287.

»Der standige Wechsel von »gebunden« und »frei« in elf
stadienartigen Abschnitten erzeugt schwankendes Ter-
rain. Nichts kommtin die Mitte, ins Licht.”

Zweite Symphonie (erster
und letzterSatz) fiir groRes
Orchester (1975), 2. Text, S.
300.

,Standig bricht Stille ein oder bricht Musik aus der Stille
heraus: das wie in perspektivischer Ndhe-Fern-Relation
standigzwischen Deutlichkeit und Verwitterung schwan-
kende Donnern des Marsches —“

Dunkles Spiel fur vier Schlag-
zeugspielerund Instrumen-

talensemble (1988-1990), 1.

Text, S. 385f.

,Farbschlagzeug”

Keine Angabe:

O Notte fiir Bariton und Instrumentalensemble (1975), S. 296,

Faustund Yorick, KammeroperNr.1(1976), S. 306f.,

Klavierstiick Nr. 6 (Bagatellen) (1977-1978), S. 315,

unbenannt[l], Orchesterkomposition (1986), S. 346,

Achtes Streichquartett (1987-1988), S. 371f.,

»Mein Tod. Requiem in memoriam Jane S. « fiir Sopran und grofRes Orchester (1988-

1989), S. 374.

Mathias Spahlinger

el sonido silencioso. trauer-
musik fiir salvadorallende
(1973/80) fursiebenfrauen-
stimmen, Nr. 015.

»die kompositorische verfahrensidee dieses stlickes ist
am ehesten anschaulich zu machen durch die vorstellung
einerbildnerischen technik:immerundimmerwieder
libermaltes, in das die eigentliche zeichnung eingeritzt
wurde.”

Keine Angabe:

entléschend (1974) fir groRBes tamtam, Nr. 006,
wozu noch musik?(1974) asthetische theorie in quasi asthetischer gestalt (collage), Nr.

008,

vier stiicke (1975) fur stimme, klarinette, violine, violoncello und klavier, Nr. 010,
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aussageverweigerung/gegendarstellung. zwei kontra-kontexte fiir doppelquartett (1981)
fur klarinette, baritonsaxophon, kontrabass und klavier/bassklarinette, tenorsaxophon,
violoncelloundklavier, Nr. 018,

adieum'amour. hommage a guillaume dufay (1982/83) furvioline und violoncello, Nr.
021,

inter-mezzo (1986) concertato non concertabile tra pianoforte e orchestra, Nr. 026,

off (1993/2011) fir sechskleine trommeln, Nr. 033,

lamento, protokoll (2011) fir violoncello und orchester, Nr. 041,

konzepte und varianten 2 ausgang (2010) firensemble, Nr. 043 und 043.01,
ausnahmslos ausnahmen (2013) fiirdrumset, Nr. 045.

Karlheinz Stockhausen

Keine Angabe:

Elektronische Studien | und Il (1953/54), Bd. II,S. 22,

Zyklus fur einen Schlagzeuger (1959), Bd. 11, S. 73,

Carré (1959/60) fur vier Orchesterund Chore, Bd. I, S. 102,

MomentefirSopran, 4 Chorgruppen und 13 Instrumentalisten (1961/62), Bd. II, S. 130,
1. Text,

Chére fiir Doris und Choral(1950), Bd. 1V, S. 32,

Formel fur Orchester (1951), Bd. IV, S. 51,

Stop fur Orchester(1965), Bd. 1V, S. 77,

Richtige Dauern, Bd. IV, S. 113,

Sternklang Parkmusik fiir 5Gruppen (1971), Bd. 1V, S. 172, 2. Text,

Der kleine Harlekin furKlarinette (1975), Bd. IV, S. 300.

1.19. Allgemeine dsthetische oder philosophische AuRerungen

Theo Brandmiller

»Humor als eine Art Sonnenseite von Tragik (wenn Tragik
Schattenseiteist...); sosind die Teilemehrals eindeutig: /
— Zittern wirnicht nur duRerlich? (manchmal) / - Fiihlen
wiruns nicht manchmal auch eingesperrt (im Kafig?)/ -
Clownerie (1990) fur Akkor- | Trdumen wir nicht auch gerne einmal vom Musette
deon, S. 151. spielenden Akkordeonspieleran derSeine? /- Zeitdres-
sur durchdekliniert wie ein Pauker mit Drill das musikali-
sche (?) Material ... / —Und ach, beinahe vergaBich's:
»Clown Grock« sein miissen ist manchmal bitterernst! La-
che Bajazzo!!”

Keine Angabe:

Hommage a Perotin (1978) fiir Orgel, S. 139,

7 Stiicke zur Passionszeit (1983) fiir Orgel, S. 143f.,

U(h)rténe (1985) fur groRes Orchester, S. 144,

All'ltalia (1986) fir Klavier, S. 145f.,

Cis-Cantus lll ,Lorca-Kathedralen”(1987) fiir groBes Orchester, S. 146f.,

Symbolum Nicenum (1994) (aus Missa) fiir Chor (ad lib. mit Orgelpedal-Begleitung, 4 Cla-
ves), S. 153,

Missa (1994/95) furChor, Chorsoli und Orgel, S. 155,

Monodiefiirl. — in memoriam Isang Yun (1995) fir Orgel, S. 156.
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Helmut Lachenmann

Echo AndantefurKlavier
(1961/62), S. 370.

»[...] wodoch derKlavierklang permanent unter den Han-
denzerrinnt.[...] Andererseits fihrte solche Auseinander-
setzung mitdem Vorbild Nono zugleich von dessen Idiom
wegzu einem Klangdenken, in dem Struktur nicht Mittel
zu expressiven Zwecken, sondern Expressivitat als vor-
weg Gegebenes, den Mitteln bereits Anhaftendes, zum
Ausgangspunkt fir strukturelle Abenteuer wurde.”

Accanto. Musik fireinen So-
loklarinettisten mit Orches-
ter (1975/76), S. 389.

»,Dabeiistklar, dal® gerade dort, wo sie im Zusammen-
hang ihres eigenen strukturellen Ablaufs diese andere
Klangwelt »anzapft«, meine Musik sich erst recht von je-
nervertrauten Sprache entfernt. Indessenistdies ledig-
lich eine Spielart unteranderen. Die Dialektik von Schon-
heitalsverweigerter Gewohnheitistin meiner Musik
nichtneu. Neuistder konkrete, quasi paradigmatische
Bezugauf ein einzelnes Werk beziehungsweise auf eine
bestimmte Gattung. Zerstorerischer Umgang mitdem,
was man liebt, um sich dessen Wahrheitzu bewahren:
Gerecht wird man diesem paradoxen Vorgang nur, wenn
man die gesellschaftliche Situation mitbedenkt, deren Ta-
bussich aufimmerkompliziertere Weise verfestigt ha-
ben, wobei man sich auf dieselben historischen Kunst-
werke beruft wie unsereiner.”

Staub. FirOrchester
(1985/87), S. 397.

»Staub: Zerfallsprodukt von Geschaffenem, kosmische
Materie, als Ablagerung Nachricht von Zeit. Meine Suche
nach einer—musikalisch erfahrbaren — »Nicht-Musik« in
einerSituation derschnell verfiigbaren Selbstverstand-
lichkeit »Musik« treibt mich wenigervorwartsins Unbe-
kannte als eherimKreis, |aRt die Erfindung, stattabzuhe-
benindie »Luftvon anderen Planeteng, eherstolpern
Uberdie unsumgebenden expressiven Formeln.”

Allegro Sostenuto. Musik fiir
Klarinette/BaRklarinette, Vi-
oloncelloundKlavier
(1987/88), S. 398.

»(»Stillstand«: typischer Begriff, in dem sich Resonanz
und Bewegunginihren Extremen berthren)[...].“

Keine Angabe:

temA fiir Flote, Stimme und Violoncello (1968), S. 378,
Kontrakadenz. Musik fiir Orchester(1970/71), S. 385,
Klangschatten —mein Saitenspiel (1972), S. 387,

Ein Kinderspiel. Sieben kleine Stiicke fiir Klavier (1980), S. 393,
Harmonica. Musik fur Orchester mit Solo-Tuba (1981/83), S. 394,
Zweites Streichquartett (,,Reigen seliger Geister”) (1989), S. 399.

Gyorgy Ligeti

Uber Apparitions, 3. Text, S.
174.

,»Destruktion« bedeutetin der Kunst nicht unbedingt et-
was Negatives, denn durch die Eliminierung eines Be-
reichs wird oftder Wegfrei zu bislang ungeahnten Ge-
staltungsmoglichkeiten. So konnte ich mich, durch die Be-
seitungderHarmonik, ganz auf das Komponierenvon
komplexen und weitverzweigten »Sonoritaten«konze nt-
rieren.”
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»Strenge serielle Organisation einerseits und aufgelo-
ckerte, variable oder aleatorische Formen andererseits
gelten gewohnlich als die beiden moglichen Extreme des
heutigen Komponierens, zwischen denen man alle tbri-
gen Erscheinungen einordnet. Mirscheintindessen, da
diese Auffassung liberholtist und dal’ —wie so oft auf
dem Gebietdes Ideologischen — die beiden Extremein
vielerHinsicht (ibereinstimmen. Die Mdglichkeiten fir
neue Arten der Komposition liegen nicht zwischen diesen
Antipoden, sonderninanderen Bereichen. Was meine
kompositorischen Bestrebungen betrifft, soseheich es
Atmospheres, 1. Text, S. 180. | als wesentlich an, die klangliche Erscheinung der musika-
lischen Form zu erneuern. Anderungen der Sitzordnung
im Orchester etwa, neue Notationssysteme und dhnliche
Momente, die heutzutage dieTendenz haben, an die
Stelle dereigentlichen Komposition zu treten, aber nicht
unmittelbarakustisch sind, scheinen mirehervon sekun-
darer Bedeutung. [...] Das Orchesterstlick Atmosphéres
nimmt nun seinerseits gewil auch eine extreme kompo-
sitorische Position ein, die moglicherweise als Sackgasse
gedeutet werden kann. Manchmal aberzeigt gerade eine
Sackgasse unversehens eine verdeckte Offnung, die ins
Freieflhrt.”

,So ist Altdorfers Alexanderschlacht (in der Alten Pinako-
thek in Miinchen) mitdem grandiosen Wolkenhinter-
grund — zerfetzt, von Sonnenstrahlen durchbohrt — eines
meinergrofSten kiinstlerischen Erlebnisse. [...] Das We-
sentlichste in Holderlins Kunstist fir mich die Spannung
zwischen gezligelter, fast klassizistischer Form (antike
Metrik, Balance derSprache) und exzessivemotionalem
sprachlichenInhalt. [...] Was mirvorschwebt, isteine ver-
geistigte, stark verdichtete Kunstform. Ich suche, jenseits
aller Modernitat, etwas von unserem heutigen Lebensge-
fuhlin Musik neu erstehen zulassen.”

Drei Phantasien nach Fried-
rich Holderlin, S. 285f.

Keine Angabe:

Zum Streichquartett Nr. | Métamorphoses nocturnes, S. 163f.,
Uber Volumina, 2. Text, S. 189f.,

Uber Aventures, 2. Text, S. 196f.,

Uber mein Requiem, 2. Text, S. 232,

Continuum, S. 250,

Melodien, S. 258,

Zum Hamburgischen Konzert, 2. Text, S. 312.

OlgaNeuwirth

,Ein Werk der bildenden Kunst kann nicht musikalisch
»abgebildet« werden —ebensowenig wie umgekehrt Mu-
sikvoneinemBild.”

,Die Grenze zwischen Draufen und Drinnen, zwischen
dem Realraum aullerhalb unsererselbst, der den Korper
Hooloomooloo © 1997. umgibt, indemsich der Kérperbewegt (in meinem Fall
z.B. derKonzertraum) und unsereninneren Vorstellungs-
rdumen, denen die Rdume der Malerei und des Reliefs

Piazza dei Numeri (April
2013).
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entspringen —hierderKlangraum desvon mirausgewahl-
ten Ensembleklanges —, die wiederum als eigenstandige
Imaginationsraume erfunden wurden. Es moge die
Trennwand zwischen Empfindungsraum derInnerlichkeit
und dem AuBenraum jenseits der Kérpergrenze reilen.
Diese imaginadren Klangraume mogen zugleich hineinin
die Regionen derungreifbaren, abernichts destoweniger
[Sic!] erfahreneninneren Vorstellungsraume, wo die Bil-
derder Imagination und Empfindungwohnenundim
gleichen Moment damit hinausinden Aufenraum fih-

o

ren.

Keine Angabe:

Vom Schaukeln der Dinge im Strom derZeit = Orchesterwerk Masaot/Clocks without
Hands (2013),

Gedanken zu Eleanor.

Steve Reich

Keine Angabe:

Comeout(1966), S. 22,

Melodica (1966), S. 22,

Violin Phase (1967), S. 26,

Six Pianos (1973), S. 73,

Music for pieces of Wood (1973), S. 78,

Music fora large ensemble (1978), S. 97f.,

Octet (1979), S. 98,

Vermont Counterpoint (1982), S. 119,

Eight Lines (1983), S.119,

New York Counterpoint (1985), S. 135.

Wolfgang Rihm

deploration fir Flote, Violon- | ,, Konstruktivitatist, wenn sie erscheint, zentriert; oft eine
celloundSchlagzeug(1973), | Spirale, die ausweglose Chiffre, und wirftlange Schat-
S. 287. ten.”

,Er [Luigi Dallapiccola] hat bei allem, was ertat, nie nur

O Notteflir Bariton und In- theoretisch, also scheinbar, komponiert, sondern alles
strumentalensemble (1975), | konkretisiertin Klang, Gedanken und Menschenwiirde.
S. 296. Ein Gegenbild zum Komponisten, der eigentlich auch et-

was anderes hatte tunkdénnen. Ein Komponistalso.”

,So istdieser Hinweis schon Hinweis zuviel auf die Selbs-
verstandlichkeit: Musik ist zuerst — Musik. Um dieses
wahrzunehmen, darf man sich nicht zurechtgelegt haben,
unbenannt[l], Orchester- was Musik sei. Aberdall Musikist, muf man wollen.
komposition (1986), S. 346. Dann wird sie. Zwei Zitate: »Kunstist nicht zu >verste-
hen<. Kunst hinterlaf8t Eindriicke und streut Keime aus,
das istihr Gesetz.« (Gottfried Benn) / »Wovon man nicht
sprechen kann, dariiber muf man schweigen.« (L.W.)“

,Der Textentsteht durch sein Gerausch, durch das Ge-
rausch seiner Hervorbringung. Einmal erklingt Material
Achtes Streichquartett selbst: Papier. Musik ist wirklich nur Musik, nicht eine Er-
(1987-1988), S. 371f. scheinungvon etwas anderem. Papiermusik wird Musik
dann, wenn das Papier, auf das sie geschrieben wird,
nicht ernstgenommen ist, oderwennder Schreiber
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glaubt, hinter der Weltseinoch eine Welt. Alles ist da.
Aberdaistnicht dort.”

Keine Angabe:

Zweite Symphonie (erster und letzter Satz) fiirgroRes Orchester (1975), 2. Text, S. 300,
Faust und Yorick, Kammeroper Nr.1(1976), S. 306f.,

Klavierstiick Nr. 6 (Bagatellen) (1977-1978), S. 315,

»Mein Tod. Requiem in memoriam Jane S. « fir Sopran und groBes Orchester (1988-

1989), S. 374,

Dunkles Spiel fir vier Schlagzeugspieler und Instrumentalensemble (1988-1990), 1. Text,

S. 385f.

Mathias Spahlinger

wozu noch musik?(1974) &s-
thetische theoriein quasi as-
thetischer gestalt(collage),
Nr. 008.

,musikalischersinn (derimmanentewie der gesellschaft-
lich funktionale) ist durch das allgemein musikalische be-
wusstsein definiert, durch den »sprachraum, der ziel
und ausgangspunkt des musikalisch einzelnenist; nach-
demder»verlustan objektivvorgegebener musikalischer
sprache« (adorno) zu konstatieren war, spricht die neue
musik (wosie sich nichtunterihreigenesbewusstsein
vonsich selberzuriickbegibt)vonihrersprachlosigkeitin
ebenjenersprache, die densinnverweigert. die absicht,
mit densozialen und poltischen [Sic!] implikationen von
kunstbewusst umzugehen, signalisiert das ende der biir-
gerlichen musik,alsoauch derneuen.”

vier stiicke (1975) fur
stimme, klarinette, violine,

violoncellound klavier, Nr.
010.

»die vorstellung, das musikalische detail sei iberzeugend
formuliert, wenn esimsinnzusammenhang, im »ganzen«
(hegel) derformsich erfille, ist noch als negative ein
stiick schlechtverstandeneridealistischer philosophie:
das einzelne kdme als befreites nurganz zu sich selber
undin freie kommunikation mit den anderen einzelnen,
wennform lose gefligt sei odererstaus freien beziehun-
gender einzelnen untereinander erwiichse; keinesfalls je-
doch diirfe sie voroder neben den details als eigenerin-
haltvon erfindung gesetzt sein. die (politische) implika-
tionsolchen denkens: derwahn deridentitat deseinzel-
nen mitsich selber.”

aussageverweigerung/ge-
gendarstellung. zwei kontra-
kontexte fiir doppelquartett
(1981) fur klarinette, bari-
tonsaxophon, kontrabass
und klavier/bassklarinette,
tenorsaxophon,violoncello
undklavier, Nr. 018.

»Sprache weist auf den status quo und tiberihn hinaus;
aus dersprache kénnen wir nicht hinaus, aus unseren
kommunikationszusammenhangen, aus dem gesellschaft-
lichen kontext nicht unmittelbar, nicht ohne gesellschaft.
noch putativnotwehr, noch der praventivschlagdenktim
eigenenundim kopf des gegeniibers gleichzeitig; aber
nicht mehrmit dervorgabe, den eigenen und den frem-
denstandpunktinfreundlicher negation zu zersetzen,
sondernrein positiv, als unmittelbare selbsterhaltung.
solche feindbildprojektionen suchen sich derinterpreta-
tionvonauBen, die sie als angriff auf den eigenen verfes-
tigten standpunkt fiirchten, statt sie als verlebendigung
zu suchen, zu entziehen. sie wollen den kontext des kon-
kretengegeniibers nicht haben und selbst nicht kontext
sein; sie wollen sich, auf vordialektische weise, text und
kontext zugleich sein, mithinistjedean sich tautologisch:
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sie verweigern die aussage und bleiben gewaltsam aufei-
nanderbezogen.”

adieu m'amour. hommage a
guillaume dufay (1982/83)
farviolineundvioloncello,

,...] wiedieliebeihre vernunft darin hat, Gbermindivi-
duellendieforderung dervernunft, dieaufs allgemeine
aus ist, zu vergessen [...].“

Nr. 021.
inter-mezzo (1986) concer- »ykommunikation findet statt Glbervereinbarungen, die
tato non concertabile trapi- | unvereinbarsind, sich nichtvereinbaren, verabreden las-
anoforte e orchestra, Nr. sen (»concertare« heiBtauch »vereinbaren«), iiberdie
026. unaufhebbare differenz derauslegung.”
ytakt, metrum [Sic!] rhythmus und tempo habensichin
derbisherigen, »tonalen« musik gegenseitig konstituiert.
off (1993/2011) fir sechs seitvon Neuer musik mitrecht gesprochenwerden
kleine trommeln, Nr. 033. kannn [Sic!], kdnnen diese eigenschaften, wie tibrigens

auch der nicht takt-metrisch gebundene 1:1-puls, ge-
trenntvoneinander auftreten.”

,alleswasist, istdas was esist, in seinem und durch sei-
nenzusammenhang. / die zusammengesetztheit (und
teilbarkeit) desindividuellen (= des unteilbaren). / ge-
trennt betrachten, was nicht zutrennenist. / derqualita-
tive unterschied zwischen demindividuellen und dem
kollektiven. der quantitative unterschied und der qualita-
tive sprung. /der einzelne istnurals einzelnergesell-
schaftswesen und nurals gesellschaftswesen einzelner.”
,die neue musikistkein stil, ehereine methodeder kriti-
schen selbstreflexion; sie ist daherauf alle stile anwend-
bar und zugleich die voraussetzung fiir (oder begleiter-
scheinungvon) interkulturalitat, vielleicht auch fir mehr-
ausnahmslos ausnahmen sprachigkeit. [...] stil istein gesellschaftliches phanomen,
(2013) fur drumset, Nr.045. | oftvon identifikation bis identitat, alsoauch derfeind-
schaft; solche purismen sind daherkritisch zu betrachten,
besondersindererscheinungsform des personalstiles.
[...]jede traditionelle musikist ein system von selektiver
wahrnehmung und auslegung.”

lamento, protokoll (2011) fir
violoncellound orchester,
Nr. 041.

Keine Angabe:

entléschend (1974) fir groRes tamtam, Nr. 006,

el sonido silencioso. trauermusik fiir salvador allende (1973/80) fir sieben frauenstim-
men, Nr. 015,

konzepte und varianten = ausgang (2010) furensemble, Nr. 043 und 043.01.
Karlheinz Stockhausen

Keine Angabe:

Elektronische Studien | und Il (1953/54), Bd. II,S. 22,

Zyklus fur einen Schlagzeuger(1959), Bd. 11, S. 73,

Carré (1959/60) fur vier Orchesterund Chore, Bd. I, S. 102,

Momente furSopran, 4 Chorgruppen und 13 Instrumentalisten (1961/62), Bd. 11, S. 130,
1. Text,

Chére fiir Doris und Choral(1950), Bd. 1V, S. 32,

Formel fur Orchester (1951), Bd. IV, S. 51,

Stop fur Orchester(1965), Bd. 1V, S. 77,

Richtige Dauern, Bd. IV, S. 113,
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Sternklang Parkmusik fiir 5Gruppen (1971), Bd. 1V, S. 172, 2. Text,
Der kleine Harlekin firKlarinette (1975), Bd. IV, S. 300.

1.20. Politische AuRerungen

Theo Brandmiiller

Keine Angabe:

Hommage a Perotin (1978) fiir Orgel, S. 139,

7 Stiicke zur Passionszeijt (1983) fiir Orgel, S. 143f.,

U(h)rténe (1985) fur groRes Orchester, S. 144,

All'ltalia (1986) fir Klavier, S. 145f.,

Cis-Cantus Il ,Lorca-Kathedralen“(1987) fiir groBes Orchester, S. 146f.,
Clownerie (1990) fur Akkordeon, S. 151,

Symbolum Nicenum (1994) (aus Missa) fur Chor (ad lib. mit Orgelpedal-Begleitung, 4 Cla-
ves),S. 153,

Missa (1994/95) furChor, Chorsoliund Orgel, S. 155,

Monodiefiirl. — in memoriam Isang Yun (1995) fir Orgel, S. 156.
Helmut Lachenmann

Keine Angabe:

Echo AndantefirKlavier(1961/62), S. 370,

temA fiir Flote, Stimme und Violoncello (1968), S. 378,

Kontrakadenz. Musik fiir Orchester(1970/71), S. 385,

Klangschatten —mein Saitenspiel (1972), S. 387,

Accanto. Musik fur einen Soloklarinettisten mit Orchester (1975/76), S. 389,
Ein Kinderspiel. Sieben kleine Stiicke fiir Klavier (1980), S. 393,
Harmonica. Musik fur Orchester mit Solo-Tuba (1981/83), S. 394,
Staub. Fir Orchester(1985/87), S. 397,

Allegro Sostenuto. Musik fiir Klarinette/BaRklarinette, Violoncello und Klavier (1987/88),
S. 398,

Zweites Streichquartett (,,Reigen seliger Geister”) (1989), S. 399.

Gyorgy Ligeti

Keine Angabe:

Zum Streichquartett Nr. | Métamorphoses nocturnes, S. 163f.,

Uber Apparitions, 3. Text, S. 174,

Atmosphéres, 1. Text, S. 180,

Uber Volumina, 2. Text, S. 189f.,

Uber Aventures, 2. Text, S. 196f.,

Uber mein Requiem, 2. Text, S. 232,

Continuum, S. 250,

Melodien, S. 258,

Drei Phantasien nach Friedrich Holderlin, S. 285f.,

Zum Hamburgischen Konzert, 2. Text, S. 312.

OlgaNeuwirth

,Diese Kompositionist fiir mich ein Tributan die vielen
Menschen, die es wagten und wagen, Kritik auszuspre-
chen, trotz allersozialen und politischen Widerstande. In
Gedanken zu Eleanor. unsererach so weltoffenen Zeit, wo schon leiser Wider-
spruch als Bedrohungangesehen wird, sitzt der Finger
skandaldslockeram Abzug. Im Besonderen aber moge
Eleanor—daher auch derweibliche Vornameim T Titel des
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Stiickes—ein Tribut an mutige Frauen sein. Der Lichtkegel
istgerichtetaufdie vielen vergessenen afroamerikani-
schen Jazz-Musikerinnen »when menruled the beat«.
[...]Innerhalb derPolizeiist der Hass auf Schwarze zuneh-
mend verbreitet. MehrSchutz fiir Afroamerikanerund
andere Minderheiten vor ungerechtfertigter Polizeibruta-
litat muss erneuteingefordert werden. Traurig, wenn
man bedenkt, dass Martin LutherKingin seinerletzten
Rede folgendeSatze duRerte: »But one hundred years la-
ter, the Negrostillisnotfree. ... And sowe've come here
today to dramatize a shameful condition. ... Nowisthe
time to make real the promises of democracy.« 50 Jahre
spatersind wirwieder, oderimmernoch, in »beschamen-
denZustinden« —, auchin unseren demokratischen Lan-
dern. Ich wollte zwar mit American Lulu eine Art musikali-
schen Protest gegen Rassismus und Sexismus setzen, die
ich wahrend meinervielen Aufenthalte in den USA seit
denspaten 1980er Jahrenimmerwiederaufflammen
sah, aber ich hatte nicht gedacht, dass mein 2006 begon-
nenes Stiick American Lulu (noch vor der Wahl Barack
Obamas zum Prasidenten) solch traurige Aktualitat erhal-
tenwiirde. Man bedenke allein, dassindenVereinigten
Staaten gegenwartig mehr Afroamerikanerin Gefangnis-
sensitzen, als 1850 in Sklaverei gehalten wurden. Eleanor
war ein spontaner Ausdruck meiner hilflosen Empoérung
gegenrassistische Gewalt und gegen Gemetzel, wie in
der Redaktion von Charlie Hebdo geschehen. Ich konnte
und wollte nicht stumm bleiben. Nach dem Schock war
der Moment gekommen, Mut zum Nachdenken zu fin-
den. Das Stlick war da schon beinahe fertig, aberich
wollte die Hitze des Augenblicks nicht abklingen lassen,
dennsie fihrt nichtautomatisch zu einerausgewogene-
ren Wahrheit, wie unsimmer wieder erklart wird. Jetzt
wollte ichreagieren und nichtspater, wennsichdie
Dinge wieder »gelegt« haben. Eleanorist meine Artvon
Solidaritatund mein kiinstlerischer Protest gegen gefor-
derte Alltagskonformitat sowieduBere und innere Re-
pression.”

Keine Angabe:

Vom Schaukeln derDinge im Strom derZeit 2 Orchesterwerk Masaot/Clocks without
Hands (2013),

Piazza dei Numeri (April 2013),

Hooloomooloo © 1997.

Steve Reich

»Comeout was originally part of a benefit concert
presented at Town Hall in New York City for the retrial,
with lawyers of their own choosing, of the six boys ar-
Comeout (1966), S. 22. rested for murderduring the Harlemriots of 1964. The
voice isthat of Daniel Homm, now acquitted and then 19,
describingabeating he tookin Harlem's 28th precinct
police station. The police wereabout to take the boys out
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to be »cleaned up« and were only taking those that were
visibly bleeding. Since Hamm had no actual open blee-
ding, he proceeded to open a bruise on hislegsothat he
would be taken to hospital. » had to like openthe bruise
up and letsome of the bruise blood come outto show
them.«”

Keine Angabe:

Melodica (1966), S. 22,

Violin Phase (1967), S. 26,

Six Pianos (1973), S. 73,

Music for pieces of Wood (1973), S. 78,

Music fora large ensemble (1978), S. 97f.,

Octet (1979), S. 98,

Vermont Counterpoint (1982),S. 119,

Eight Lines (1983), S. 119,

New York Counterpoint (1985), S. 135.

Wolfgang Rihm

Keine Angabe:

deploration fiir Fl6te, Violoncello und Schlagzeug (1973), S. 287,

O Nottefiir Bariton und Instrumentalensemble (1975), S. 296,

Zweite Symphonie (erster und letzter Satz) fiir groRes Orchester (1975), 2. Text, S. 300,
Faust und Yorick, Kammeroper Nr.1(1976), S. 306f.,

Klavierstiick Nr. 6 (Bagatellen) (1977-1978), S. 315,

unbenannt[l], Orchesterkomposition (1986), S. 346,

Achtes Streichquartett (1987-1988), S. 371f.,

»Mein Tod. Requiem in memoriam Jane S. « fir Sopran und groRes Orchester (1988-
1989), S. 374,

Dunkles Spiel fur vier Schlagzeugspieler und Instrumentalensemble (1988-1990), 1. Text,
S. 385f.

Mathias Spahlinger

»die textgrundlagebilden: eine collage aus gedichten
pablo nerudasin originalsprache und deutscher lGiberset-
zung, insbesondere aus »espafiaen el corazén« und
»canto general«, des weiteren zeitungsmeldungen, doku-
mentationen, augenzeugenberichte, ein zusammenfas-
senderberichtvonradiosantiagovom 11.9.73, demtag
an demder demokratisch gewahlte prasident chiles, sal-
vador allende, ermordet wurde und, unterder parole
»operacionsilenciog, die nochimmerregierende militar-
junte unter general pinochet mit gewalt die machtan
sichriss —und ein [Sic!] liste mitden namen derer, diein
denerstentagen nach dem putsch verfolgt, verhaftet,
eingekerkert, gefoltert und ermordet wurden.”

el sonido silencioso. trauer-
musik fiir salvadorallende
(1973/80) firsieben frauen-
stimmen, Nr. 015.

Keine Angabe:

entléschend (1974) fir groRes tamtam, Nr. 006.

wozu noch musik? (1974) asthetische theorie in quasi dsthetischer gestalt (collage), Nr.
008,

vier stiicke (1975) fur stimme, klarinette, violine, violoncello und klavier, Nr. 010,
aussageverweigerung/gegendarstellung. zwei kontra-kontexte fiir doppelquartett (1981)
fur klarinette, baritonsaxophon, kontrabass und klavier/bassklarinette, tenorsaxophon,
violoncellound klavier, Nr. 018,
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adieu m'amour. hommage a guillaume dufay (1982/83) fiirvioline und violoncello, Nr.
021,

inter-mezzo (1986) concertato non concertabile tra pianoforte e orchestra, Nr. 026,
off (1993/2011) fur sechskleine trommeln, Nr. 033,

lamento, protokoll(2011) fir violoncello und orchester, Nr. 041,

konzepte und varianten = ausgang (2010) firensemble, Nr. 043 und 043.01,
ausnahmslos ausnahmen (2013) fiirdrumset, Nr. 045.

Karlheinz Stockhausen

Keine Angabe:

Elektronische Studien | und I (1953/54), Bd. II,S. 22,

Zyklus fur einen Schlagzeuger (1959), Bd. 11, S. 73,

Carré (1959/60) fir vier Orchesterund Chére, Bd. 11, S. 102,

MomentefirSopran, 4 Chorgruppenund 13 Instrumentalisten (1961/62), Bd. II, S. 130,
1. Text,

Chére fiir Doris und Choral(1950), Bd. 1V, S. 32,

Formel fur Orchester(1951), Bd. IV, S. 51,

Stop flir Orchester(1965), Bd. 1V, S. 77,

Richtige Dauern, Bd. 1V, S. 113,

Sternklang Parkmusik fiir 5Gruppen (1971), Bd. 1V, S. 172, 2. Text,

Der kleine Harlekin furKlarinette (1975), Bd. IV, S. 300.

1.21. Anti-Kommentar

Theo Brandmiuiller

Keine Angabe:

Hommage a Perotin (1978) fir Orgel, S. 139,

7 Stiicke zur Passionszeit (1983) fuir Orgel, S. 143f.,

U(h)rténe (1985) fur grolRes Orchester, S. 144,

All'ltalia (1986) fur Klavier, S. 145f.,

Cis-Cantus lll ,Lorca-Kathedralen”(1987) fiir groBes Orchester, S. 146f.,
Clownerie (1990) fur Akkordeon, S. 151,

Symbolum Nicenum (1994) (aus Missa) fur Chor (ad lib. mit Orgelpedal-Begleitung, 4 Cla-
ves),S. 153,

Missa (1994/95) fiir Chor, Chorsoli und Orgel, S. 155,

Monodiefiirl. — in memoriam Isang Yun (1995) fiir Orgel, S. 156.
HelmutLachenmann

Keine Angabe:

Echo AndantefirKlavier(1961/62), S. 370,

temA fir Flote, Stimme und Violoncello (1968), S. 378,

Kontrakadenz. Musik fiir Orchester (1970/71), S. 385,

Klangschatten —mein Saitenspiel (1972), S. 387,

Accanto. Musik fureinen Soloklarinettisten mit Orchester(1975/76), S. 389,
Ein Kinderspiel. Sieben kleine Stiicke fiir Klavier (1980), S. 393,

Harmonica. Musik fir Orchester mit Solo-Tuba (1981/83), S. 394,

Staub. Fiir Orchester(1985/87), S. 397,

Allegro Sostenuto. Musik furKlarinette/BaRklarinette, Violoncello und Klavier (1987/88),
S. 398,

Zweites Streichquartett (,,Reigen seliger Geister”) (1989), S. 399.
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Gyorgy Ligeti

Keine Angabe:

Zum Streichquartett Nr. | Métamorphoses nocturnes, S. 163f.,
Uber Apparitions, 3. Text, S. 174,
Atmosphéres, 1. Text, S. 180,

Uber Volumina, 2. Text, S. 189f.,

Uber Aventures, 2. Text, S. 196f.,

Uber mein Requiem, 2. Text, S. 232,
Continuum, S. 250,

Melodien, S. 258,

Drei Phantasien nach Friedrich Holderlin, S. 285f.,
Zum Hamburgischen Konzert, 2. Text, S. 312.
OlgaNeuwirth

Keine Angabe:

Vom Schaukeln derDinge im Strom derZeit 2 Orchesterwerk Masaot/Clocks without
Hands (2013),

Gedanken zu Eleanor,

Piazza dei Numeri (April 2013),
Hooloomooloo © 1997.

Steve Reich

Keine Angabe:

Comeout(1966), S. 22,

Melodica (1966), S. 22,

Violin Phase (1967), S. 26,

Six Pianos (1973), S. 73,

Music for pieces of Wood (1973), S. 78,
Music fora large ensemble (1978), S. 97f.,
Octet (1979), S. 98,

Vermont Counterpoint (1982), S. 119,

Eight Lines (1983), S. 119,

New York Counterpoint (1985), S. 135.
Wolfgang Rihm

,WenneinStlick unbenannt genanntist, tragteseinen
sehrgenauen Namen. Das Namenlose, Unbenannte, muf
nicht zusatzlich namentlich eingekleidet werden, es be-
unbenannt[l], Orchester- darf keines Ausweises. Soist dieser Hinweis schon Hin-
komposition (1986), S. 346. weis zuviel auf die Selbsverstandlichkeit: Musikist zuerst
— Musik. Um dieses wahrzunehmen, darf man sich nicht
zurechtgelegt haben, was Musik sei. Aberdald Musikist,
muB man wollen. Dannwird sie.”

,Diese Gedanken haben eigentlich nichts mit dem Quar-
tettzu tun. Deshalb streiche ich sie hierdurch, es gibt sie
eigentlich nicht mehr. Dadurch haben sie mit dem Quar-
tettzu tun, das etwas ganz anderes ist: namlich Musik.
VerstehtderHorernun, daR erkein Lesersein darf, wenn
er horenwill? Vielleicht darf er Schreiber sein. Sein Ohr
schreibtdas Horen als Vorgang wie eine Spur nieder. Mu-
sikwird gehort. Im Hirn (?) lesbarals Spur; Zeichen fir
Musik. So ist die Einfiihrung die Peitsche des Hirten, der
zornigvor Liebe auf seine Schafe einschlagt, dal3 sie ihr
Bloken als Musik vernehmen.”

Achtes Streichquartett
(1987-1988), S. 371f.
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Keine Angabe:

deploration fiir Fl6te, Violoncello und Schlagzeug (1973), S. 287,

O Notte fiir Bariton und Instrumentalensemble (1975), S. 296,

Zweite Symphonie (erster und letzter Satz) fiirgroRes Orchester (1975), 2. Text, S. 300,
Faust und Yorick, Kammeroper Nr.1(1976), S. 306f.,

Klavierstiick Nr. 6 (Bagatellen) (1977-1978), S. 315,

»Mein Tod. Requiem in memoriam Jane S. « fir Sopran und groRes Orchester (1988-
1989), S. 374,

Dunkles Spiel fir vier Schlagzeugspieler und Instrumentalensemble (1988-1990), 1. Text,
S. 385f.

Mathias Spahlinger
lamento, protokoll (2011) fir
violoncellound orchester,
Nr. 041.

Keine Angabe:
entléschend (1974) fur groRes tamtam, Nr. 006,

wozu noch musik?(1974) asthetische theorie in quasi asthetischer gestalt (collage), Nr.
008,

vier stiicke (1975) fur stimme, klarinette, violine, violoncello und klavier, Nr. 010,

el sonido silencioso. trauermusik fiir salvador allende (1973/80) fiir sieben frauenstim-
men, Nr. 015,

aussageverweigerung/gegendarstellung. zwei kontra-kontexte fiir doppelquartett (1981)
fur klarinette, baritonsaxophon, kontrabass und klavier/bassklarinette, tenorsaxophon,
violoncellound klavier, Nr. 018,

adieu m'amour. hommage a guillaume dufay (1982/83) furvioline und violoncello, Nr.
021,

inter-mezzo (1986) concertato non concertabile tra pianoforte e orchestra, Nr. 026,

0ff (1993/2011) fiir sechskleine trommeln, Nr. 033,

konzepte und varianten = ausgang (2010) firensemble, Nr. 043 und 043.01,
ausnahmslos ausnahmen (2013) fiirdrumset, Nr. 045.

Karlheinz Stockhausen

Keine Angabe:

Elektronische Studien | und Il (1953/54), Bd. II, S. 22,

Zyklus fur einen Schlagzeuger (1959), Bd. 11, S. 73,

Carré (1959/60) fir vier Orchesterund Chére, Bd. 11, S. 102,

MomentefiirSopran, 4 Chorgruppen und 13 Instrumentalisten (1961/62), Bd. II, S. 130,
1. Text,

Chére fiir Doris und Choral(1950), Bd. 1V, S. 32,

Formel fur Orchester (1951), Bd. IV, S. 51,

Stop fur Orchester(1965), Bd. 1V, S. 77,

Richtige Dauern, Bd. 1V, S. 113,

Sternklang Parkmusik fir 5Gruppen (1971), Bd. 1V, S. 172, 2. Text,

Der kleine Harlekin furKlarinette (1975), Bd. IV, S. 300.

Die AusschliefSlichkeit philosophischer Gedanken Idisst den
Aspekt der Hilfe fiir den Horer fragwiirdig erscheinen.
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