Subkutane Tendenzen und verschleierte Komplexitat
Darmstadt-Vortrag 1992

gehalten in Englisch am 16-VIII-1992

Anlas

Ich mdchte meine heutigen Ausfiihrungen auf die verschiedenen As-
pekte eines einzigen Stiickes konzentrieren: auf das "Klarinetten-
trio".

Wir werden am SchluB dieses Vortrages eine Aufnahme der UA horen,
gespielt am 1. November 1991 in St. Gallen, wo das Stiick in einem
Kompositionswettbewerb den 1. Preis erhalten hat.

Ideen

Zu jener Zeit, als ich angefragt wurde, ein Stiick fir 3 Klarinet-
ten zu schreiben, wurde ich durch verschiedene seltsame Vorstel-
lungen heimgesucht:

- Ich kam nicht los von der fixen Idee eines unaufhorlich flieBen-
den Zeitstroms, der aus dem Nirgendwo auftauchte und nach einiger
Zeit auf dem H3hepunkt von Nirgendwo abrupt endete, und der sich
selber von der Zeit zu befreien versuchte..

- Gleichzeitig war da auch der Gedanke an eine Musik, die vollkom-
men ohne die geringste Pause in einem unendlichen Atemzug sich
iiber eine lange Zeitstrecke ausdehnte. Sie war gestaltet durch
verschiedene Zustinde der Spannung, wobei der Blick des Betrach-
ters umherwanderte beispielsweise zu sozusagen einer AuBenansicht
der Spannung, dann zum Zentrum der Spannung, wo alles absolut be-
wegungslos war wie im Auge eines Hurricanes, oder zu gewissermaBen
einer Untenansicht, die einwenig den von unten betrachteten ent-
zliindeten Triebwerken einer Raumsphdre dhnelte ... also eine Art
Versuch, eine kontinuierliche Aktion von vielen verschiedenen Ge-
sichtspunkten aus zu beschreiben.

- Dazu kam noch die hartnickige Vorstellung eines medialen Ueber-
Spielers, der nicht selber die Musik produzierte, sondern der
gleichsam vom Strom der Musik selbst aufgesogen wurde, der durch
iibernatiirliche Krdfte zu unerkldrlichen Leistungen getrieben wurde
und nach einem anstrengenden Crescendo zum HOhepunkt quasi im
Nichts einer zwar weiterflieBenden, aber ihm selber nicht mehr
hdrbaren Musik verschwand.

Wittgenstein

Es war auch die Zeit, als ich die "Philosophischen Untersuchungen"
von Ludwig Wittgenstein las und vorallem angetan war von jenem
lingeren Gedankengang, wo er sich {iber die Aspekte des Sehens
duBert.



Daraus mochte ich einige Zitate vorlesen:

'Der Ausdruck des Aspektwechsels ist der Ausdruck einer neuen
Wahrnehmung, zugleich mit dem Ausdruck der unverdnderten Wahrneh-
mung.' (S.522/523)

'Und darum erscheint das Aufleuchten des Aspekts halb Seherlebnis,
halb ein Denken.' (S.525)

'Wie ist es aber mdglich, daB man ein Ding einer Deutung gemdf
sieht?' (S.530)

'Die Aspekte im Aspektwechsel sind die, die die Figur unter Um-
stinden stdndig in einem Bild haben kdnnte.' (S.531)

'Eine Art der Aspekte kdnnte man "Aspekte der Organisation' nen-
nen. Wechselt der Aspekt, so sind Teile des Bildes zusammengehd-
rig, die frither nicht zusammengeh8rig waren.' (5.543)

(Ende der Zitate)

Ausdruck

Vielleicht ist einiges davon in das Stlick eingeflossen, da ich
ohnehin der Meinung bin, das Musik etwas ausdricken muf, um
lebendig zu werden, um sozusagen den Odem des Lebendigen zu
empfangen;

ein Ausdruck, der nichts Konkretes oder Materielles an sich hat
und somit schwer faBbar ist. Trotzdem muB es m.E. Intension und
Ziel des Strebens jedes Komponisten sein, das Wirkungspotential
dieses mysteridsen Kraftfeldes Ausdruck zu erhdhen, zu intensivie-
ren, oder in andern Worten ausgedrickt:

es geht mir beim Komponieren prinzipiell um eine Suche nach einem
eigenstindigen musikalischen Ausdruck (und nach Moglichkeiten der
Erweiterung der Bestimmungsgrenzen dieses sozusagen imagindren
Landes "Ausdruck" bzw. um eine Erweiterung der strukturellen Ge-
staltungsmdglichkeiten dieser fiktiven Masse "Ausdruck"), nach
sinnvollen musiksprachlichen Formulierungen (und nach Wegen der
subtilen Ausdifferenzierung der Mittel, ihrer sowohl konfliktrei-
chen Akzentuierung als auch syntaktischen Einbindung in einen
grammatikalisch in sich stimmigen konsistenten Persomnalstil), ein
Ausloten unergriindlicher und unzugdnglicher Tiefen, ein Erspliren
bisher noch nicht erschlossener Zwischenriaume und expressiver Ge-
staltungsmdglichkeiten im dialektischen Spannungsfeld einer einer-
seits intellektuell interessanten, andererseits ausdrucksstark
sinnlichen Musik im Grenzbereich des Noch-Vorstellbaren hin zum
Metaphysischen und Transzendentalen ...

Kurz: um neue authentische Ausdrucksmdglichkeiten, um eine Fort-
setzung des Innovationsprozesses.

Moglichkeiten der Ausdruckssteigerung wiirde ich nicht ausschlieB-
lich auf der Ebene der Materialerweiterung suchen. Die Anwendung
einer extrem komplexen Rhythmik im Verbund mit Mikrotdnen und 12
dynamischen Stufen garantiert noch nicht per se ein Maximum an
Expressivitdt, ebensowenig wie der Einbezug auBergewdhnlicher



Spielarten. Aber auch der Riickgriff auf traditionelle Formulie-
rungsweisen oder der Rickzug in die Verinnerlichung stellen kein
untriigliches Zeichen fir besondere Musikalitat dar.

Vielleicht liegt der Parameter Ausdruck auf einer noch nonverbalen
Ebene, ebenso wie die Illusion einer seriell-technischen Verfig-
barkeit auch der geheim wirkenden Kridfte der Musik inzwischen
verflogen ist.

(Ausdruckssteigerung bleibt eine musikalische Grundherausforderung
schlechthin.)

Ausdruck und Energie

Andererseits muB Ausdruck wahrscheinlich etwas mit Energie zu tun
haben. '

Und wie ich in meiner kompositorischen Arbeit zu musikalischer
Energie zu gelangen hoffe, mdchte ich im weiteren Verlauf dieses
Vortrages untersuchen.

Wobei ich meine Ausfihrungen gerne mit einem Zitat von Pablo
Picasso relativieren mSchte: "Kunst ist eine Liige, die uns die
Wahrheit begreifen lehrt." -



Konzept

Aus diesen Ueberlegungen erwuchs als konzeptionelle Idee, daB ich
im 'Klarinettentrio' versucht habe, die Aspektvielfalt, wie eine
Sache von verschiedenen Standpunkten aus gesehen werden kann - so
wie dies Wittgenstein in seinen "Philosophischen Untersuchungen"
(iber die Aspekte des Sehens) beschreibt - auf musikalische Gege-
benheiten zu Ubertragen, indem ein sich permanent wandelndes Mate-
rial von verschiedenen Seiten (von verschiedenen sog. Parameter-
ebenen) aus in einer Art "mehrdimensionaler Beleuchtungsmodula-
tion" illuminiert und aspektmidBig interpretiert werden sollte.

Das heiBt: um dieser konzeptionellen Idee musikalische Gestalt zu
verleihen, sollte das "Material" (worunter ich Komplexe von Tonho-
hen, Rhythmen, Motiven, Phrasen etc., aber auch ihre Anordnung in
verschiedene Oktavregister, Dichtegrade usw. verstehe) von ver-
schiedenen Parameterebenen aus (wie Dynamik, Artikulation, Phra-
sierung, Spielarten, behandelt als eigenstdndige Instanzen der
Reflektion) in mannigfaltigen Farbschattierungen beschienen und
auf die differenziertesten Aspekte hin durchleuchtet werden. Jede
dieser Beleuchtungs-Modalitdten im Zustande des Prozesses (dynami-
sche Art der Beleuchtung, artikulationsmaBige Art der Beleuchtung
etc.) nenne ich Beleuchtungsform. Jede dieser Beleuchtungsformen
sollte in sich verschiedene analoge Entwicklungen vollziehen und
dann in die jeweils n3chste Parameterebene hineinmodulieren. Am
SchluB des Stlickes kommen alle Beleuchtungsformen zusammen.



Bemerkenswert ist vielleicht, daB sich der Beginn des Komposi-
tionsprozesses auch bei mir oft im Spannungsfeld zwischen

Chaos und Ordnung

bewegt, wobei ich Chaos nicht im Sinne der Chaostheorie definieren
mdchte, sondern als Summe der Gegebenheiten, die von aufen an mich
herantritt und die ich wdhrend dem KompositionsprozeB versuche,
nach meinen Regeln zu ordnen.

(Abb.56/S.6 Kompositions-Protokoll)
Der erste Schritt besteht somit in der

Auswahl aus dem Chaos.

Ausgegangen bin ich beim KompositionsprozeB dieses Stilickes von
einem sog. metrischen Formplan (als Raster). Entgegen dem Formplan
beispielsweise von 'Déplolment' flir Klavier (den ich aus einer
Konstellation Hauptzahl-Nebenzahlen deduzierte),

wurde hier im 'Klarinettentrio' der
metrische Formplan aus anderen Primirregeln abgeleitet: Flr jeden
der drei Teile wurde ein Metrumsbereich festgelegt (z.B. fir den
1. Teil: 5/8 bis 9/8), der aleatorisch aufgefiillt werden sollte
(in diesem konkreten Falle mit Zahlen aus dem Telefonbuch als iro-
nischem Ausdruck fuir durch Ziffern kodifizierte Einzelschicksale).

Die metrische Ordnung soll hier verstanden werden als (erstes)
Orientierungsnetz im kreativen Chaos (des Brainstormings).



Freie Ausgangslage

Dies folgt meinem Prinzip, wonach "das Ausgangsmaterial stets frei
bestimmbar ist', sei dies nun eine konzeptionelle Idee, sei dies
ein sog. "kybernetisches System" mit der Vorstellung einer durch
Automatismus sich selbst regulierenden und in sich stimmigen Kom-
positionsmethode, sei dies ein primdr optisch dargestellter Form-
verlauf, sei dies eine noch zu konkretisierende Klangvorstellung,
sei dies ein rhythmisches Gebilde, sei dies ein Ger&dusch usw., daB
aber jede getroffene Entscheidung, um mit Schdnberg zu sprechen,
"Konsequenzen nach sich zieht" (in: "Gesinnung oder Erkenntnis",
in: Jahrbuch der UE, Wien 1926).

Je aleatorischer und unkonventioneller die Ausgangslage gewahlt
ist, umso mehr interessiert es mich zu sehen, wie ein (insgesamt)
kohdrentes bzw. um Kohdrenz bemilhtes musikalisches Denken eines
Komponisten mit der spezifischen Aufgabestellung umgeht, d.h. in-
wieweit er sich dialektisch darum bemiiht, fremde Voraussetzungen
und eigene Denkweise konsequent zu einer -neuartigen (weil ihm
selbst a priori undenkbaren) Synthese zu entwickeln, oder ob (und
wenn, wo) im Verlaufe des Kompositionsprozesses ein "Systemknacks"
geschieht, wo die konsequente Weiterfiihrung abbricht und er in
seine ihm vertrauten Formulierungsmuster zuruckfallt.

Es geht also m.E. darum, stets sich neuen Gegebenheiten auszuset-
zen, sich der konfliktreichen Auseinandersetzung zu stellen, um
welterzukommen und nicht zu stagnieren.



Ein Komponist kann die Pramissen andern

Mit andern Worten: Gesetzt einerseits den Fall, daB sich menschli-
ches Denken (im grundlegenden Bereich) nur allmdhlich &ndert, und
gesetzt andererseits die Maxime, daB sich ein Komponist nicht
(allzusehr) wiederholen (sondern weiterentwickeln) sollte, so hat
er die Mdglichkeit, das zu tun, was in den meisten anderen Lebens-
bereichen unzulidssig bzw. nicht mdglich ist: Er kann die Pramissen
andern. (Ein vor Gericht Angeklagter beispielsweise kann ebensowe-
nig die Gesetze dndern, nach denen er gerichtet werden soll, als
ein in drmlichen Verhdltnissen Geborener sein Gesetz-Sein (oder
seine "Geworfenheit", um mit Heidegger zu sprechen) verdndern _
kann. Beide kdnnen nur innerhalb des durch diese Pramissen gegebe-
nen Spielraumes ihre Situation zu verbessern versuchen.)



Zu Abbildung 57 (bzw. Seite 7 des Kompositions-Protokolls):
Analog zum Verfahren der Herstellung des metrischen Formplans
sollte auch dichtemiBig innerhalb einer bestimmten Anzahl Takte
jeweils ein bestimmter Anzahl-Bereich mdglicher Impulse pro Takt
und Stimme vorkommen, folglich eine Art

Subkutane dramatische Steigerung mittels- impulsbezogener Dichte-
verhdltnisse;

subkutan, weil dieser subliminale ProzeB durch eine Oberfliache
formaler Anordnung der speziellen Spielarten, der melodischen
Gestalten, der polyphonen Verquickungen der strukturellen Amalga-
mierungen usw. (was wir noch sehen werden) verborgen gehalten
wird; oder, in einem metaphorischen Bilde ausgedrickt, weil die
komplexe Anordnung dieses Prozesses so verschleiert wird, da8 nur
noch flichtige erotische Einblicke mdglich sind.



Ich mSchte Sie nicht allzusehr langweilen mit einer detaillierten
Darlegung der funktionalen Ordnung, mit der verwebenden Konstruk-

tion eines

Dichten Beziehungsnetzes der musikalischen Parameter

(Ich kann die Wirkungsweisen der einzelnen Strategien gerne im
kleinen Kreise erliutern, falls Interesse dafiur vorhanden sein
sollte.)

( Abb58 bzw5. 8 des Kompositions-Protokolls)

Grundsidtzlich geht es hier darum, aus diesen Metren in sinnfalli-
ger Weise zu Rhythmen zu kommen, und dafir habe ich ein gegenliber
dem in "Duometrie" fiir Fldte und BaBklarinette verwendeten Verfah-
ren abgewandeltes (aber, wie aus der sprachlichen Formulierung
hervorgeht, davon abgeleitetes) Vorgehen angewandt, dargestellt im
Kompositionsverfahren "Rhythmus aus Metrum".

1) Ein wesentliches Prinzip dieser Technik besteht darin, daB
jeweils in sehr strenger konstruktiver Weise die benachbarten
Takte flir die Struktur des gerade zu bearbeitenden Taktes bestim-
mend sein sollen, z.B. was die taktliberspannenden rhythmischen
Proportionen anbelangt.

Ein Unterschied in der Vorgehensweise gegeniiber dem friiheren Stick
"Duometrie" besteht darin, daB durch das gleichzeitige Erklingen
des eigentlichen Grundmetrums sich die dariber gelegten rhythmi-
schen Proportionen deutlicher abheben (sogar da, wo die im eigent-
lichen Grundmetrum pulsierende Stimme als Folge der Anwendung oben
beschriebener Kompositionsverfahren einen iiber die ganze Taktlange
gehaltenen Ton zu spielen hat und somit nur noch "innerlich" pul-
siert) als in "Duometrie", wo die rhythmischen Proportionen der
beiden Stimmen sich (meist) auf ein nur noch virtuell (d.h. ver-
borgen wirkendes, aber nicht selbst direkt-in Erscheinung treten-
des und dadurch evident werdendes) Grundmetrum bezogen. Dies als
intendierte Darstellung bzw. Gegeniiberstellung zweier Beleuch-
tungsvarianten derselben Grundkonzeption.

2) Diese Bestimmungszahlen wurden (nebst ihrer rhythmisch-propor-
tionalen Funktion) auch wirksam, als es darum ging, innerhalb des
prideterminierten Anzahl-Bereiches mdglicher Impulse pro Takt und
Stimme die definitive Anzahl der Impulse festzulegen.

3) Und schlieBlich wurden aus diesem Verfahren auch die einzelnen
rhythmischen Konstellationen gewonnen.

4) Zur rhythmischen Darstellung und Transformation der Resultate
dieses Verfahrens ist noch anzumerken, daB in diesem Stadium der
Entwicklung eine Art Reflektionsebene oder ein Brechungsfilter
wirksam werden sollte:

Abbildung 59 (bzw. Seite 11 des Kompositions-Protokolls):

Um nicht nur in eindimensionaler Richtung dieses rhythmische Ver-
fahren technisch zu vollziehen, sondern um zusdtzlich sich dialek-
tisch entgegengesetzte, sich spannungsvoll reibende Gestaltungs-
ausformungen zu erreichen, habe ich versucht, die Resultate (als
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anfangliche Verhaltnisse genommen) in zunehmender Weise zu verzer-
ren, indem ich eine Art 'Komplementdrrhythmik' (auf einen gréBeren
Bereich hin bezogen) angewendet habe, dergestalt daB (wie wir auf
der folgenden Abbildung 60 bzw. Seite 13 des Kompositions-Proto-
kolls sehen) beispielsweise auf einen Bereich von 7 oder 8 Takten
bezogen, in der Summe (wiirde man diese 7 oder 8 Takte untereinan-
der schreiben) auf jeden ZweiunddreiBigstel ein Impuls gesetzt
sein sollte. Diese ZweiunddreiBigstel waren dann ihrerseits wie-
derum eingespannt in die rhythmischen Proportionen 7:6 oder 5:6
etc.

Einen Sinn dieser komplexen kompositorischen Verfahren gegeniiber
einem quasi spontanen Komponieren sehe ich darin, daB z.B. hier im
"Klarinettentrio" alle Momente aus einem initialen Kern, aus einer
Urzelle entwickelt sind, woraus sich eine strenge Ordnung ergibt,
die vielleicht subkutan in einem nicht mehr kontrollierbaren meta-
physischen Bereich wirksam werden kann.

Interessant wird meines Erachtens ein Stick dann, wenn das Resul-
tat nicht meiner vorgeformten Vorstellung entspricht (dies ware
eine blosse Reproduktion, ein biliromdsig-reflektionsloses Ausfiihren
eines pradeterminierten Planes), sondern wenn das Stick im Verlau-
fe des Kompositionsprozesses so wird, daB es mir nicht paBt (weil
es fur mich ungewohnt ist), aber daB ich doch spiire, daB es so
sein muB. (Dies ist mein Verstindnis von 'Komposition' gegeniiber
einer blossen 'Reproduktion'). Oder mit Max Frisch gesprochen:
"daB du am Anfang nicht weiBt, wenn du in den Wald gehst, wie lang
der Wald ist und wo du beim Wald herauskommst oder ob du wieder
zurickkommst." Und daraus schlieBt er fiir seine Arbeit: "Natlirlich
macht man sich einen Plan, um ihn wieder aufgeben zu miissen." (aus
einem Gesprdch mit Otto F. Walter)

Vielleicht helfen diese Verfahrensweisen auch bei der fir jeden
ernsthaften Komponisten zentralen Frage: Wodurch unterscheide ich
mein Stick von den andern, damit €s nicht das 2000. Stiick seiner
Art wird?

Als asthetische Haltung, die mdglicherweise auf diesem Weg einige
Perspektiven zu entwerfen vermag, sehe ich die Position der indi-
viduellen Radikalisierung.

Als mogliches Hilfsmittel dazu mag die
Numerik dienen.

Denn ich sehe diese Arbeit der Kodifizierung durch Zahlen als eine
fir dieses Stiick spezifische Ausformung des Prinzips (das ich

z.T. auch in andern Sticken angewandt habe), wonach, fast im Sinne
einer Gddelisierung (Probleme der Wirklichkeit auf Zahlen abzubil-
den), durch das Mittel der Zahl zwischen in sich genau definierten
und analog angeordneten parametrischen Feldern tragfihige Bezie-
hungen geschaffen werden sollten, ohne mich aber auf die bloBe
Logik der Zahlen zu verlassen, sondern um auf dieser (vielleicht
tragfdhigen) Basis und im dadurch gegebenen Rahmen nach M&glich-
keiten einer tiefer liegenden musikalischen Logik zu forschen.
Dies auch, um eine Art Bifurkation zwischen Geist und Gefiihl in
einem spannungsgeladenen musikalischen Umfeld anzustreben,

im Sinne von (man kdnnte geradezu sagen) "diakritischer Dia-
lektik und synkretistischer Dichotomie", d.h. zu versuchen,
sowohl die Gegensdtze und ihre zur Erkenntnis gelangten Be-
griffe genau zu unterscheiden bzw. fein sduberlich zu trennen
und zu differenzieren, als auch die Zweiteilung in Intellekt
und Emotion zu verbinden bzw. zusammenzufiihren.



Und in der grundsatzlichen Hoffnung, daB der strukturelle Wider-
stand als Quelle musikalischer Spannung und im Verbunde mit sich
widerstreitenden, gegenseitig antagonistischen Kraften in Energie
umschlagen mdge.

In diesem Zusammenhang vielleicht noch einige Gedanken zum inzwi-
schen schon recht abgegriffenen Begriffsumfeld der

Komplexitat

'Wann wird Komplexitdt zum manirierten Kunsthandwerk?' muf man
sich bei der heutigen Ausbreitung dieser Technik oder Verfahrens-
weise fragen.

Ich denke, das ist dann der Fall, wenn sie als Selbstzweck ange-
wendet wird und keine zusidtzlich dariliber hinausweisenden musikhi-
storisch neuen und individuell verformenden Aspekte (beziehungs-
reich eingebunden) dazukommen. (Wie wenn jemand die polyphone
Technik nur um ihrer selbst willen benutzen-wirde, ohne sie in den
Dienst eines libergeordneten, werkausprdgenden Konzeptes zu stel-
len.) :

Komplexitat

Es ist m.E. eine Illusion, daRBR ein schlechtes Stiick bloB dadurch
aufgewertet werden kdnnte, indem man einige Sechzehntel durch
Elftolen ersetzt und dieses belanglose und redundante Material
multipliziert, schichtet und verschachtelt, um sich hinter dieser
leeren oder leerlaufenden Technik gut verstecken zu kdnnen und
nicht Stellung beziehen zu miissen.

Was ich damit sagen will: es kommt auf die In-sich-Stimmigkeit und
die Originalitdt der &asthetischen Haltung an, die hinter einer
Technik steht. (Webern ist nicht in quantitativer, sondern in
qualitativ-beziehungsmdBiger Hinsicht komplex.)

oder anders gesagt:

Komplexitdt wird m.E. erst da sinnvoll und tragfahig bzw. lebens-
munter, wo sie nicht als Selbstzweck entsteht, sondern sich mit
einer individuellen Ausdruckstiefe, mit einer persdnlichen Spra-
che, mit eigenstdndigen Ideen und einer klaren, strengen Ordnung
verbindet.

Ich habe Komplexitdt nie ihrer selbst willen angestrebt. Wo sie
bei mir vorkommt, ist sie stets Resultat meines Bestrebens nach
Genauigkeit und klanglicher Interessantheit.



Aus zeitlichen Griliinden nicht weiter eingehen kann ich auf die
Dramaturgischen Ueberlequngen: S.17 des Kompositions-Protokolls

und mochte gleich weiterschreiten zu den

Rhythmischen Prozessen
Abbildung 61 bzw. Seite 20 des Kompositions-Protokolls

Im Laufe des Kompositionsprozesses habe ich auch andere Komposi-
tionsverfahren in Betracht gezogen. So z.B. das Verfahren "Rhyth-
mische Transformationsmdglichkeiten" einer Ausgangsfigur. Diese
Transformationsmdglichkeiten kdénnen beispielsweise darin bestehen,
daB der lingere Dauernwert verschiedenartig unterteilt wird, wah-
rend der kurzere nicht angetastet wird (senkrechte Ableitungsfolge
links auf der Abbildung). Oder sie konnen in einer Umwertung der
sog. "irrationalen" Proportion bestehen: Quintole wird zu Quarto-
le, zu Sextole etc. (waagrechte Ableitungsfolge, erste Zeile auf
der Abbildung). Oder das initiale Verhdltnis der Dauernwerte zu-
einander kann verdndert werden: 4zul wird zu 7zu3, zu 3zuZ usw.
(2. waagrechte Zeile auf der Abbildung). Dieses Kompositionsver-
fahren habe ich schlieBlich nicht noch zusdtzlich im "Klarinetten-
trio" angewendet, sondern erst im Stiick "Atemlinie" flir Horn solo.

(H8ren wir das Stilick als Kontrast zum "Klarinettentrio'", das etwa
zur gleichen Zeit entstanden ist).



Kehren wir zuriick zur Besprechung des "Klarinettentrios".

Formanlage

Die Abbildung 65 (bzw. Seite 82 des Kompositions-Protokolls) zeigt
eine zusammenfassende Uebersicht iiber die formale Anordnung im
allgemeinen und iiber die TonhShendisposition im speziellen. Daraus
geht z.B. fir den Bereich um Takt 71 hervor, daB
sich die TonhShen dieses Abschnittes innerhalb eines Ambitus zu
bewegen haben, der in Bezug zu den Tonumfangen der anderen Ab-
schnitte steht, wobei die Tonumfidnge aller Abschnitte ihrerseits
wiederum vom Ambitus des Initialklanges abgeleitet worden sind.
Ebenso wurden auf diesem Dispositionsblatt die Abstandslagen der
einzelnen Stimmen zueinander, die vorwiegende Tendenz der Melodie-
fortschreitungen, sowie die vorherrschende harmonische Klanglich-
keit usw. abschnittsmidBig geregelt.



Tonhohenordnung

Insbesondere sollte, was die gegenseitigen Beziehungen der vier
Abschnitte zueinander anbelangt, eine Art "Begriffsspiegelsymme-
trie" zum Tragen kommen, dergestalt daB im ersten Abschnitt ein
aus gleichberechtigten bzw. gleichwertigen Stimmen gebautes "Tut-
ti-Geflige" erklingen sollte (alle Stimmen werden gleichzeitig
komponiert). Demgegeniiber hat im zweiten Abschnitt jede Klarinette
eine individuelle Hiillkurve zugeordnet bekommen. Sozusagen als
Spiegelsymmetrie zu diesem zweiten Abschnitt und als gleichzei-
tigem Bezug zum ersten Abschnitt hatten sich im dritten Abschnitt
alle drei Klarinetten innerhalb einer einzigen gemeinsamen, sehr
engen mikrotonalen Hiillkurve zu bewegen, wobei sich diese Hiillkur-
ve bezluglich Ambitus und Tonhdhenlage stdndig wandeln sollte. Im
vierten Abschnitt schlieBlich finden wir eine Art Synthese der
vorangegangenen Abschnitte und gleichzeitig gewissermaBen eine
symmetrische Spiegelung des ersten Abschnittes ('"quasi Soli im
Tutti" statt "Tutti").

Das heift: die 3. Klarinette ist gleichsam solistisch komponiert
(ohne daB sie interpretatorisch besonders solistisch hervortretend
zu spielen hitte); dies nach bestimmten intervallisch-melodischen
Regeln, die passacaglia- bzw. chaconneartig wiederkehren. Die 2.
Klarinette (gewissermaBen in der Funktion eines Duplums) hat den
(wiederum passacagliaartig wiederkehrenden) Krebs dieser Inter-
vallfolge (nicht Tonfolge!) zu spielen, wdhrend die 1. Klarinette
(als Triplum, um im Funktions-Bilde des Kantilenensatzes zu blei-
ben) innerhalb des genau definierten stilistischen Rahmens (eben
wie eine Triplum-Stimme dies tat) die noch verbleibenden harmoni-
schen Ergdnzungstone hinzuzufligen hat.

Auf der Abbildung 66 (bzw. der Seite 100 des Kompositions-Proto-
kolls) sehen wir die aus den oben beschriebenen Verfahren gewonne-
nen rhythmischen und tonhdhenmidBigen Strukturen, die jetzt aber
alle um einen Viertelton transponiert werden, so daf im ganzen
Stick kein einziger traditioneller Griff vorkommt und sich - nebst
der zunehmenden parametrischen Beleuchtung und Modifizierung -
eine Art Meta-Klanglichkeit ausbreitet.






Diese komplexen Kompositionsverfahren und die Notwendigkeit des
permanenten Reflektierens der Probleme, sowie die Hinterfragung
angenommener Gegebenheiten resultieren selbstverstdndlich in einer
relativ langen Entstehungszeit der einzelnen Stilicke. Deshalb ist
es wohl zweckmdBig, an dieser Stelle zum SchluB einige grundsatz-
liche Gedanken zum Themenkreis

Quantitat und Qualitat
zur Sprache zu bringen.

Beziiglich meiner Ueberlegungen zu mdglichen Kriterien der musika-
lischen Qualitat verweise ich gerne auf meinen an dieser Stelle
gehaltenen Vortrag aus dem Jahre '88, der in gekiirzter Form in der
ndchsten Ausgabe der "Darmstddter Beitrdge zur Neuen Musik" er-
scheinen wird.

Was ich aber ganz generell feststelle, ist ein weit verbreitetes

Denken in Quantititen statt in Qualitdten.

Ich bin aber der Meinung, daB nicht nur die Industrie und die
Wirtschaft ihr Denken umstellen muB und einen Kurswechsel von der
Vorstellung eines st3ndigen Wachstums hin zu einer Lebensqualitéit
vollziehen sollte, sondern daf auch in der Kunst und in der Musik
das Denken in Vielschreiberei (was auch in meinem Kopf herum-
spuckt) der qualitativen Konzentration Platz machen miiBte.

Fir die Leute in 20 Jahren wird es nicht wichtig sein, ob der
Komponist sehr jung, sehr alt, Transvestit oder rauschgiftslichtig
ist, und ob er das Stilck in funf Nichten oder in funf Monaten ge-
schrieben hat.

Qualitat ist wahrscheinlich das Einzige, was zeitlich iiberdauert

und was andern Menschen vielleicht auch in metaphysischem Sinne
etwas geben kann.

Ein Schnelles Schreiben bedingt stets:

1.) (einen weitgehenden) Verzicht auf Differenzierung, und/oder
2.) Verzicht auf's Ausprobieren von Neuem, von Unberechenbarem.



Den ersten Punkt betreffend:

Zum schnellen Komponieren gehdrt das Wegschieben und Uebergehen
der auftauchenden Probleme und Fragen und die Beschrdnkung der
Mittel fast unabdingbar. Konkret bedeutet dies in der heutigen
Zeit Verzicht auf einen GroBteil der moglichen differenzierten
Klangfarben, Verzicht auf Vierteltdne (ein konstituierendes
Grundelement des 'Klarinettentrios'), Verzicht auf besondere
Spielarten, Verzicht auf eine differenzierte Dynamik, Verzicht auf
eine subtil unterscheidende, nuancierte Artikulation, Verzicht auf
das Gestalten komplexer Beziehungen und interessanter Strukturen
im Sinne, daB Musik Zustdnde des menschlichen Seins schildert,
reflektiert und neue Formen aufzeigt; kurz: die Anwendung eines
reduzierten Repertoires an Ausdrucksmdglichkeiten.

Auf der andern Seite, den zweiten Punkt betreffend, steht der
Verzicht, sich mit Neuem und Unerforschtem auseinanderzusetzen.

Demgegeniber mdchte ich in meiner Arbeit vertiefen, ausloten,
mich den Aufgaben stellen und brauche deshalb geniligend Zeit, um
den Problemen ohne Zeitdruck auf den Grund gehen zu kodénnen und
um so moglicherweise zu neuartigen, weiterfiihrenden und authen-
tischen Losungen zu gelangen (und nicht unter Zeitdruck auf
bereits bestehende, meist der Aufgabenstellung inadiquate LO-
sungen zurilickzugreifen), um somit der grundlegenden Verantwor-
tung gerecht werden zu kdnnen, auch anderen Teilen unserer Ge-
sellschaft innovative Impulse vermitteln zu k&nnen.

Und der Anspruch hoher Qualitdt und ungewdhnliche (oder origi-
nelle) Ideen, die neuartige Ausdrucksmoglichkeiten und neue Um-
setzungstechniken erfordern, filhren, wenn man diese Verantwor-
tung ernst nimmt und nicht einfach die Probleme beiseite
schiebt, zu einer vergleichsweise langsamen Produktion.

Zum SchluB als Diskussionsanregung noch einwenig Polemik (ganz im
Sinne von Friedrich Dlrrenmatt, daB eine Geschichte erst dann zu
Ende erzdhlt sei, wenn sie die schlimmstmdgliche Wendung genommen
habe):

Forschung und Produktion in der Komposition.

Nach meinen Beobachtungen gibt es in der Komposition wie in der
Wirtschaft eine Forschungsabteilung (wo gquantitativ nicht so viel
und nicht so schnell produziert, daflir entwickelt wird. Parade-
Beispiel eines solchen, fir die ganzen 50er Jahre und Komponisten
wie Boulez, Stockhausen und Nono wichtigen Komponisten mit nur 32
Opus-Nummern ist natirlich Anton Webern, und zudem oft mit extrem
kurzen Stilicken, gleichsam gedridngten Gedankensplittern, aber reich
an Potential (statt breitgewalzter Langeweile). Und auf
der andern Seite gibt es eine Produktionsabteilung, wo die Kompo-
nisten sich auf die Ergebnisse und Verfahren der Forschungsabtei-
lung abstiitzen und viel produzieren. Eine schnelle und groBe
Produktion, wie z.B. (und das meine ich gar nicht pejorativ, son-
dern anerkennend) bei Mozart, ist nur in einem konventionell klar
definierten Stil mdglich, nicht aber, wenn zuerst noch die Gramma-
tik dieser musikalischen Sprache erarbeitet werden muB. Und erst



gar nicht in jenem Bereich der heutigen anspruchsvollen Musik, wo
fiir jedes Stiick eine eigene, werkspezifische und in sich stimmige
Sprache gefunden werden muB - oder sollte.

Wahrend aber in der Wirtschaft diese Aufgliederung klar ist und
dementsprechend verschieden subventioniert wird, wird in der Kom-
position kein Unterschied gemacht.

Aus diesem Sachverhalt mag jeder
hen. Ich mochte versuchen, trotz
meines Lebens lieber eine kleine
akzeptabler, anstatt massenweise

seine eigenen Konsequenzen zie-
dieser Gegebenheiten am Ende
Anzahl guter oder zumindest
und inflationar mittelmaBige

bis schlechte Werke zu hinterlassen.

Es gibt genug schnell Hingeschriebenes, das ebenso schnell wieder
vergessen wird. Ob es mir gelingen wird, die Extension zu vermei-

den und die Intension zu konzentrieren,

wird sich weisen.

Ziel der Auseinandersetzung mit Musik wird es fiir mich bleiben,
nicht irgendwelche netten Klange hinzusetzen, sondern im Prozef

der kilnstlerischen Wahrheitssuche weiter voranzukommen,

d.h. nach

M8glichkeit Wesentliches uber mich -und die Welt zu erfahren, sogar

wenn Kunst eine Liilge sein sollte.

(Oder wie Herbert

Briin den Akzent setzen wiirde: als Komponist durch innovative Ta-
tigkeit den Verfall verlangsamen.)

HOren wir das Stick (Klangbeispiel).




























































Werke von René Wohlhauser in
Konzerten, Rundfunkausstrahlungen und Verlagserscheinungen 1993/94

21-04-1993: Urauffihrung des Orchesterstiickes "in statu mutandi"
durch das Sinfonieorchester Luzern unter der Leitung sei-
nes Chefdirigenten Olaf Henzold. Mittwoch-Abonnementskon-

zert der AML im Kunsthaus Luzern. Radiomitschnitt. Posi-
tive Rezensionen in der '"Neuen Zircher Zeitung", in der
"Basler Zeitung", in der "Luzerner Zeitung" und in den

"Luzerner Neuesten Nachrichten".

22-04-1993: Wiederholung der Urauffihrung des Orchesterstiickes "in
statu mutandi" im Donnerstags-Abonnementskonzert.

13-05-1993: Radio DRS 2 strahlt im Rahmen der Sendung CH-Musik mehre-
re Werke aus: "Nesut'" fiir Klavier, '"Souvenirs de 1'Occi-
tanie" flir Klarinette, "in statu mutandi" fiir Orchester,
"Klavierguartett", "Drei Stiicke fiir Klavier", "Atemlinie"
fir Horn (und Tamtam).

19-05-1993: Gary Verkade spielt "Lumiere(s)" fir Orgel in der Marien-
kirche in Lippstadt.

02-06-1993: Das Spectrum Percussion Trio aus Schweden spielt das
"Schlagzeugtrio™ an der Universitdt Pforzheim.

20-06-1993: Gary Verkade spielt die Orgelstiicke "Orgelstiick" und "Lu-
miere(s)" in der Markuskirche in Hannover.

24-06-1993: Portrdtkonzert als Sonderveranstaltung des Forums Neue
Musik in der Lukaskirche Luzern: Gary Verkade spielt die

Orgelstiicke "Orgelstiick" und "Lumiere(s)", Ernesto Moli-
nari spielt 'Souvenirs de 1'Occitanie" fiir Klarinette
solo, das "Schweizer Klarinettentrio" tridgt das "Klari-

nettentrio" vor, Philippe Racine und Monika Clemann spie-
len "CI-IC" flir Fl3te und Bratsche und Philippe Racine
und Ernesto Molinari flihren "Duometrie'" fiir Fl8te und
Bagklarinette auf. Positive Rezensionen in der '"Luzerner
Zeitung" und in den "Luzerner Neuesten Nachrichten.

10-07-1993: An der Vernissage mit neuen Arbeiten des Photographen
Heinz Stdhli in Meiringen erklingen '"Souvenirs de 1'Occi-
tanie" und "Duometrie'.

28-08-1993: Am Klavierforum Heilbronn spielt Ortwin Stiirmer die "bDrei
Stlicke filir Klavier".

11-09-1993: Am Schweizerischen Tonkiinstlerfest in Basel wird das
Stilick "Adagio assai' filir Streichqguartett durch das "Ber-
ner Streichquartett" aufgefiihrt.

Sommer/Herbst 1993: Der "Adesso"-Vertrieb zeitgendssischer Partituren
wird zusammen mit Mathias Steinauer weltweit aufgebaut.

15-10-1993: Ausstrahlung des Orchesterstiickes "in statu mutandi" auf
DRS 2 (Sendung "Musikmagazin' um 20.00 Uhr).

16~10-1993: Ausstrahlung des Orchesterstiickes "in statu mutandi" auf
DRS) 2 (Wiederholung der Sendung '"Musikmagazin" um 10.00
Uhr).

Herbst 1993: Hans-Ola Ericsson spielt das Orgelstiick "Lumiere(s)" am
Hansestddtefestival in Groningen.

13-11-1993: Das Arditti-Streichquartett spielt "Adagio assai' an den
Tagen filir neue Kammermusik in Ziirich (19.30 Uhr im Thea-
terhaus an der Gessnerallee).

29-11-1993: Das "Fresco'"-Ensemble aus Odessa spielt das "Klavierquar-
tett" in Heilbronn. i

17-03-1994: Das Klarinettenensemble "Aurenz" aus Frankfurt spielt das
"Klarinettentrio” in Heilbronn.

18-03-1994: Das "Klarinettentrio" wird in Rottenburg bei T{ibingen ge-
spielt und durch den Siidwestfunk produziert.

11-04-1994: Odile Pierre spielt das "Orgelstiick" in Heilbronn.

13-04-1994: "in statu mutandi'" wird vom Sinfonieorchester Luzern un-
ter Olaf Henzold in Winterthur gespielt.
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17-04-1994: "in statu mutandi" wird vom Sinfonieorchester Luzern un-
ter Olaf Henzold um 11.00 Uhr in einer Matinée in der
Aula "Cher" in Sarnen gespielt.

19-04-1994: "in statu mutandi" wird vom Sinfonieorchester Luzern un-
ter Olaf Henzold im Schauspielhaus Berlin gespielt.
20-04-1994: "in statu mutandi" wird vom Sinfonieorchester Luzern un-

ter Olaf Hendzold im Konzerthaus "Alte Kirche" in Frank-
furt an der Oder gespielt.

Sommer 1994: Produktion des "Klarinettentrios" durch den Hessischen
Rundfunk.

Sommer 1994: Der Aufsatz "Ueber kompositorische, &dsthetische und phi-
losophische Aspekte meiner Musik" erscheint in der XX.
Ausgabe der renommierten Buchreihe "Darmstddter Beitriage
zur Neuen Musik" (Untertitel: "Komposition und Aesthe-
tik").

24-07 bis 10-08-1993: Einladung als resident composer an die "37. In-
ternationalen Ferienkurse fir Neue Musik" in Darmstadt zu
mehreren Auffiihrungen und Vortridgen.

Herbst 1994: Urauffiihrung des Sextetts fiir Flote, Klarinette, Schlag-
zeug, Klavier, Violine und Violoncello durch das Ensemble
Ké1ln in K&ln, Basel und Ziirich.

November 1994: Patricio Mazzola spielt die "Drei Stilicke fiir Klavier"
im Rahmen der Berner Keller-Konzerte.

Dezember 1994: Das Sextett filir Fldte, Klarinette, Schlagzeuyg, Kla-
vier, Violine und Violoncello wird am Winterfestival in
Mailand aufgefihrt.

Friihjahr 1995: Tournee mit dem Sinfonieorchester Luzern unter Olaf
Henzold: "in statu mutandi" wird u.a. in der "Alten Oper"
in Frankfurt und_ _in der "Philharmonie" Briissel gespielt.

Herbst 1995: "Adagio assai" - wird in Heilbronn durch das Berner
Streichquartett aufgefiihrt.

18-01-1992: Auffiihrung des Klavierstiickes "Paginetta" an der Musik-
akademie Basel.

26-01-1992: Preisverleihung des Erziehungsdepartements des Kantons
Luzern: erster uynd einziger Preistrdger im Bereich Musik
des Wettbewerbs fir Kulturschaffende 1991.

25-04-1992: Der Aufsatz '"Von einfachen graphischen Notatidnen und
Verbalpartituren zum Denken in Musik" wird am Wettbewerb
der Schweizerischien Gesellschaft fiir musikpiddagogische
Forschung mit dem Anerkennungspreis ausgezeichnet.

Mai 1992: Publikation der beiden neuen Sticke '"Wer den Gesang nicht
kennt" und "Atemwege" in der 2. Auflage des Basler Sing-
buches "s Liederkdfferli" und des Aufsatzes '"Von einfa-

chen graphischen Notationen und Verbalpartituren zum Den-
ken in Musik" im dazugehdrenden Lehrerhandbuch.
12.-29.-07-1992: Einladung als resident composer an die "36. Interna-
tionalen Ferienkurse fiir Neue Musik" in Darmstadt zu meh-
reren Auffiihrungen und Vortr&gen.
24-01-1991: IGNM Basel, Pauluskirche: Auffiihrung der beiden Orgel-
sticke "Orgelstiick" und "Lumiere(s)" durch Margrit Eluor.
28-02-1991: Radio DRS II strahlt um 22.00 Uhr eine Portrait-Sendung
aus, die den Titel trigt: 'Der Komponist René Wohlhauser
stellt eigene Werke vor'. Folgende Werke werden darin ge-
sendet: "Nesut" fiir Klavier, gespielt von Daniel Cholet-
te, "Souvenirs de 1l'Occitanie" fiir Klarinette, gespielt
von Ernesto Molinari, "Schlagzeugtrio'", gespielt vom Bas-
ler Schlagzeugtrio, "Atemlinie" fiir Horn (und Tamtam),
gespielt von Jakob Hefti, "Drei Stiicke fiir Klavier", ge-
spielt von Daniel Cholette und "Duometrie" fir Fldte und
BaBklarinette, gespielt vom Duo Racine/Molinari.
02-03-1991: Music Gallery, Toronto: '"Drei Stiicke fiir Klavier" (Ortwin
Stlirmer), Mitschnitt durch den Kanadischen Rundfunk.



