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Liebe Kolleginnen, liebe Kollegen,

Im Vortrag, den ich vor zwei Jahren an dieser Stelle gehalten
habe, habe ich in ej.nem ersten theoretischen Teil die Prämissen
und Voraussetzungen dargelegt, die das begriffliche Fundament
konstituierten/bíIdeten, von dem ich in meiner Art der musikali-
schen und kompositorischen Vorstellung ausgegangen bin, bevor ich
im zweiten Teil des Vortrages die praktischen Umsetzungen dieser
theoretischen Ueberlegungen und Entwürfe in einigen meiner St.ücke
behandelt habe. Für allfäIlige Interessenten ( falls es solche
geben sollte) IÍegt eine Transkription dieses Vortrages in der
Notenausstellung zur Lektüre auf. (Der theoretische TeiI dieses
Vortrages ist zudem in den I'MusÍkTextent' in der soeben erschiene-
nen Ausgabe Nr. 35 publiziert worden. )

Im diesjährigen Vortrag möchte ich einen anderen Weg gehen, indem
ich Theorie und Werkbetrachtungen nicht in zwei gesonderte Teile
(und diese systematisch wieder in Unterteile) aufgliedere. Sondern
Ích möchte versuchen, gewisse Grundtendenzen und füeisen meines
musikalischen Denkens quer durch zeitliche DÍstanzen und werkspe-
zifische Ausformungen zu verfolgen.

Ðieses Verfahren bietet sich vorallem auch deshalb an, da die drei
Stücke, die dj-eses Jahr hier während der Feríenkurse in Darmstadt
gespielt werden, aus den Jahren 84-87 stammen (Àbb.1: Werkliste),
weil ich aber auch über PIäne, Konzeptionen und Strategien meíner
momentanen Arbeiten berichten möchte.

Diese Vorgehensweise einer eher übersichtsmäßigen Betrachtung
meiner 9'Ierke der letzten Jahre bedingt, daß ích nicht wÍe vor 2
Jahren wenige Werkausschnitte in extenso untersuche, sondern daß
ich jeweils nur einige ausgesuchte Aspekte und Ausdrucksgehalte
hervorheben und andere vernachlässigen werde.
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Das äIteste der Stücke, die ich heute vorstellen möchte, heißt

Duometrie (1985/S6l für rlöte und Baßklarinette
Darin versuchte ich vorallem dl-e
Zeitorganisation (Tempik, Metrik, Rhythruik) zu thematisieren.

Der Titel ttDuometrie" weist darauf hin, daß ich die ganze Musik
dieses Duos aus den prädeterminierten Metren' d.h. aus den im
voraus bestimmten Taktarten entwickelt habei solcherart, daß sich
alle musikalischen Gestalten im Sinne einer (vielleicht etwas
utopischen) hermetischen Aesthetík sozusagen eigendynamisch aus
wenigen vorausgesetzten Ordnungs-Prämissen herausbilden soIIten.

Die Art und Weise des Entfaltens hinsichtlich der Zeitgestaltung
und der Zej-tstrukturierung war sicherlich subkutan wesentlj-ch
durch meine damalige Auseinandersetzung mit philosophischen Aspek-
ten der Zeit beeinflußt.

So heißt es beispj-elsweise im $259 der "Enzyklopädie der philoso-
phischen Wissenschaften'r bei Hegel: 'Die Dimensionen der Zeit, die
Gegenwart, Zukunft und Vergangenheit, sind das T[erden der Aeußer-
lichkeit als solches und dessen Auflösung in die Unterschiede des
Seins als des Uebergehens in Nichts und des Nichts a1s des Ueber-
gehens in Sein.'

Ich möchte aber (jetzt) ein viel poetischeres Zitat von Henry
David Thoreau der heutigen kurzen Werkbetrachtung voranstellen¡
ttDie Zeit ist nur ein Bach, in dem Ích angeln gehe. Ich trinke aus
ihm; während ich trinke, sehe ich den sandigen Grund und entdecke,
wie flach das Gewässer ist. Seine flachen lVellen ziehen dahin,
doch die Ewigkeit blelbt. Mich verlangt nach einem tiefen Trunk.'l
(aus seinen Tagebüchern)

Unter diesem Gesichtspunkt möchte Ích mich in der Besprechung die-
ses Stückes auf die Betrachtung dessen beschränken, r^tas ich den
Versuch der Berührung der an sich unberührbaren Dimension Zeit
nennen möchte, des Einfangens und Aufhaltens der subjektiven sog.
'rerinnerten Zej-trr, wie sie Peter Härtling der rrphysiologischen
Zeitrr entgegensetzt. ) (Peter Härtling Ím Gespräch, Sammlung Luch-
terhand, Frankfurt 199A, S.1 1 ) .

Ausgegangen bin ich bei der Komposition von "Duometrie" von der
vagén-Voistellung Von einem sog. "parametrischen Fe1de[ r Voo
einer Auswahl musikalischer Bewegungs- und Ausdrucksartenr die
sich auf die unmittelbar vorhergèhenden Stücke "Klavierguartett"
(das wir 1984 hier in Darmstadt auch gehört haben) und "Schlag-
zeugtrio" (das wir dieses Jahr am 29. JuIi hören werden) bezie-
hen. Diese Momente habe ich als Figuren zu typisieren versucht.
(Tonrepetitionen, nur Aufwärtsbewegungên, Trillerketten, Punk-
tualität und Weitintervallik) (v91. Abbildung 1 bzw. Seite 9 der
diesbezügI i chen Kompos i t j-ons -Arbei tsski z zen ) .
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Konkret und ernsthaft mit der Arbeit beqonnen habe ich aber, dem
Titel und der Intension entsprechend, im metrischen Bereich:

Was die Metren anbelangt, so gibt es grundsätzlich
ten, mit den Taktarten umzugehen, näml-ich:
1. Man schreibt eine Musik und sucht anschließend
den Taktarten.
2. Mán arbeitet mit einem prädeterminierten, d.h.
gelegten Taktartensystem und entwickelt daraus die
eine engere Beziehung ( in parameterübergreifendem
dem musikalischen Zeitmaß, dem Metrum (to metron)
musikalischen Gestaltungsmitteln zv schaffen-

2 Möqlichkei-

die dazu passen-

im voraus fest-
I'lusik, um so

Sinne ) zwischen
und den andern

Aus dieser Tatsachenlage heraus stand ich auch hier vor der Wahl
und habe mich für die 2. Möglichkeit entschieden.

(Es gibt natürlich noch eine 3. l,löglichkeit, die wohl am weite-
sten verbreitet ist und die darin besteht, den Parameter Metrum
gar nicht zu reflektieren- )

Ausgegangen bin ich von den Taktarten und Tempi de¡ 4. Zyklus
des "échÍagzeugtrios" (auch die andern Material-Zyklen dieses
Stückes spielten eine gewisse Rolle) und habe diese nach zeitli-
chen und þroportionaleñ xriterien anders angeordnet. (Abbildung
2 bzw. Seite 41 der Kompositions-Arbeitsskizzen. )

Um aus diesen Taktarten zu Rhythmen zu kommen, bin ich so vorge-
gangen, daß ich für jeden fakL zwei sog. "rhythmi:9h" Oberein-
ÉeiÉení' hergestellt ñabe (Abbildung 3 bzw. Seite 42 der Komposi-
tions-Arbeitsski zzenl z

- der 1. nachfolgende Taktarten-Zähler war jeweils für die über-
geordnete rhythmlsche Proportion zum gegebenen Takt verantv¡ort-
Iich;
- der 2. und der 3. nachfolgende Taktarten-Zähler waren maßge-
bend für das Verhältnis der-Aufteitung des Rasters innnerhalb
des gegebenen Taktes;
- daraus ergaben sich diese sog. "rhythmischen obereinheiten"
(rechts nertikrl auf der Abbilãung 3 und horizontal in der l4itte
der Abbildung 4 bzw. der Seite 43 der Kompositions-Arbeitsskiz-
zen dargesteÍIt), in díe ich sodann andere Materialien infil-
triert habe. (Die eingerundeten Zahlen bezeichnen die soeben
vorgestellten Figurentyp-Nummern. )

In Analogie dazu erfolgte die Gestaltung der Artj-kulation, der
Dynamik, der Tonhöhen und der formalen Proportionel, die die
éí"Àiá",ii-g irrationalen Klammern über ganze Takte hervorgebracht
ñaben, alão gewissermaßen Tempoänderungen im mittleren Bereich,
die ihrerseits wiederum in ein analog gestaltetes System von
(quasi) "realen" Tempoänderungen im sog. Makro-Bereich einge-
sfannt worden sind (wie z.B. auf der Abbildung 4 bzw. auf der
Seite 5 der Partitur), oder
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wie ich dies auf Seite 2 der 5. Programmnotiz (das können Sie mit-
lesen) zu diesem Stück umschrieben habe:

"... die M e t r i k, der durch ihre strukturbildende Kraft auf
drei Ebenen im Kompositionsptozeß zentrale Bedeutung zuteil wurde:
1 ) im Mikrobereich sollen die beiden rhythmischen Linien (v91.
Abb. 4l durch die permanente Ueberlagerung verschiedener Tempi
(sog. "MikrotempÍrt) vorwiegend nur noch als übergeordnete Summe,
aIs sog. Ueber- oder "superrhythmus" wahrnehmbar werden und viel-
leicht ein Umschlagen des Hörverhaltens bewirken (analog dem As-
pektwechsel beÍm H-E-Kopf in $fittgensteins philosophÍschen Unter-
suchungen über das Sehen).
2l im mittleren Bereich (dem sog. Meso-Bereich) kommt dem Taktar-
tensystem (nebst seiner traditionellen Funktion als künstlichem
Ordnungsprinzip) in seiner Anwendung als strukturbindendes Netz
von Scharnieren erhöhte Bedeutung z:gt da die Taktanfänge als
Schnittpunkte mit wenigen Ausnahmen einzige zeitliche Berührungs-
punkte beider Spieler in diesem Stück bleíben (d.h. jeden Taktan-
fang müssen beide Spieler präzise miteinander beginnen, dann
spiètt jeder innerhalb des Taktes sej.n eigenes Mikro-Tempoi dies
mít wenigen Ausnahmen wie z.B. in Takt 26, wo beide Spieler Y911:
kommen slnchron spielen müssen), und weÍl mit jedem neuen Takt a1s
Result,at der in diesern Stück konsequent angewandten sogenannten
"metrumsspezifischen Proportionalrhythmikrr auch die sog. Mikrotem-
pi wechseln (vgl. Abb. 4).

(Eine nicht ganz einfach zu bewältÍgende interpretatorische -Aufga-be. Aber in gewísser üteise müssen sich in manchen meiner Stücke
die Interpreten gleíchsam wie in Platons Höhlengleichnis durch
Schwierigkeiten und musikalische Spannung erzeugende Hindernisse
zu einer wíe auch immer gearteten andern Sichtweise der Dinge em-
porarbeiten. )

3) im Makrobereich soll ein Netz übergeordneter Tempi (v91. Abb. )

dafür sorgen, daß eÍne Art Makrorhythmik des formalen Ablaufs
spürbar werde, die die im Kleinen vertikal sich entsprechenden
Temporelationen (vg}. Abb. 4) (PotytemPik, entstanden aus der Po-
tymètrif) im Großen horizontal spiegeln soll . .. "

Auf der Abbildung 5 (bzw. der Seite 1 1 der Partitur) Iieqt das de-
finitive Erscheiáungsbild des Pikkolo-Solos vor, welches das Stück
abschließt,. VÍir sehen, denke ich, recht deutlich die Verdichtung
der komplexen Gedanken. Dies ist etwas, was mich immer wieder zv
faszinieren vermag, daß das¡ vIâS man verbal nur sukzessiv (also
horizontal-nacheinander) ausdrücken kann, daß man dies musikalisch
(sogar wie im gegebenen Beispiel in der Einstimmigkeit) simultan
(nicht nur vertikal-miteinander, sondern auch diagonal oder in an-
dern geometrÍsch-akustÍschen Figuren) in einer Art "Gedankenpoly-
phonierr darzustellen in der Lage ist.
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Und dies führt direkt wei-ter zu einem andern mích sehr interessie-
renden Phänomen, zum SpannungsverhäItnis der realen, sog. objekti-
ven oder physikalischen ZeÍt gegenüber der für mich entscheidende-
ren Erlebniszeit. Diese Erlebniszeit wird durch verschiedene sub-
jektive Faktoren beeinflußt, auf die der Komponist m.E. kaum ein-
wirken kann, wie z.B. durch die individuelle Befindlichkeit des
Hörers oder durch seine (oftmals vorgeformte) Höreinstellung ge-
genüber gewissen Arten von Musik. Ueber die Wirkungsweise der
objektiven Faktoren gibt es meines Wissens noch keÍne gesicherten
Erkenntnisse. (Darüber streiten sich z.Z. (wahrscheinlich auch
hier) noch die Experten. ) Auf diesem Partiturbeispiel kann zumin-
dest wohl eine strukturelle Beeinflussung der sog. ErlebnÍszeit
festgestellt werden.

Daß Ín Verbindung mit, der Auseinanderset,zung um Aspekte der Zeit
auch die Gestaltung des Raunes eine wÍchtige Funktion zugewiesen
erhielt, IÍegt m.E. nahe. Diese fand ihren Ausdruck in der Anord-
nung der verschiedenen, abschnittweise einander entgegengesetzten
Oktavlagen Ím VerhäItnis zu einem permanenten Anstieg des Gesamt-
regÍsters von der Altflöte über die große Flöte bis hin zum Pikko-
1o. In diesem Sinne ging es mir hier um eine Thematisierung von
Raum und Zeit.
Das Stück ist am Mittwoch, dem 25. JuIi von CarÍn Levine in ihrem
Rezit,al zusammen mit Roger Heaton*aufgeführt worden.

Wir werden eÍne Aufnahme mit einem andern Ensemble als Abschluß
dieses Vortrages hören.

-/ø
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orselstück (1986)

Im "Orgelstück" aus dem Jahre '86, welches vor 2 Jahren im Rahmen
der FerÍenkurse von Odile Pierre in Speyer uraufgeführt worden
ist, finden wir eine andere Ausformung des Prinzips des Umschla-
gens von rhythmischen Proportionen in Tempo-Re1ationen, also einer
weiteren parametrischen Beziehungsmöglichkeit vom Mikro- zum Ma-
kro-Bereich.

Zu Beginn des Stückes wird quasi eine isorhythmische Talea expo-
niert. oas heißt¡ die Folge der (wenn man so will) Mikro-Tempoän-
derungen aus rhythmischen Proportionen (Abbildung 1 bzw. Seite 1

der Partitur. S/718/6/8110...) wird zu Beginn der folgenden Ab-
schnitte stets wieder aufgenommen, aber stet,ig abgewandelt, derge-
stalt daß im letzten Abschnitt des Stückes ab S. 28 ff (wo in ei-
ner reprisenartigen !{eÍse Elemente der initialen Isorhythmik und
Harmonik wieder aufgenommen werden) diese permanenten Veränderun-
gen und Umwandlungen in veritable Makro-Tempoänderungen in Gestalt
von Rallentandi und Accelerandi umschlagen (Abbildungen 2-4 b.zw.
Seiten 28, 31 und 32 der PartÍtur). Das heißt¡ wir steigen sozusa-
gen in die 2. Dimension, indem die (durch Reprise wieder initia-
Ien) Mikro-Temporelationen jetzt mit sich selbst in der Makroer-
scheinungsform überlagert bzw. in beziehungsmänige Abhängigkeit
gesetzt werden.

Diese Makro-Tempoänderungen führen am Ende des Stückes (Abbildung
5 bzw. Seite 40 der Partitur) zum bewegungsmänigen Stillstand; zum
Tempo Null, einer interessanten Größe, dle der bekannte lvlathemati-
ker Leonhard Euler in seiner "Algebrat' als Symbol für Unendlich-

daher kann man sagen, daß der Bruch eins über Unendlj-ch ein wírk-
Iiches Nichts ist, weil ein solcher Bruch niemals nichts werden
kann, solange der Nenner noch nicht ins Unendliche vermehrt worden
ist.') Diese unendliche Ausdehnung der eingefrorenen Bewegung wür-
de, wäre das Stück hier fertig t zv einer Art t'FÍne definitÍva[ der
Musik durch Erstarrung führen.

Harmonisch bin ich in diesem Stück von einem spontan erfundenen
fnitÍalakkord mit nachfolgender melodischer Bewegung (eingespannt
in eine ebenfalls spontan erfundene rhythmísche Konstellation)
ausgegangen (Abbildung 1 ).

keit definiert hat. (S.65 unten: '
Nenner unendlich groß seÍn münte, llen
werden sollte. Das $lort unendlich wil
man mit dem genannten Bruch niemals z

. man sagt daher, daß der
n der Bruch zv 0 oder nicht,s
I hier nämlich besagen, daß
u Ende kommt.'; 5.66: '

.lt
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Da ich der Ansicht bin, daß das Ausgangsmaterial stets frei be-
stimmbar sei (sei dies nun eine konzeptionelle Ïdee, sei dies ein
sog. ttkybernetisches System" nit der Vorstellung einer durch Auto-
matj-smus sich selbst regulierenden und in sich stimmigen Komposi-
tionsmethode, sei dies ein primär optlsch dargestellter Formver-
lauf, sei dies eine noch zu konkretisierende Klangvorstellung, sei
dies ein rhythmisches Gebilde, sei dies ein Geräusch etc. ), daß
aber jede getroffene Entscheidung, üh mÍt Schönberg zu sprechen,
t'Konseguenzen nach sich ziehttt (in: ttGesinnung oder Erkenntnis",
in: Jahrbuch der UE, Wien 19261 i so habe ich auch in meiner Arbeit
am "Orgelstück" versucht, einerseits die initiale Konstellation in
möglichst sinnfältiger Vüeise zu einem in sich stimmigen und abge-
schlossenen Ganzen zu entwickeln, und andererseits die Art und
Iteise der Entwicklung ( t'die Gesetze des Denkensttr nR noch einmal
einen Ausdruck von Schönberg aus oben genannter Quelle zv zitie-
ren) in den Kontext meiner andern Stücke aus dieser Zeít zu stel-
len.

Konzeptionell nämlich sollten nicht-direktionelle rhapsodische
TeiIe (stets im Forte) mit direktionellen, d.h. final gerichteten
Abschnitten (in anderen dynamischen Abstufungen) alternieren.

Analog zur rhythmischen Entwicklung haben sich auch im Bereich der
I{armonik und der Melodik die stetigen Veränderungen durch das
Prinzip jeweils neuer Lesarten des Ausgangsmaterials vollzogen
(indem laufend andere Aspekte wichtig, hervorgehoben und ausgear-
beitet wurden), oder mit den Formulierungen der Programmnotiz aus-
gedrückt:
ItIn rhapsodischem Kreisen um ein freigewähltes Ausgiangsmaterial
versuchte ich, dieses von verschiedenen Positionen aus zu beleuch-
ten, durch immer wj-eder andere Lesarten neue Aspekte und teleolo-
gische Thelemata (d.h. Eigenwillen bewegungsmäclg zielgerichteter
Kräfte) des Materials aufzuspüren und aufzuzeigen."

Wir hören dieses Stück in einer Interpretation durch llargrit Fluor
an den "Tagen für Neue Þlusik'r in Zürich im Nov. '89, aufgenommen
durch Radio DRS.

Stichworte zum Orgelstück:

unter dem Eindruck der Sandoz-Katastrophe 1 -1 -86 geschrieben
Kompositionspreis des Domkapitels Salzburg
UA in Speyer durch Odile Pierre
nachher u.a. auch in der Notre-Dame-Kathedrale in Paris gespielt

-/a



I

Diese eben behandelten Tendenzen finden eine veränderte Ausprägung
im folgenden Werk:

Drei Stücke für Klavier (1986/B7l
ÃnãTytf sõiler Àkãent: Tonhöhen

In der Programmnotiz können wir dazu lesen:ttPaginettat-, ttAdagiott und toêploîment' bilden zusammen einen
dreíteiligen Zyklus für Klavier, der in einem gewÍssen Sinne dÍa-
Iektisch disponiert ist. Allen dreÍ Stücken gemeinsam ist eine ho-
he Beziehungsdichte. ftährend ich mich im ttPaginetta" aber darum
bemüht habe, dÍese Beziehungsdichte in Relation zu eÍnfachster
Spielbarkeit zu setzen, bewegt sichr guasi als Antithese, dj-e
technische Spielbarkeit des 'rAdagios" im utopischen Grenzbereich,
sozusagen als Ausdruck einer starken Ueberspanntheit-_und einer
philosóphischen Haltung, wie sie u.a. von Goethe in ttGeist und
Geschehenn beschrieben worden ist, sich nicht mit dem scheinbar
pragmatisch Realen zu begnügen, sondern zum Idealen hinzustreben
und zu versuchen, Grenzen zu überschreiten.

In den heutigen Sprachgebrauch übersetzt ließe sich elwa sagen:-
Nicht im sogl "Maðhbarent' und in der konventionellen 'rNormalität"
steckenbleiben (Günther Anders hat in seinem "Tagebuch" geschrie-
ben¡ tt ... 'Sinn' hat/hätte geistige Normalität und normales Be-
nehmen nur ín einer normalen Welt ...tt), darum kann es also sicher
nicht gehen, sondern darum, auch in einer Zeit wíe der heutigen'
wo dies vielleicht gar nicht, opportun ist, zu versuchen innovative
und visionäre Gestaltungskräfte zu entwickelnr üß weiterführende
Perspektiven zu entwerfen. fn 'oêpIoÎment', dem dritten der drei
Stücke, versuchte ich, diese beiden gegensätzlichen Positionen zu
einer Art ttkompromißloser, unabgeschlossener Synthese in permanen-
ter Bewegungtt zwischen den Antipoden zusammenzuführen, a1s Aus-
druck für Kommunikationsfähigkeit zwischen gegensätzlichen St,and-
punkten. (Vie1leicht, ist dies in der Musik mögIich. Vielleicht
vermag Musík dÍesbezüglich mögliche vorbildliche Entwürfe für eine
friedliche Koexistenz gegensätzlicher l¡lesensarten anzubieten. )

Einen Teil der hier angewandten Kompositionstechniken möchte ich
am Beispiel von 'oêploîmentr erläutern.

-lg
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DêploÎment

Ich begann den Komposit,ionsprozeß mit dem Aufstellen einer mir
interessant erscheinenden Zahlenreihe, die zu Musik werden
sollte. (Abb. 4¡ 4, 3, 2, 7, 2, us!,t.) Dies als eine für dieses
Stück spezifische Ausformung des PrinzÍps (das ich z.T. auch in
den andern hier behandelten Stücken angewandt habe) ' wonach,
fast im Sinne einer Gödelisierung (Prob1eme der ïfirklichkeit
auf Zahlen abzubilden) r durch das Mittel der Zahl zwischen in
sich genau definierten und analog angeordnet,en parametrischen
Feldein tragfähige Beziehungen geschaffen werden sollten, ohne
mich aber auf die bloße Logik der Zahlen zu verlassen, sondern
um auf dieser (vielleicht tragfähigen) Basis und im dadurch
gegebenen Rahmen nach Möglichkeiten eíner tiefer liegenden mu-
sikalischen Loqik zu forschen.
Dies auchr üIIì eine Art gleichzeitig spannungsgeladene' e
seits intellektuell interessante, andererseits ausdrucks
sinnliche Musik anzust.reben,

iner-
stark

im Sinne von (man könnte geradezu sagen) "diakritischer Dia-
Iektik und synkretistischer Ðichotomiet', d.h. zu versuchen,
sowohl die Gegensätze und ihre zur Erkenntnis gelangten Be-
griffe genau zu unterscheÍden bzw. fein säuberlich zu trennen
und zu differenzieren, als auch die Zweiteilung in Intellekt
und Emotion zu verbinden bzw. zusammenzuführen.

Auf dÍe ganzen komplexen metrisch-rhythmischen Kompositionsver-
fahren (Abb. 2) möchte ich jetzt aus Zeitgründen nicht einge-
hen, sondern mich in diesem Stück auf die Darstellung der Ton-
höhengestaltung beschränken.

2. Tonhöhengestaltung: a) Aus den vorhandenen numerischen Werten
habe ich versucht, intervallisch-strukturelle GegebenheiÈen
herzuleiten ¡
Zum BeÍspiel in Takt 1 (AbbÍldung 3 bzw. Seite 24 der Komposi-
tions-Arbeitsskizzenlz Die Summe der Taktarten-Zähler von Takt
1 und Takt 2 ergibt 7. Demzufolge wurde für die tonhöhenmäßige
Gestaltung der ersten Figur die große Septirne und ihr Komple-
mentärintervall, die kleine Sekunde, bestimmend. (Hauptton 1

und Hauptton 2 der beiden Teilmotive dieser ersten Figur liegen
eine große Septime auseinander; Nebenton 1 und 2 stehen im Ab-
stand einer kleinen Sekunde zueinander; das Intervall der klei-
nen Sekunde konstituiert ebenfalls die Relation Hochton 1 zu 2

und Schlußton 1 zu 2, jedoch nicht stur-regelmäeig alternie-
rend, sondern in gewissermaßen rrmusikalisch" wechselndem Ver-
häItnis zueinander. )
b) Durch diese kompositorische Strenge habe ich versucht, ein
stilistisch Ín sich stimmiges Tonhöhensystem zu entwickeln, das
sich analog zu den andern Parametern verhäIt.

' lto
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c) Wie auf den Abbildungen 4-8 bzw. auf den Seiten 1-5 der Par-
titur zu sehen ist, sollte sich abschnittsweise alternierend
jeweils entweder eine Metamorphose eÍnes bewegungsrichtungs-
mäßig nicht zielgerichteten oder eines bestÍmmten sog. teleo-
Iogischen, d.h. bewegungsrichtungsmänig direktionellen, gerich-
teten Gestus vollziehen. (Gestus definiert als Gebärde, als
entwicklungsfähige Bewegungi im Gegensatz zur Geste, einer Be-
wegung, die etwas Bestimmtes ausdrücken soII und die konventio-
neII festgelegt ist und somit nicht mehr weiterentwickelt T¡ter-
den kann. ) Jeweils auch einer Bewegungsrichtung, die im Mate-
rial selbst immanent (bzw. implizit) in nuce ent,halÈen ist bzw.
als Material aus den oben beschriebenen angewandten Tonhöhen-
verfahren hervorging. So im
1. Abschnitt, Takte 1-9: Da sich Ín der ersten Figur aus diesen
Tonhöhenverfahren ej.ne wellenartige Bewegung ergab, sollten in
diesem 1. Abschnitt verschiedene $fellenformen prädominant seÍn;

2. Abschnitt, Takte 10-15: Dieser besteht Ím wesentlichen aus
direktionellen, auseinanderstrebenden Linien;
3. Abschnit,t, Takte 16117: DÍeser (a1s Folge der Alternation
wiederum nicht-direktionelle) Abschnitt ist sehr kurz, dafürtttrotzÍgt'. Punktuelles herrscht vori
4. Abschnitt (direktionell), fakte 1B-SchIuß: Hier habe ich
versucht, aus den anfänglich horizontalen Linien nach und nach
in vertikal Akkordisches zu qelangen.
Die beiden Schlußakkorde bilden tonhöhenmäf3iq eine genaue Tri-
tonus-Transposition der beiden (soeben behandelten) initialen
Teilmotive der 1. FÍgur.
Das heÍßt: ich bin stets vom gleichen Grundmaterial und seinen
EntwicklungsmöglichkeÍten ausgegangen, so daß fortwährend das
latent selbe Material in sich ständig wandelnder Form erscheint
und wir am Schluß in den in vöIlig veränderter Gestalt (näm1ich
jetzt akkordisch statt melodisch) wiederkehrenden Anfang mün-
den. (Eine Art Reprise, vergleichbar vielleicht verschiedenen
Erzählsträngen in literarischer Prosa, die am entscheídenden
Punkte koinzidieren. )
Dies analog zur Entwicklung der sich in Mikro-Tempi äußernden
rhythmischen Proportionen: Dj-ese nämlich umkreisen anfangs das
nur fiktiv bzw. virtuell vorhandene Bezugs-Tempo Achtel=100r
das aber selber zu Beginn realiter (d.h. als unrnittetbar spür-
bares Tempo) gar nicht in Erscheinung tritt (sondern nur mit-
telbar koordinierend als Bezugs-Instanz subkutan wirksam ist),
und in das die Entwicklung erst gegen Schluß des Stückes rnündet
(so daß am Sch1uß des Stückes das Bezugst,empo sozusagen aus
díesem Netz der rhythmischen Proportíonen jetzt als direkt hör-
bar-bestimmendes BewegungsLempo aufscheint ) .

Das Stück ist am Freitag, dem 27. Juli von Ortwin Stürmer im Rah-
men des Pianj-stenkongresses gespielt worden.
(Partitur auf den Folien mitlesen. )
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Klarinettentrio ( 1 986 lAll

AIs Uebergang zum folgenden Stück einige Zitate:
'Der Ausdruck des Aspektwechsels íst der Ausdruck einer neuen
Wahrnehmungr zugleich mit dem Ausdruck der unveränderten lrlahrneh-
mung.' (s.522/5231
'Und darum erscheint das Aufleuchten des Aspekts halb Seherlebnis,
halb ein Denken.' (S.525)
'Wie ist es aber möglich, daß man ein Ding einer Deutung gemäß
sieht?'(s.530)
'Die Aspekte im Aspektwechsel sind die, die die Figur unter Um-
ständen ständig in einem Bild haben könnte.' (S.531 )

'Eine Art der Aspekte könnt.e man 'rAspekte der Organisation" nen-
nen. lrlechselt der Aspekt, so sind Teile des Bildes zusammengehö-
Eig, die früher nicht zusammengehörig waren.' (S.543)
(Ende der Zitate)

rm "Klarinettentriot' habe ich versucht, die Aspektvielfalt, wie
eine Sache von verschiedenen Standpunkten aus gesehen werden kann
- so wie dies lùittgenstein in seinen "Philosophischen Untersuchun-
gen" (über die Aspekte des Sehens) beschreibt - auf musÍkalische
GegebenheÍten zu übertragen, indem ein sich permanent wandelndes
Material von verschiedenen Parameterebenen aus in einer Art. ttmehr-
dimensionaler Beleuchtungsmodulationrr illuminíert und aspektmäßig
interpretiert werden sollte
(ehemals Abb. 65 bzw. Seite 82 der Kompositions-Arbeitsskizzen: )
Um nur kurz auf den Aspekt der formalen Anlage ej.nen Blick zu lder-
fen (und die komplexe tonhöhenmänige und rhythmische Gestaltung
außer Acht z1r lassen), so sollte bezüglich der formalen DÍsposi-
tion, insbesondere was dle gegenseitigen Beziehungen der vier Ab-
schnitte zueinander anbelangt, eine Art t'BegrÍffsspiegelsymmetrie"
zum Tragen kommen, solcherweise, daß im ersten Abschnitt ein aus
gleíchberechtigten bzw. gleichwertigen Stimmen gebautes "Tutti-Ge-
füget' erklingen sollte (a11e Stimmen werden gleichzeitig kompo-
niert). Demgegenüber hat im zweiten Abschnitt jede Klarinette eine
individuelle Hüllkurve zugeordnet bekommen. Sozusagen als Spíegel-
symmetrie zu diesem zweiten Abschnitt und als gleichzeitigem Bezug
zum ersten Abschnitt hatten sich im dritten Abschnitt alle drei
Klarinetten innerhalb einer einzigen gemeinsamen, sehr engen mi-
krotonalen Hüllkurve zu bewegen, wobei sich díese Hüttkurve bezüg-
lich Ambitus und Tonhöhenlage ständig wandeln solIte. Im vierten
AbschnÍtt schließlich finden wir eine Art Synthese der vorangegan-
genen Abschnitte und gleichzeitig gewissermaßen eine symmetrische
Spiegetung des ersten Abschnittes ( ttquasi Soli im Tuttirr statt
"Tutti"). Das heißt: die 3. Klarinette ist gleichsam solistÍsch
komponì-ert (ohne daß sie interpretat,orisch besonders solistisch
hervortretend zu spielen hätt,e); dies nach bestimmten interval-
lisch-melodischen Regeln, die passacaglia- bzw. chaconneartig
wiederkehren. Die 2. Klarinette (gleichsam in der Funktion eines
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Duplums) hat den (wiederum passacagliaartig wiederkehrenden) Krebs
dieser Intervallfolge (nicht der Tonfotgel ) zv spielen, während
die 1. Klarinette (ats Triplumr ürn im Funktions-Bilde des Kantile-
nensatzes zu bleiben) innerhalb des genau defínierten stilisti-
schen Rahmens (eben wie eine Triplum-Stimme dies tat) die noch
verbleibenden harmonischen Ergänzungstöne hinzuzufügen hat.

Entgegen der Konzeption einer strukturell-verdeutlichenden Instru-
*"rrtrtion, wle ich sie bej-spielsweise im t'schlagzetlgtrio" ange'
wandt habe, ging es mir (hier) im "Klarinettentrio" darum, eine
"von den rhyLhmischen und tonhöhenmäßigen strukturellen Gegeben-
heiten unabhängige, jedoch in sich stimmige, über die vorhandene
Struktur gelegf,e- zusãtztichffiãEumentations-Schicht' zu ent-
wickeln (ñier wohl zutreffender "Beleuchtungs-Schichtrr genannt).
In jedem der drei ersten Abschnit,te des Stückes herrscht tenden-
ziell jeweils eine der drei verschiedenen Beleuchtungsformen vor
(beginnend mit der dynamíschen Beleuchtungsform Ím ersten Ab-
scf¡áitt, die alImählich in die klangfarblich-artÍkulationsmäßige
Beleuchtungsform hineinmoduliert) r durchsetzt aber von jeweils
qualitativ anders gestalteten Rückgriffen (um stets wieder einen
ãndern Aspekt der jeweiligen Beleuchtungsform hervorzuheben). Im
vierten A6schnítt àes Stückes, der mit dem Takt 71 (als Peripetie,
a1s Wendepunkt) beginnt, werden die verschÍedenen Beleuchtungsfor-
men in den unterschiedlíchsten Verknüpfungen und Verbindungen kom-
biniert. Abbildung 5 (ehemals Abb. 68) zeigt dieses allmähliche
Zusammenkommen in der Partitur.

.ltg
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Adaqio assai 11982183/85/87 /8Bl für Streichquartett

Diesen Gedanken einer durchgehenden Parametrisierung habe ich im
folgenden Stück in eine andere RÍchtung hin zu radikalisieren
versucht.

Das "Adagio assai" für Streichquartett aus den Jahren 82-88 ist
vom Arditti-Quartett im Rahmen der letztmaligen Darmstädt,er Fe-
rienkurse uraufgeführt worden.

Grundsätzlich habe ich auch in diesem Stück versucht, eine hohe
Beziehungsdichte zwÍschen den einzelnen Parametern herzustellen'
insbesondere zwischen den Mikrostrukturen im Íntervallischen Be-
reich (der sog. "Mikroharmonik": nebst den Vierteltönen sind noch
andere mikrotonare Abstufungen zv fi-nden) und den Mikrostrukturen
im rhythmischen Bereich ( "Mikrorhythmik" ) .

Analog zum Prinzip der Se1bstähnlichkeit (daß beispielsweise eín
Baum von weitem aussieht wie ein Blatt desselben Baumes von na-
hem)r So wie dies genoÎt g. Mandelbrot in sej-ner sog. "fraktalen
Geometrie der Naturrr entwickelt hat (bekanntlich ausgehend von der
Fragestellung, welches wohl der t.atsächliche Umfang der Küste Eng-
tands sei, $¡enn man nicht wie bisher übtich einen begradigten Mit-
telwert des Küstenverlaufs nimmt, sondern lrenn unter detaillierter
Ausmessung jeder Einbuchtung und jedes vorspringenden Felsens die
wahren Ausmaße dieser territorÍalen Hüllkurve berücksichtigt wür-
den, ohne daß die Fläche wesentlich zuwächst); analog dazu habe
ich versucht, alle Phrasen und die sie konstÍtuierenden Bestand-
teile hüllkurvenmäßis zu gestalten (indem der ganze eng begrenzte
tonraum miÈ in Analogie zur Harmonik rhythmisierten Glissandi stu-
fen- und lückenlos durchmessen wird) und diese MikrohüIlkurven
nach dem Prinzip der Selbstähnlichkeit zu den andern Parametern
und zum globalen Makro-Hüllkurvenformverlauf des ganzen Stückes in
Beziehung zv setzen.

Beispielsweise leitete ich die Dvnamik direkt aus dieser Hüllkurve
âb, entweder als proportionale Verkleinerung (im Positiv) oder als
proportional verkleinertes Negativbild derselben (Abbildung 75
bzw. Seite 17 der Kompositions-Arbeitsskizzen). Die so gewonnenen
dynamÍschen Entwicklungen habe ich alsdann asynchron über die als
Ausgangspunkt genommenen Hüllkurven gelegt, wodurch sich eine pa-
rametrische Ueberlagerung eines Gestaltungselementes oder -prin-
zips mit sich selbst in anderer Erscheinungsform ergab.

Itas die Artikulation anbelaûgt, so habe ich versucht, verschíedene
streicherspezif ische direktione11e Entwicklungsmöglichkeiten von
Klanggestaltungen zu entwerfen, die in ihrer Entfaltung aber je-
weils einen andern Klangweg gehen, wie sÍe auf der AbbÍldung 78
(bzw, Seite 1 9 der Kompositions-Arbeitsskizzen) konzipiert sind.
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dj-eses Stückes gehört, aIle feinsten Nu-
n und gegeneinander abzuwägen, so habe
Stri-charten versucht zu den andern Para-

ormen, Ambitus, Dynamik, Artikulation,
ziehung zu setzen (Abbildungen 79 und B0
er Kompositions-Arbeitsskizzen ) ) .

Aus Zeitgründen kann ich aber jetzt dj-e Anwendung der (komplexen)
Kompositionstechniken, die zu dieser nuancierten Ausdifferenzie-
rung geführt haben, nicht en detaj-l darstellen.
(Die Abbildungen B1 und B2 zeigen Ausschnitte aus der Partitur-
Reinschrift. )

Ich möchte nur noch auf einen Aspekt hinwei-sen, zu dem ich folgen-
des in der Programmnotiz geschrieben habe:
'rwerkkategorienmänig fä11t dieses Stück bei mir in die Werkgruppe
der sehr kurzen Stücke, die insofern einen besonderen Akzent set-
zer,., als sie, ín ihrer knappen Form eigenen Gesetzmäßigkeiten ge-
horchend und diesbezüglich spezifische Gestaltungsprlnzipien er-
fordernd, durch j-hre extreme Kürze eine zusätzliche Herausfor-
derung darstellen, vielschichtig-komplexe Vorgänge in knappster
Formulierung und präzisester Aussage auf den Punkt zu bringen, auf
minimalstem Raum zur maximalsten Entfaltung zu kommen und noch be-
wußter, statt in die Länge, in die Tiefe vorzudringen."
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(1988) für Horn solo (und Tamtam, vom gleichen Spieler
bedient )

Diese Tiefenforschung tieß mich aber sehr bald auf Granit aufsto-
ßen:

Gleich nachdem ich (im Jahre 1988) den Auftrag erhalten hatte, ein
Stück für Horn solo zu schreiben, wurde mir die doppelte Problema-
tik dieser Aufgabenstellung bewußt: einersej-ts gÍbt, es auf diesem
Instrument (wie mÍr auch Heinz Holliger bestätigte) noch praktisch
keine Klangforschungs-Tradition. Ich mußte mich diesbezüglich ex-
perimentieiend auf Ñeuland begeben, wenn ich nicht in der alther-
gebrachten Klanglichkeit verhaftet bleiben wollte.

Andererseits erhebt sich beim Horn eine weitere große Schwierig-
keit, die wohl viele Komponisten davor abschreckt, ein Solostück
für dieses Instrument zv schreiben: das sind die bei diesem In-
strument besonders langen Momente des Atemholens. Wie lassen sich
diese langen Atempausen, die ein Hornist brauchtr üR Luft zu ho-
Ien, musikalisch èinnvoll überbrücken, ohne daß mir als Komponist
dabei der Atem ausgeht?

Und da ich díeser Art der künstlerischen Herausforderung nicht wi-
derstehen kann, kam für mich eine Ablehnung des schlecht bezahlten
Auftrages nicht in Frage und ich versuchte, zwischen den Schwie-
rigkeiten dieser doppelten Problematik gleichsam wie zwischen
Scylla und Charybtis einen kompositorischen Weg zu fínden.

Um den Stier gleich bei den Hörnern zu packen und aus der Not eine
Tugend zu machen beschloß ich, in dÍesem Stück primär das Phänomen
Atem zv thematisi-eren.

Und da Pneuma im Griechischen nebst Geist und Leben u.a. auch Feu-
êfr Klang, Atem und Seele bedeutet, ergab sich eine gute Mögtich-
keit, duich Schüren des kompositorischen Feuers, die noch zu er-
forschende Klanglichkeit in Verbindung mit der Thematisierung des
Atems zur Seele dieses Stückes werden zu lassen.

Analyse
Mein Bestreben, den Atem und alles was mj.t ihm zentral bis peri-
pher zusammenhängt bzw. aus ihm emporwächst, kompositorisch auszu-
leuchten, findet seinen Ausdruck anfänglich in einem amorphen
Atemfeld (Abb.1), wo nebst dem verschiedenartig gefärbten Atem-
hauch oder Atemrauschen als klanglicher Ebene primär die Dimension
der Zeit (im Spannungsfeld zwischen real gestalteter, sog. objek-
tiver oder physikalischer Zeit und der Erlebniszeit) erlebbar ge-
macht werden soll.

Dies geschieht zu Beginn in einer etwas eigenartigen Erscheinungs-
form von Zeitstrukturierung mittels Angaben in Proportionen von
Sekunden und von Sekundenbruchteilen, die alsdann (Abb.2) in
Rhythmen und übergeordnete metrische Proportionen umgerechnet wor-
den sj-nd. Daraus leitete ich ein rhythmisches Reservoir ab (Abb.3:
"Rhythm.2"l. Davon ausgehend kam ich zu den formalen Proportionen
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(Abb.4: ttRhythm.l " ) , zum sog. makro-rhyt,hmischen Ablauf der Atem-
Iinien als Formteile, die ein tempomäníg durch dauernde Acceleran-
di und Ritartandi permanent fluktuierendes Kontinuum ergaben
(Abb.5: Part. "Ton2" ) .

Zur formalen Gestaltung heißt es in der Programmnotiz;

"Das Stück besteht aus 17 einzelnen (aber aufeinander bezogenen)
(Mikro-) Atemlinien (díe auch buchstäblich aus einem unartikulier-
ten rrAtemfeld'r gestaltmäßig emporwachsen und am Ende des Stückes
in dasselbe zurücksinken). Jede dieser Linien sollte vom rnterpre-
ten (nicht realiter, aber idealiter) quasi "in einem Atem'r ge-
spielt werden. Dementsprechend hängt die jeweilige Länge dieser
Linien von der sie konstituierenden Textur ab (schwierig zv spie-
lende Texturen verlangen viel Atem und erzeugen folgedessen kürze-
re Linien und umgekehrt).

Um diese einzelnen Linien musikalisch zu einem großen Bogen zu
verbinden, mußte ich die (beim Horn besonders langen) Momente des
Atemholens überbrücken. Dies geschieht in diesem Stück, indem das
Tamtam in der Funktion der Verlängerung des gleichsam "blechernen"
Atems eingesetzt wirdr so daß das ganze Stück a1s eine einzige
große (Makro- ) Atemlinie erklingt.'l
Noch kurz ein l{ort zur klanglich gestalteten Dimension: aus dem
anfänglichen amorphen Atemfeld erwachsen langsam Tonhöhen. Die
Entwicklung des Atems bleibt aber nicht da stehen, sondern schlägt
gewÍssermaßen auf die andere Seite aus (es wird zusätzlich ein an-
derer Aspekt des Atems beleuchtet), indem verschíedene Ausformun-
gen und Kombinationen von Zwerchfellakzenten, Flatterzunge, Stimme
und Geräuschen dazukommen, eingespannt in das oben beschriebene
rhythmisch-formale Netz und in eine Entwicklung von verschieden-
sten Vibrato- und Trillerformen ( Zwerchfelltriller, Handtriller,
Klangfarbentriller mit B-F-Horn-Wechsel, mit Obertonwechsel usw. )
a1s Ausdruck der VibratÍon des Atems Ín einer atemlosen Zeít.
(Vom Stück habe ich aber nur eine Aufnahme, lro sich der Spieler
besonders viel Zeit zum Atmen ließ¡ das Stück dauert. etwa doppett
so lange wie vorgeschrieben. Deshalb können wir es jetzt aus Zeit-
gründen nÍcht hören. )
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Lumière (s) ( 1 989 ) für orgel

Vö11i9 andere Ausgangsgegebenheiten traten mir entgegen, als ich
im Frühjahr 1989 darum gebeten wurde, ein Stück für die älteste
noch spielbare Orgel Europas zu schreiben. Diese steht in VaIe-
ria/valère bei Si-on und wurde in den Jahren 1 390-1 430 erbaut. (Es
soll sogar díe älteste Orgel der Welt sein. ) Das Instrument (Abb.
1 ) ist umfangmäoig und von den dynamÍschen MöglichkeÍten her sehr
beschränkt. So steht beíspielsweise im Pedal nur eine Kurzoktave
zur Verfügung. (Dies eröffnet aber umgekehrt die Möglichkeit einer
strikt.en und konsequenten polyphonen Behandlung der tonhöhenmäci-
gen Ebenen. )

Die Uraufführung (eigentlich nur eine Vorpremiere einer verein-
fachten Fassung) durch Kei Koito fand aus AnIaß des 2}-jährigen
Jubiläums des rrFestival international de I'orgue ancien" am 19.
August 1 989 statt.

VÍährend der ganzen Arbeit an diesem Stück, die z.T. auch unter er-
schwerten Bedingungen im in der Schweiz alle zwei Jahre zu absol-
vierenden ZivÍldienst st,attfand, verfolgte mich die fÍxe Vorstel-
Iung von ttmusikalischen Lichterschei-nungen". Ich stand wie unter
Zwang, eine sozusagen luzide und luminöse Musik zu schreiben; As-
pekte des Lichteinfalls, der Lichtbrechung (der sog. oioptrik) r
der Lichtdurchlässigkeit (PeIluzfdit,ät) und der Lichtundurchläs-
sigkeit (opazität) musikalisch umzusetzeni auch mit sog. "Hellig-
keitsmodulationen" auf dem Hintergrund einer imaginären sog.ttLichttrans zende nz" .

Ðabei drängten sich mír immer wieder Bilder von Claude Monet mit
ihren Licht- und Schattenreflexen auf. Nicht nur die bekannten
Seerosenr hro er versuchte, beÍ verschiedenen Tageszeitenr Licht-
und hfetterverhältnissen den Eindruck der Wirklichkeit und ihre im
Í'lasser gespiegelte lllusion festzuhalten. Sondern auch vorallem
"La Gare de Saint-Lazare" mit der faszinierenden optischen Vermi-
schung von Wasserdampf und Sonnenlicht. Diese Eindrücke vermengten
sich mit den luministischen und perspektivischen Wirkungen derttCarceri dtlnvenzionett von Piranesi, diese berähmten Radierungen
phantastischer Architekturen einer imaginären Kerkerwelt von wahr-
lich alptraumhaft titanischem und labyrinthischem Ausmaß.

Da ich nicht die naive Illusion in mir trug, optische Gegebenhei-
ten ließen sich durch ein quasi- oder pseudo-wissenschaftliches
kompositionstechnisches System in direkter Vleise in musikalische
Strukturen umsetzen (und anschließend dementsprechend eindeutig
identifizierbar rezipieren), habe ich vielmehr versucht, von weni-
gen einfachen Prämissen ausgehend, j-n ständiger Auseinandersetzung
mit dÍesem ganzen Gedankenkomplex mich kompositorisch gleichsam
intuitiv-ref lektierend voranzutasten.
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Ausgegangen bin ich von den extremen Beschränkungen dieses Instru-
mentes, die in der Kurzoktave am deutlichsten zum Ausdruck kommen
(C-dur-Tonleiter mit 'b'). (So kommen auf der ersten Seite der
partitur (Abb. ) (Ausgangsakkord, Pedalsolo und Ostinato) nur die
Töne der Kurzoktave vor. )

Aus diesen Gegebenheiten leitete ich das Prinzip ab, daß im Sinne
der Kinematík ein beschränkter Tonvorrat stets mit beschränkten
Bewegungsmögtichkeiten verbunden werden sol}te und umgekehrt. Um

die Aufgabenstellung konfliktreich zu akzentuieren, habe ich quasi
die Antithese zum Konzept des Stückes erhoben, nämlich: innerhalb
der sehr engen Grenzen zu größtmöglicher t'homogener Vielfaltrr zu
kommen.

M.a.Vl. : grundsätzlich kommt ein komplementärharmonisches Prinzip
in Verbindung mit vielfältiger rhythmíscher Ausgestaltung zur An-
wendung (quasi eine analog gehandhabte, vielleicht neu zu definie-
rende Komplementärrhythmik) (eUU. S.15). Dieses System wird zu Be-
ginn, in der Mitte und am Sch1uß des Stückes durch die (oben be-
schriebene) Beschränkung unterbrochenr so daß die dort jeweils
stattfindende Ostinatobewegung stets in Verbindung mit der Vùieder-
holung gleicher Îöne erscheint (die sich wie erwähnt aus dem be-
schränkten Material der Kurzoktave ergeben), und die sich am
Schluß des Stückes (wo das komplementärharmonische System defini-
tiv gebrochen wird) gar zu Oktaven steigern. (Eine, wie mir
scheint, brauchbare Möglichkeit, das schwierige generelle komposi-
torische Problem einer sinnfäIlig-nachvotlziehbaren rrl,ogik des
SchlÍeßens'r für dÍeses Stück zu lösen, indem die Beschränkungen
bis ins Extrem getrieben werden. )
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Zum Schluß möchte ich noch kurz über meine momentane Arbeit
einem Stück für Stimme und imaginäres Ensemble berichten.

an

Feuer-Idylle (1989-... ) für St,imme und imaginäres Ensemble

Ausgangspunkt für diese ungewöhnliche und (vielleicht) mysteriöse
Konzeption war eine unzumutbare Anfrage für ein Stück für Sopran
und Klavier über einen (frei wählbaren) Text von Gottfried Ke11er.
Eine Anfrage, die nach meinen ästhetischen Begriffen nahezu alle
Kriterien für eine prompte Ablehnung erfüIlt,e. (Sei dies wegen der
st,ark abgenutzten und historisch sehr belasteten Gattung Klavier-
lied, oder auch deshalb, weil Gottfried Keller nicht gerade zv
meinen bevorzugten Autoren gehört. ) Und weil eine Ablehnung für
mich zweifelsfrei und unerschütterlich feststand, hatte ich gar
keine andere Ïl{ahl: Ich mußte als Herausforderung díese Anfrage an-
nehmen; indem ich versuõe-n wo1lte (und will), gewisse Randberei-
che und ungewöhnliche Aspekte zu erforschen und hörbar zu machen.

Für die instantane Idee eines imaginären Ensembles fand ich eine
Analogie in der Erzählung "TIön, Ugbar, orbis Tertius' von Jorge
Luis Borges, einer Beschreibung des Ímaginären Landes Uqbar, das
nur in einem einzigen Exemplar eÍner Raubdruck-Serie der Encyclo-
paedia Britannica auftaucht. Und obwohl Uqbar ein Land dieser Erde
sein soII, und wir eigentlich zu wissen vermeinen, wie die tänder
dieser Erde sindr so ist in Uqbar doch a1les anders. (Das beginnt
damit, daß die Leute zwat in Uqbar leben, gedanklich sich aber in
den Kategorien von Tlön bewegen. lrlobei niemand so recht weiß, Lìras
TIön genau ist. Nur daß dort die Sprache keine Substantive kennt,
Gedichte aus einem einzigen lrlortungeheuer bestehen, ein tc¡t,aler
Idealismus die $Iissenschaft außer Kraft setzt und ( für Musiker be-
sonders interessant,) die Zeit prinzipiell geleugnet wird ... ) Und
diese Idee des Aufspürens und Erforschens von unbekannten Aspekten
von etwas vermeintlich bekannt Geglaubtem möcht.e ich in diesem
Stück musiksprachlich zu formulieren versuchen. Dazu entschied ich
mich ztJ folgendem Verfahren:

1 ) In einem ersten sozusagen "psychologi-schent' SchrÍtt habe ich
aus dem sehr umfangrej-chen Gedicht "Feuer-Idylle" diejenigen Text-
passagen ausgewähIt, wo Gottfried Keller von der realistischen
Feuersbrunst-Beschreibung abweicht und quasi durch eine Subjektí-
vierung des Feuers eine eigene Stellungnahme kundtut. Dadurch daß
ich aIIe diese Passagen zusammengefaßt habe, zeígt sich jetzt ein
bisher so nicht in Erscheinung getretener, vö11i9 andersartiger
Gottfried Keller, der zwar bisher auch vorhanden !"ar, aber quanti-
tativ von der realistischen Schreibweise erdrückt wurde. Diese an-
dersartige Erscheinungsweise eines bisher bekannt Geglaubten fin-
det in der Musik ihre Entsprechung dadurch, daß am Anfang des
Stückes vom Hören her (so wie es bei- einer Plat,te der FaIl sein
wird, denn das Stück soII eingespielt werden) nicht auf die Beset-
zung Sopran und Klavier geschlossen werden können soll, indem zu
Beginn keine Tonhöhen, sondern nur Sprachpartikel und Geräusche
vernehmbar sind. Ein in gewisser Weise rrpsychologisch'r irreführen-
der Anfang einer Art Geräuschmusik, dj-e alsdann in mehreren Sta-
dien über die Formanten der Sprachphoneme in eine andere Art Musik
hineinmodulieren sol1.
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2l rn einem zweiten gewissermaßen "archäologischen" schritt dieses
Vorgehens habe ich die ausgewählten Textpassagen alsdann in denjeweils z.T. wesentlich voneinander abweichenden Fassungen der
insgesamt drei erhaltenen Handschriften und der ebenfalls diver-
gierenden drei Veröffenttichungen von 1845, von 1846 und von 1883
verglichen bzw. die verschiedenen Versionen übereinander geschrie-
ben. (Abb. 1 ) Daraus habe ich eine Auswahl getroffen und so quasi
meine eigene t'archäologischett Fassung zusammengestellt. Der Ùeber-
lagerung der verschiedenen archäologischen Varianten entspricht in
der Komposition die Ueberlagerung verschÍedener musikalischer ( so-
wohl tonloser a1s auch tonlicher) und textlicher Ebenen (Abb. 2
und 3) (die Dekomposition des Textes Ín Phoneme, Verkürzungen von
$lorten (nur Anfang und Schluß eines Irlortes) als auch semantische
bzw'. teil-semantische passagen).

3) Der dritte gleichsam "phonetische" schritt wird darin bestehen,
daß ich ausgehend von der sog. trFeuer-sprache" des zusammenge-
stellten Gedichtes (wie oben angedeutet) versuchen werde, aus dem
phonetischen Formanten-System in Analogie das musikalische System
zu entwickeln.

Durch diesen Prozeß soll auf einer, r¡renn man so will, ,tmetaphysi-
schen" Ebene sowohl die Sprache des realistischen Schriftstät1ers
KeIler, als auch die standardisierte Gattung Klavierlied durch
diese Art der Dekomposition und Rekomposition hinterfragt werden.
Deshalb auch der Untertitel "Klavierlied für Stimme und imaginäres
Ensemble'r. Dies bedeut,et, daß ich versuchen möcht.e, von verãchie-
denen Fassungen von 1 -6 f1ügel ausgehend, die verschiedenen kate-gorisierbaren Möglichkeiten der Holz-, IvIetaII-, Pseudo-Elfenbein-
Klänge und Resonanz-Räume, sowie die verschiedenartig gedämpften
Saiten, als auch die übrigen klassifizierten Geräusche wie selb-
ständige Tnstrumente eineÀ Ensembles zu behandeln.
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Begründung der abschnittweisen Materialauswahl:

In jedem Abschnitt wird mit einem eng begrenzten Material gearbei-
tet (Abb. 41, damit jeweils eíne spezifÍsche musikalische Sprach-
grammatik entstehen kann. Dergestaltr daß in den Abschnitten des
zweiten Teilesr \¡lo die verschiedenen im ersten Teil exponierten
Lautfärbungen und Geräuschmodifikationen zusammengeführt werden,
diese ihren semantischen Bedeutungskodex (ihr mitgehörtes Be-
griffsfeld) aus eínem in den vorhergehenden Abschnitten etablier-
ten musikalischen Sprachkontext beziehen und nicht mehr aus dem
Alltagsgebrauch. Es handelt sich also um den Versuch, diese Laut-
und Geräusch-Materialien musikalisch neu zu kodifizi-eren, diese
z.T. bereits bekannten Geräuschklänge zu einer neuen ästhetischen
Qualität zu führen. (piese Arbeitsweise steht im Gegensatz zu
jener mit ähnlichen Materialien anfangs der Sechziger Jahres Da-
mals wurden diese Materialien in ihrer Alltagsbedeutung genommen. )

(Analog dazu wird die Gestaltung der stimmlichen Register erfol-
gen: Die Stimme bewegt sich zu Beginn nur im Mittelregister. Erst
wenn sie sÍch dort eingerichtet haben wird, erkundet sie auch an-
dere Bereiche. )

Erwähnenswert wären noch (und damit kann ich den Bogen zum ersten
heute unter dem Zeitaspekt betrachteten Stück schließen) die in
diesem Stück angewendeten speziellen, sog. "irrationalen" Taktar-
ten (Abb. 5 und 6), die die bisher von mir (2.8. in "Duometrie"
oder in 'oêploîment') verwendeten irrationalen Klammern über gan-
ze lakte ersetzen sollen, und mittels denen ich nun in einer ande-
ren Art die 'rBerührung der Zeitrr versuchen will (Abb. 7r.
(Hören wir zum Abschluß, da wir noch 3 Mj-nuten Zeit haben, das
heute als Erste behandelte Stück t'Duometrie" in einer Interpreta-
tion mit Philippe Racine, F1öte und Ernesto Molinari, Baßklarinet-
te. )

Dies waren einige ausgewählte Aspekte meÍner Arbeiten aus den
letzten Jahren. Ich danke für die Aufmerksamkeit.
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ot¡ly lltc Jl)rol.¡({ ¡¡c(ctru¡y w(I( (Icw bLr*crr} uilrl ult¡t(,tl (trrc w{t l¡l(ll l¡(n l(r !llcl
tl¡c Clra¡¡etcr of tl¡c orgá[ citl¡cr i¡¡ ¡lt rol¡¡td attd iß ¡cclrltic¡l ttrtlclu¡c. I lr< tJtx¡rr ol

tlrc olgan wi.gs. wlricliwcrc irr ¡q4 rrrairrr.rlocc, wcrc rcpJ¡rcd w¡¡lr grcat c¿r( by ll¡c

ll¡slc ituscu¡i of A16 undcr tlrc d¡rccrion of I'rofcssors Riggcrrbaclr, Ca¿orin ¡¡¡¿
Sr'lrr¡titl¡.
Aftcr rlri¡ tucccr¡ful ,cttorut¡(,I Vulèrc eouhJ rglirr pridc itrlf 0f lruvilS tl¡G oldc¡(
plnyeblr orgtn ln rlrc workl. Ycr a fully fcitofcd bul n¡ulc or3åtr in r chu¡ch, rlricl¡ l¡
no io,rg"r ¡itcndctl, i¡ u¡clc¡s. À¡aitt un¿ ¡8¡¡n lhc ¡lnlc qucJl¡on uscd lo bc r¡¡$cd on
visits tõ thc church. 'Whcn c¡¡¡ wc ltcar lltc organ play?'or 'llow rlocs it sun¡l?'
Af¡cr thc rc¡tor¡tion t trcoa ¡¡¡¡tty or8unilr, nturic sicnti¡t¡' or3an cx¡xnr lnd bclic'
vcrf c¡'¡G ro V¡lèfc, Tlic usual rouriri righræcing tour¡ wcfc no longcr ¡ufñcicnt ¡r¡¿
wh¡r is morc, ¡h€ famous organ bccanrc nolh¡ng but ¡ tourist attraction. Thcrclorc in
t968-19ó9 a firs artcnrpt was made. Thc guardian sct up Saturday aflcrnoon conccrts
wkh thc organist an<! cx¡rrt Jcan Jacqucs Cra¡nnl ¡nd hc soon rcalizcd that ¡t was s

tfcal idca df¡w¡n8, nrany sup¡Ðrtcfs.
Su...rs..-. ¡nd ¡n l9O9 tlrc firsl lntcrnational Organ Fcstival wa¡ organircd. ln thc
lart rtccadc it has found a placc arnong thc rncaningful mus¡cal cvcnlr in suit¿crland
and Europc.
Thc lntcrira¡ional Fcstival ol ancicnt organ at S¡on (Sitrcn) i¡ sltcndcd by intcrnatlo'
nelly rcnownctt intcrprctcrs. fantous all ovcr lhc world. Thc conccrt¡ lakc placc on sc'

vcn Sltunlay lftcrncnns fro¡n thc rrridtllc oI July lo thc cnd ofAugusl.
'l lrc rcuron ior ¡hc lc¡tivrl l¡ fir¡t ofull to brirr¡ to liglrt old. lor¡¡ollctl or3üll ûru¡¡c'
l lrc auarrlian i¡tcitc¡ ¡l¡o thc orgattistr to ¡curch in thcir rccords s¡¡d lo plåy typical oltl
orgen picecr frorn llrcir ltotttccortttlry. In tlret wey cxclu¡ivc end Scnuinc toncs c,an

pir¡,J i¡r ttrclr origírtul cl¡u¡u(tcr lllc t¡cuutlful r¡tltlc¡ tl¡ct li¡vc nol bccl ¡rleycd frx
rnany ccnturic's a¡td l¡¡vc gortc olf llrc way. [!ut ortly thcrc on lh€ oldclt or3lo ilt thc
world thcy can bc rcndcrcd in thcir original farhion.
Lcl us rhcn rcjoicc ål thc $cll-rrìadc rcs(oralion ol lhis old org,an' lhc rcason for thc
fc¡tival.
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' Àlay it for r¡¡arry ycsr5 lo co¡t¡c rc¡r¡¡i¡ s *iltlcss ol organ
and lill con¡roisscurs and bclicvcrs with cnthusiasm and joy.

t'|. w.

buikling lrt in tinrcs ¡rust.

(Tra¡ìslation: Jcan Pougel)

Disposition dcr hculigcn Orgel:

Itl¡nu¡l Tonurnfang C - c"' (kurzc Octavc) 45 Tastcn (urspr0nSJicl¡ H - l')
Princi¡tut E' von C - tl aus ilolz. hintcn stchcnd, ab l{ - c"'(l'tctall) ¡m

Prospckt,
Octove 4' C - F mit Coppcl 4'zutåmmcn 8cführl (Holz) ab C aus Mc-

tall ( fri.lhcrc Prospcktpfcifcn)
Copel 4' llolzpfcifcn in gcdccltcr Bauar¡ (Nussbaumholz)

Quinr nojor 2'/ i von C - F in I '/r' Latc (Mclall)
Suptroctove 2' originalcs Rcgistcr aur ¡otischcr Zcit (MctÂll)
Qìnr mìnor l'/i ab dis" rls 2'l" (Mctall) originalcs Rcgistcr rur ¡otischcr

Zcìt
Llixrur 2foch !' dcr I' ist original aur go(iJchcr Zcit (Mefall) dic Rcpctitio-

ncn, die mit I'und 7¡'bcg¡nnt, rcpcticrt auflkin h in l'
und './,' und auf a" in 2' und L'/ i

Pedrl Tonumfang C - c eine.kurze Ocraveu mit B d.h. 9 Tasten. Pedal angchångt
Sul¡bass Ió' nrit gekoppcltcm Bordun E'Gcdakt (l{ol¿) hintcn schend
Stinrmung sclrr hæ¡ - 897 Schwingungcn
Winddruck 45 mnr Ws. (Wasiersåulc) - Àlcchan¡luhe Trak¡ur

Comporition dc I'orgur en soo é(¡l ¡c(uel:

Cl¡ritr nr¿nucl dc Ur I à Ut 5 (octavc courte) 45 louchcs (autrefois Si I - fa")
I>rìn<ipul E' dc U( ¡ à Si bén¡ol I en bois, logés cn retrait, dcpuis Ic Si I

jusqrr'au Do 5 en nrontrc (nrétal)
O<-tuvr J' dc Ut t à Fü I (bois) cn parallèlc avæ Coppel 4'dc Sol I cn

métal (au¡refois cn mon(rc)
Copel 4' toul cn bois, tuyaux bouchés (noycr)
Quinr tttojor 2'/ i de Ut I à Fa I en l./r'(mêtal)
Superotove 2' jcu gotlriquc d'origine (métal)

Quìnt tninor l'/i dcrédiêsc"cn'l"(mé¡al)jcugo(hiqucd'originc
Llixtur 2 rangs I' le rang de l' (Tiercettc) cst d'or¡ginc gotbique (métal) la rê-

petition qui commcncc avec l' ct ¡á' rép¿t€ au si cn I' ct '/¡'
ct dc !a" en 2'ct l'/o'

Pédalr de U¡ I à Ur 2 plus Si bcmol (ætavc counc) 9 touchcs
Subbas 16' couplêe avcc Bourdon 8' lcu bouché lout cn bo¡s) logés cn

fcrta¡r
Diapason plus élevé quc I'actucl - 897 vibrations
Prcssion d'air 45 mm (col. d'eau) - Traction mècaniquc

Specificetioo ol lhc prcs¿nt org¡n:

ñlrnurl conrpass C - c" (short octave) 45 kcys. (originally B - l')
I'riui¡tol 8' C - F o/ t'out, slundhS ot bo<'k, /ron B - c"' Lt¿tsl stsnd-

itg h fu<'ude
Octove 1' C - F togcthcr wirh Coppcl 4'(wood) lrom C in mctal pipcs.

(formcr front pipcs)
Copel 1' woodcn pipcs in stoppcd construct¡on (walnur)

Quintuajor 2'/i fro¡nC-Fin l'l¡'rangc(mctal)
Suptroctavc 2' original stop from thc gothic pcriod (mctal)
Quint najor l'/ i from d sharp" as 2¡lr' (mctal) original stop from thc gothic

. pcriod.
Lli¡'tur 2 ronks I' thc I' is original from thc Both¡c pcriod (nretal) the rcpeti-

tion bcginning with I' and !á' rc¡xals on b in I' and '/" and
a" in 2' an¡l l'l,'

Pcdel compass C - c"'(slìon) octavc) {5 kcy", (originally B - ti')
Sublnss 16' with couplcd Eorrlun 6'Stoppcd - (wooden gcrdact) sranding

!f bJcL.
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Feuer-IdyIIe 13(qk), o R 1 t u.R.66

rr1

r,5 1846:

1BB3:

l¡1

von
Gottfriecl KeIl-er

1846: i wild haIIt
lUnd Schüsse

1BB3 ! Laut sttirmt
LJnd Schüsse

Textauswahl und -zusammenstellung vom Komponisten aus den beiden
ersten der insgesamt drei I{andschriften und aus den (divergieren-
den, weil von ilerausgeber und Autor mehrfach umgearbeiteten) Ver-
öffentlichungen von 1 845, von 1 846 und von 1 BB3.

/fl,: r',Li:ur,.,., )

der Schrei der Glocken durch die Nacht
dröhnen von <les Berges Wacht;
der Schall der Glocken durch die Nacht,
dröhnen von des Berges l^lacht;

Da v¡alIt vom Berg mit ungebrochnem Lauf
Die eine Flamme hell zum Himmel auf;
Da wallt vom Berg mit ungiebrochnem Lauf
Die rote Lohe heII zum Himmel auf;
Da wallet stiII mit ungebrochnem Lauf

I,7 1846: Da sitzt der helle Geist auf seinem Raub
Uncl macht den morschen Kram zü Asch und

1BB3: iasch I

I,10

Staub;

1846: t-
!

Zu lesen in cles Feuers Angesicht
Und was es heimlich mit den Sternen sprichtl
Die Lenznacht und das Feuer sind so schön
Sie scheinen sich wohl heimlich zu verstehnl
Und was es heimlich zv den Sternen sprichtl

H1 :

rI1 ,2:

Tr,4 1846:

1BB3:

[oies
i-Die
Dies
Die

Lächeln mag die bleichste Blirme sein,
einstens ziert des l4annes Totenschre:n
Låicheln mag die bteichste Lllume sein,

zieren v¡ird des llannes Totenschrein. -
/r.IT. ,2 1846 : ltJnc]

. DeS
II1 ,H2: Und

Des

,1 1846:

Hl ,It2 :

Alrs clcr Feuersär:Ie quillt cler SchvraII,
I,/asserstrahls lebencliger l(ristaI1.
aus cler FeuersäuIe springt der Quell
Wassers munter und krystallenhell I

Die Flamm ist tot, der Krater ist vergì.üht,
Die Flimmel"srose drüber aufgeblüht;

i-Der Flammenkelch ist endliófr ausgågIüht
-Unci cirob oie Himnnelsrose aufgeblüht

X,2 1846: |tr¿oran der Mensch die 'fotenhände ì-egt
_Uncl rvas er diebisch scheu zusammeiit::ägt:
Ilin ist nun alles, wAS nach Richt unti l,lass,

[Cetiigt, gebunrlen, auf einander sass.
1BB3: lVoran cler Mensch ruhlos diè liäncle legt,

Und \^ras er Ci.ebisch sch.eu zusammenträgt:
iHin ist nun alles v¡as nach Richt' und t4ass

Il1 begann zuerst: ' 
I

Gefallen AlLes, \¡¡as nach Richt und Maass,
Gefügt, gebunden auf einander sassl

1845: statt "die Totenhände": ,'die kalten l{ände"
3. ZeiIe: lschutt ist nun aIles
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