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Abstract

Vorliegende Arbeit stellt den Versuch dar, sich Helmut Lachenmanns jiingstem Orches-
terwerk My Melodies mithilfe eines horanalytischen Zugangs zu ndhern. Dabei wird in metho-
discher Hinsicht auf bereits bestehende Analysen anderer Autor*innen zuriickgegriffen, die
ebenfalls wahrnehmungsorientiert vorgegangen sind. My Melodies wird hier vor dem Hinter-
grund von Spannungsfeldern (Ton/Gerdusch, Zeitartikulation, Liegeklange/Impuls usw.) unter-
sucht, die von diesen Autor*innen aus anderen Werken Lachenmanns abstrahiert wurden. Im
Fokus stehen die Beziehung zwischen Klang und Form sowie klangliche und strukturelle Trans-
formationen auf unterschiedlichen Betrachtungsebenen.

Um das Werk im Rahmen von Lachenmanns Denken tiber Musik verstehen zu kénnen,
wird der Analyse eine Auseinandersetzung mit seinen dsthetischen Voraussetzungen vorange-
stellt. Zum einen kommt hier das Verhéltnis zu Tradition, Gesellschaft, Publikum und zur seri-
ellen Nachkriegsavantgarde zur Sprache, zum anderen werden Lachenmanns Klangtypologie

und seine musiktheoretisch-ésthetischen Uberzeugungen behandelt.
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Einleitung

Helmut Lachenmann, bekannt vor allem als Urheber einer von ihm selbst als ,,musique
concréte instrumentale® bezeichneten Musikpraxis, gilt weithin als einer der einflussreichsten
deutschen Nachkriegskomponisten des 20. Jahrhunderts. Das nicht zuletzt auch wegen seinen
zahlreichen musiktheoretischen und gesellschaftskritischen Texten, in denen er immer wieder
zu Problemen der Neuen Musik, des Konzertwesens und des Verhiltnisses des Kiinstlers zum
Publikum Stellung bezogen hat.

Vorliegende Arbeit stellt einen analytischen Versuch zu Lachenmanns jlingster Orches-
terkomposition My Melodies dar, uraufgefiihrt am 08. Juni 2018 unter der Leitung von Peter
Eo6tvos. Seitdem hat Lachenmann drei iiberarbeitete Fassungen erstellt, die jeweils 2022 und
2023 aufgefiihrt wurden. In der Zwischenzeit hat der Komponist eine weitere Uberarbeitung
vorgenommen. Im Rahmen dieser Arbeit wird diese letzte Fassung von 2024 behandelt. Zur
Analyse wurde auf die im Rahmen der musica-viva-Reihe in Miinchen entstandene Live-Auf-
nahme des Bayerischen Rundfunks unter der Leitung von Matthias Hermann zuriickgegriffen.
Zwar stammt diese Aufnahme vom 23. Juni 2023, wurde also mit dem Notenmaterial der Ver-
sion von 2023 erarbeitet. Bis auf eine Anderung der Taktzihlung unterscheiden sich die letzten
beiden Versionen von 2023 und 2024 jedoch nicht.

Methodisch orientiert sich die Arbeit an Ansétzen bereits existierender Analysen anderer
Autorinnen und Autoren zu dlteren Werken Lachenmanns, darunter jene von Cosima Linke
(Schreiben), Emmanouil Vlitakis (Tableau), Markus Neuwirth (Pression und Allegro soste-
nuto) und Dieter Kleinrath (Reigen seliger Geister). Sie alle gehen in ihren Analysen grund-
satzlich von der fertigen Komposition aus, verfolgen also eine Kombination aus Horanalyse
und Partiturstudium, jedoch keine Rekonstruktion des Kompositionsprozesses. Grundlegende
Arbeiten zu letzterer Thematik wurden vor allem von Pietro Cavallotti, aulerdem von Josefine
Helen Horn und Michael Zink verfasst und basieren auf Lachenmanns Skizzenmaterial, das den
Autoren fiir ihre Studien von der Paul-Sacher-Stiftung Basel zur Verfiigung gestellt wurde. In
Kapitel 2 wird sich auf diese Arbeiten bei der Schilderung von Lachenmanns Kompositions-
prozess bezogen. Dariiber hinaus ist in dieser Arbeit Vergleichbares in Bezug auf My Melodies
jedoch nicht angestrebt. Grund dafiir ist neben dem damit verbundenen zeitlichen und organi-
satorischen Aufwand auch die grundsétzlich unterschiedliche Zielsetzung dieser Arbeit, die
sich im Bereich der Analyse eher mit jenen der erstgenannten vier Autoren deckt. Cavallotti,
Horn und Zink auf der einen Seite entschliisseln sozusagen die Struktur beziehungsweise die

Konstruktion der Kompositionen, daraus resultieren beispielsweise Fragen betreffend des
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Verhiltnisses von Priadetermination und Freiheit. Auf der anderen Seite sind Linke, Vlitakis,
Neuwirth und Kleinrath — etwas unwissenschaftlich ausgedriickt — daran interessiert, worum es
in den Werken geht, welche treibenden Kréfte und Prozesse wirksam sind. Bei ihnen liegt der
Fokus nicht ausschlieBlich, aber schwerpunktmifBig auf dem Aspekt der Klang- beziehungs-
weise Kategorientransformation, woraus sich eine mogliche, an klanglichen Prozessen orien-
tierte groBformale Einteilung der Werke ableiten lisst. Ahnliches wird nun in dieser Arbeit
anhand von My Melodies versucht zu leisten. Dabei wird vor allem auf die Frage eingegangen,
welche unterschiedlichen Klanggruppen oder -familien, wie Lachenmann sie nennt, formbe-
stimmend sind und auf welche Weise zwischen gegensitzlichen Klangwelten vermittelt wird.
Die dabei zur Anwendung kommenden Spieltechniken werden zwar nicht im Detail behandelt,
insofern sich tiber jene eine Transformation hin zu einer neuen Klanglichkeit abspielt, wird
jedoch auf sie eingegangen werden.!

Der Analyse in Kapitel 4 wird im ersten Kapitel eine knappe Einfithrung zu Lachenmanns
Verhiltnis zu Tradition, Publikum und Gesellschaft und eine Auseinandersetzung mit seinen
4sthetischen Voraussetzungen und Uberzeugungen vorangestellt, letzteres vor allem anhand
der Terminologie, derer er sich bedient. Das zweite Kapitel behandelt Lachenmanns Klangty-
pologie und seine grundlegenden Gedanken zur Theoriebildung. Bei der Behandlung des
nstrukturellen Aspekts® wird auBerdem versucht, mithilfe der Arbeiten von Cavallotti, Horn
und Zink Einblicke in den Kompositionsprozess Lachenmanns und in das Verhéltnis von
Prikomposition und kiinstlerisch schopferischer Arbeit zu geben. Grundlage der ersten beiden
Kapitel sind zum groBten Teil Texte von Lachenmann selbst, die in dem von Joseph Hiusler
herausgegebenen Band Musik als existentielle Erfahrung’ enthalten sind. Wie bereits angedeu-
tet erldutert Kapitel 3 anhand der Ansétze von Linke, Vlitakis, Neuwirth und Kleinrath den
methodischen Aspekt der Analyse, wobei zundchst offen bleibt, inwieweit sich die Vorgehens-
weisen der genannten Autoren werkunabhdngig iibertragen lassen. Der letzte Abschnitt von

Kapitel 4 (4.10) stellt schlieBlich einen Versuch dar, die Erkenntnisse der Analyse mit den in

! Folgende Arbeiten setzen sich schwerpunktmiBig mit den Spieltechniken in Lachenmanns Musik auseinander:
Elisabeth Egger, ,,Kontinuitét, Verdichtung, Synchronizitét. Zu den grofformalen Funktionen des gepressten Bo-
genstrichs in Helmut Lachenmanns Streichquartetten®, in: Untersuchungen zu Kompositionsmethodik und Hérds-
thetik bei Helmut Lachenmann, hrsg. v. Christian Utz und Clemens Gadenstitter, Saarbriicken: Pfau 2008, S. 155—
172; Hans Rudolf Zeller, ,,Lachenmann und das Orchester*, in: Helmut Lachenmann, hrsg. v. Heinz-Klaus Metzger
und Rainer Riehn (Musik-Konzepte 61/62), Miinchen: edition text + kritik 1988, 30-39. Hans-Peter Jahn, Pres-
sion. Einige Bemerkungen zur Komposition Helmut Lachenmanns und zu den interpretationstechnischen Bedin-
gungen®, in ders. S. 40—61; Peter Bottinger, ,,erstarrt/befreit — erstarrt? Zur Musik von Helmut Lachenmann®, in
ders. S. 81-108; Matthias Hermann/Maciej Walczak, , Erweiterte Spieltechniken in der Musik von Helmut La-
chenmann® (CD-ROMs), in: das Orchester 11/2013 (03.10.2024), S. 76.

2 Helmut Lachenmann, Musik als existentielle Erfahrung: Schriften 19661995, hrsg. v. Josef Hiusler, Wiesbaden:
Breitkopf und Hartel 1996.

2


https://dasorchester.de/ausgabe/wichtige-extras/

Kapitel 1 und 2 angestellten Uberlegungen in Einklang zu bringen. Den Schluss bilden im fiinf-
ten Kapitel einige Aussagen Lachenmanns iiber die Auseinandersetzung mit dem Phédnomen

Melodie und mit dem des Hornklangs sowie iiber die Entstehung von My Melodies.



1. Lachenmanns Verhiltnis zu und seine Auseinandersetzung mit Tra-

dition, Publikum und Gesellschaft

1935 in Stuttgart als Sohn einer evangelischen Pfarrersfamilie geboren, wuchs Helmut
Lachenmann in gutbiirgerlichen Verhéltnissen auf. Im Anschluss an das Abitur folgte ein drei-
jéhriges Studium (1955-1958) bei Johann Nepomuk David (Theorie und Kontrapunkt) und
Jirgen Uhde (Klavier) an der Musikhochschule Stuttgart. 1957 besuchte er die Darmstédter
Ferienkurse, kam dort erstmals mit der Seriellen Musik in Berithrung und machte Bekannt-
schaft mit Personlichkeiten wie Karl-Heinz Stockhausen, Bruno Maderna, Henri Posseur, Her-
mann Scherchen, Theodor W. Adorno und vor allem mit Luigi Nono, bei dem er von 1958 bis
1960 Privatunterricht in Venedig nahm.? In diese Zeit fallen vor allem Analysen alter und neuer
Musik, ,,serielle und frei improvisierte Studien [und] kompositorische Ubungen mit verschie-
denen Mitteln.“4 Lachenmann bereut dabei die Studienzeit bei David nicht, im Gegenteil, er
sieht die Beschiftigung mit friiheren Stilen fiir Komponistinnen und Komponisten als unum-
génglich an, um die eigene dsthetische Befangenheit und kompositorische Unfreiheit zu erken-
nen. Dadurch wird iiberhaupt erst die Grundlage geschafften, einen eigenen Stil zu entwickeln
beziehungsweise verantwortungsvoll musikalischen Problemen gegeniiberzutreten. Gerade die
Auseinandersetzung mit Tonalitét als ,,wenn auch iiberholte[s], so doch keineswegs {iberwun-
dene[m] Modell einer verbindlichen musikalischen Syntax‘? ist von Bedeutung, da jedes noch
so fortschrittliche Projekt, das neue Erfahrungskategorien erkundet, nicht davor geschiitzt ist,
durch die tonalen Hérgewohnheiten des Publikums eingeholt zu werden. Die Uberwindung der
Tonalitét mittels Reihentechniken — unabhangig davon, ob diese zur Enthierarchisierung der
Tonhdhen (Zwdlftontechnik) oder verschiedener Parameter (Serialismus) eingesetzt wurden —
scheiterte daran, dass sich das Spannungsfeld zwischen Konsonanz und Dissonanz als nahezu
grenzenlos erweiterbar und strapazierbar erwies. Dadurch war die Wahrnehmung neu geschaf-
fener musikalischer Strukturen sabotiert, das Publikum horte (und hort) in erster Linie disso-

nante Spannungen.

3 Wolfgang Thein, Art. ,,Lachenmann, Helmut Friedrich®, in: MGG Online, hrsg. v. Laurenz Liitteken, Kassel,
Stuttgart, New York 2016ff., zuerst verdffentlicht 2003, online verdffentlicht 2016, https://www-1mgg-2online-
1com-10000f83w000a.han.bruckneruni.at/mgg/stable/45638 (11.05.2024).

* Helmut Lachenmann, »Werkstattgesprach mit Ursula Stiitzberger*, in: Musik als existentielle Erfahrung: Schrif-
ten 1966—1995, hrsg. v. Josef Hausler, Wiesbaden: Breitkopf und Hartel 1996, S. 148.

5 Ebd.
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,,Musik ist wider Willen, wenn auch im weitesten Sinn, ,dissonant‘ geblieben, das heil3t:
bezogen, sei es auch durch Negation, auf jene dsthetischen Kriterien, die von der Erfah-

rung der Tonalitét genormt sind.*

Im Aufsatz ,,Zur Analyse Neuer Musik* beschreibt Lachenmann anhand von zwei Beispielen
— eines aus Nonos 1/ canto sospeso und eines aus Stockhausens Gruppen fiir drei Orchester —
wie traditionelles Horen den erklirten Zielen des Serialismus im Wege steht.” Insbesondere die
Hoffnung, durch Anwendung des Reihenprinzips auf moglichst viele Ebenen ,,reines Material‘®
freilegen zu konnen, das frei von iiberholter Expressivitét ist, hat sich nicht erfiillt. Stérend
wirken die von Lachenmann so bezeichneten ,,Querfeldeinkontakte*: {iber temperierte Inter-
valle, Klangfarben und Gesten, die allesamt expressiv beladen sind, hélt sich die Horer*in in-
mitten einer ihm ansonsten unzugénglichen Klangwelt an dem fest, was sich in Bezug zu ver-
trauten dsthetischen Normen setzen 1ésst.

Mittels verschiedener Reihen werden im siebten Stiick aus Nonos Canto sospeso die Pa-
rameter Tonhohe, Tondauer, Farbe und Lautstirke unabhingig voneinander differenziert, das
passiert jeweils innerhalb dreier Sequenzen, die polyphon angeordnet und iiberlagert sind. Das
Ergebnis ist ein nicht lineares, strukturelles Gefiige, in dem keine melodischen Zusammen-

hiange mehr wahrgenommen werden.!?

,»Aus der urspriinglich linearen Tonreihe wird ein akustischer Raum, tonales Horen als
lineares Horen wird abgeldst durch ein punktuell zerspaltenes strukturelles Horen, das

sich sozusagen nach allen Richtungen bereithalten muB3.*!!

Am Beginn von Stockhausens Gruppen (T. 23-28) iiberlagern sich mehrere, vielschichtige
Strukturfelder zu einem iibergeordneten Strukturgefiige. Eines dieser Felder beginnt zunéchst
mit durch kiinstlichen Nachhall verldngerten Sforzato-Stoen, die sukzessive verdichtet wer-

den, bei gleichzeitigem Anstieg der Tonhohen. Es handelt sich also um einen Prozess bestehend

®  Werkstattgesprich mit Ursula Stiitzberger®, in: Musik als existentielle Erfahrung: Schriften 19661995, hrsg.
v. Josef Hausler, Wiesbaden: Breitkopf und Hartel 1996, S. 145.

7 Helmut Lachenmann, ,,Zur Analyse Neuer Musik*, in: Musik als existentielle Erfahrung: Schriften 19661995,
hrsg. v. Josef Hausler, Wiesbaden: Breitkopf und Hértel 1996, S. 21-34.

8 Ebd.,, S. 26.

° Ebd. S. 22.

10 Oder besser gesagt: es bestehen so viele Mdglichkeiten der Zusammenhangbildung in verschiedene Richtungen,
dass diese einander ausschalten: ,,Gemeinsame Lautstirken mogen eine Verbindung untereinander schaffen, dem
widerspriche die Moglichkeit einer Verbindung unter benachbarten Tonhohen oder eine weitere unter verwandten
Klangfarben oder verwandten Dauern usw.“ Ebd. S. 27.

1 Ebd. S. 26.
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aus Crescendo und Accelerando, der mit seiner ,,linearen Eindimensionalitit*“'# ein traditionel-

“I3 integriert und seiner urspriingli-

les Klischee vertritt. In ein ,,vieldeutige[s] Strukturgefiige
chen Herkunft entrissen, erscheint es hier in einem neuen Zusammenhang.

Dennoch bleibt die ,,Asthetik des Strukturellen“!* in beiden Fillen ,tonal gehemmt*!3,
wird also, wie bereits angedeutet, durch traditionelle Horgewohnheiten des Publikums einge-
holt. In Nonos Canto Sospeso kommt {liber all jene Elemente, die an tonale Klangkultur erinnern
(,»quasi melodische Triimmer*!®), in den als isoliert wahrgenommenen Einzelténen wiederum
ein expressives Moment zum Tragen. Die Integration des Crescendo-Feldes in Stockhausens
Gruppen ,,scheitert an dem spontanen Kontakt, der [...] es aus dem Ubrigen expressiv heraus-
hebt.“!7 Problematisch wird diese Tatsache nun im Hinblick auf den selbstgestellten Anspruch
der seriellen Komponisten, solche {iberholte Expressivitit konsequent auszusperren.

Allerdings sollte in diesem Zusammenhang auf Folgendes hingewiesen werden: Lachen-
mann argumentiert zwar anhand dieser beiden Beispiele, wie der serielle Ansatz, mittels Rei-

“I8 scheiterte; dariiber hinaus unter-

hentechniken ,,die Tonalitdt systematisch zu {iberwinden
scheiden sich die dsthetischen Voraussetzungen Nonos und Stockhausens aber deutlich. Ohne
hier zu tief in die Diskussion iiber das Verhéltnis von Konstruktion und Ausdruck einzusteigen,
stehen bei Stockhausen die Losung technischer und struktureller Probleme beziehungsweise
die konsequente Durchorganisation der Form und der musikalischen Mittel im Vordergrund.!
Dagegen ist die serielle Technik fiir Nono ,,nicht mehr und nicht weniger als eine Vorformtech-

«21

nik‘?° mit dem Ziel, ,,tonalen Kraftfeldern zu entrinnen‘?!, wie Lachenmann hervorhebt. La-

chenmann stellt dem ,,am Material orientierten Strukturalist Nono [...] den expressiv gerichte-

«22

ten Visiondr Nono*““* gegeniiber. Nonos Ansatz ist also nicht rein strukturalistisch, sondern ist

immer auf eine Expressivitdt jenseits iiberholter Ausdruckskategorien gerichtet, worin der

12 Lachenmann 1971/93. S. 29.
13 Ebd.
4 Ebd. S. 27.
15 Ebd.
16 Ebd.
17Ebd. S. 29.
18 Helmut Lachenmann, ,,Luigi Nono oder Riickblick auf die serielle Musik*, in: Musik als existentielle Erfahrung:
Schriften 1966—1995, hrsg. v. Josef Héusler, Wiesbaden: Breitkopf und Hartel 1996, S. 253.
19 Helmut Federhofer beispielsweise schreibt iiber Stockhausens Streben, ,,hdchste Sinnhaftigkeit* (S. 411) anstelle
eines ,,Ausdruck[s] menschlicher Gefiihle in der Musik* (S. 418) zu erreichen. Sieche Helmut Federhofer, ,,John
Cage und Karlheinz Stockhausen®, in: Studia Musicologica Academiae Scientiarum Hungaricae, 44/3,4 (2003),
S. 411-422. Auch Ulrich Dibelius behandelt Stockhausens Musik in seiner Monographie Moderne Musik I vor
allem unter dem Gesichtspunk kompositionstechnischer und raum-zeitlicher Probleme beziehungsweise Losungs-
ansitze. Siche Ulrich Dibelius, *Moderne Musik I (1945—1965), Mainz: Schott 1991, S. 94-111.
20 T achenmann 1969, S. 255.
21 Ebd.
22 Helmut Lachenmann, ,,Von Nono beriihrt®, in: Musik als existentielle Erfahrung: Schriften 19661995, hrsg. v.
Josef Hausler, Wiesbaden: Breitkopf und Hartel 1996, S. 298.
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Hauptgrund liegen diirfte, weshalb Lachenmann unter all den seriellen Komponisten Nono als
Lehrer wiéhlte. Wie gegensitzlich die Ansédtze Stockhausens und Nonos zueinander stehen,
zeigt sich an Stockhausens Analyse des Canto sospeso®*, die Nono fiir eine komplette Fehlin-
terpretation hélt. Nono erklédrt Stockhausens ,,rein phonetische Analyse der Vokalstruktur*
fiir sinnlos, da sie verkenne, dass es ihm hier um ,,die Gestaltung eines menschlich bezogenen
Ausdrucks*“?’ ging. Laut Lachenmann ist Nono auflerdem der Einzige, der sich vor ,,der Ein-

«26

sicht der politischen Relevanz jeglicher kiinstlerischer Aktivitdt und Mitteilung*<° nicht ge-

“27 um-

driickt habe. Nonos Ausdruckswelt, die Lachenmann mit ,,Appell, Protest, Vision
schreibt, ist eng verwoben mit dessen moralischen und politischen Uberzeugungen. Zwar be-
lasteten gerade Differenzen hinsichtlich politischer Ansichten das Verhéltnis zwischen Lachen-
mann und Nono und fiihrten zeitweise auch zum Bruch, Lachenmann folgt seinem Lehrer aber
darin, dass verantwortungsvolle Kunst sich immer mit dsthetischen Tabus auseinanderzusetzen
habe.?® Laut Lena Drazi¢ sieht Lachenmann ,,seinen eigenen dsthetischen Ansatz als konse-
quente Weiterfiihrung und Uberwindung des Nono‘schen Komponierens*?’.

In jedem Fall zollt Lachenmann den seriellen Komponisten der ersten Generation Res-

ekt, indem er zwar von einer ,,Schonheit der Frustration* 3°
9 b

, aber von einer eben doch ,,glaub-
wiirdige[n] Schonheit“®! spricht. Dagegen féllt die Kritik an jenen Komponisten, die in den
sechziger Jahren aus seiner Sicht beginnen, jene spontanen Kontakte als reizvolle Elemente
gezielt einzusetzen (,,Verbriiderung mit [...] Publikumserwartungen‘?) wesentlich hérter aus.
Hierfiir bringt Lachenmann im Anschluss sechs weitere Beispiele an, um drei ,,regressive]...]
Typ[en]“*? bewusst genutzter Querfeldeinkontakte aufzuzeigen.

Der erste Typus umfasst das bewusste Aufgreifen von Ausdruckskategorien, die zu einem

bestimmten Zeitpunkt und in einem bestimmten Kontext einmal neu gewesen, mit der Zeit aber

23 Karlheinz Stockhausen, ,,Musik und Sprache®, Vortrag gehalten in Darmstadt (1957), verdffentlicht in
Darmstddter Beitrdge, | (Mainz 1958); tiberarbeitete Version ausgestrahlt im SWR, veréffentlicht in die Reihe, 6
(1960), S. 36-58, und in Karlheinz Stockhausen, Texte zur Musik, Bd. 2, hrsg. v. Dieter Schnebel, Kéln 1964,
21975, S. 58-68, 149166, zit. n. Carola Nielinger, ,,The Song Unsung: Luigi Nonos Il Canto Sospeso*, in: Journal
oft he Royal Musical Association, 131/1 (2006), S. 83.

24 Kristin Peukert, Der Konflikt um Luigi Nonos 11 canto sospeso, GRIN Verlag 2001,
https://www.grin.com/document/66816 (20.09.2024), S. 5.

%5 Ebd.

26 Lachenmann 1969, S. 248.

27 Ebd. S. 256.

28 Lena Drazi¢, Die Politik des kritischen Komponierens. Diskursive Verflechtungen um Helmut Lachenmann,
Wien/Bielefeld: mdwPress 2024, https://www.mdw.ac.at/mdwpress/mdwp005-ch4-1/ (11.09.2024), S. 87.

2 Ebd.

30 Lachenmann 1971/93. S. 27.

31 Ebd.

32 Ebd. S. 29.

33 Ebd. S. 32.
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Teil der Horgewohnheiten und -erwartungen des Publikums und somit zum Klischee geworden
sind.

Im Kyrie von Gyorgy Ligetis Requiem bewertet Lachenmann das ,,inszenierte Cre-
scendo®, die ,,melismatische Chorstimmenbehandlung® und die ,,akzentuierten Blech-Tenuto-

«34 als bewusst aus ihrem urspriinglichen Sinnzusammenhang herausgerissen. Wahrend

kldnge
solche Elemente bei Hector Berlioz, Guiseppe Verdi und Anton Bruckner im tonalen Span-
nungsfeld funktionale Bedeutung zukam, dienen sie hier allein der Evokation der mit jenen
Elementen assoziierten Ausdrucksqualititen (,,verdinglichte Emotionalismen*?). Fiir Lachen-
mann manifestiert sich in diesem bewussten Ankniipfen an die Hérgewohnheiten des Publi-
kums jene Entwicklung, die er als die ,,Regression des Musikdenkens heute*® bezeichnet —
problematisch fiir ihn insbesondere deswegen, da hierin allgemeinhin die ,,Befreiung der Musik

37 gesehen wird.

aus der Sackgasse des seriellen Denkens
Ahnliches spielt sich laut Lachenmann in Giinther Beckers Stabil — Instabil fiir groBes
Orchester und Krzysztof Pendereckis Flourescences im Bereich der Klangfarbenkomposition
ab, die iiber den Tenuto-Klang in Form von Ostinato und Orgelpunkt sich einer Ausdruckswelt
bedienen, die auf die Werke der impressionistischen Komponisten zuriickgeht.®
Einen weiteren regressiven Typus stellt fiir ihn der Humor dar, der sich allein aus der

“39 gpeist und so eben nicht Konventio-

»Spannung des Vertrauten zu seiner [...] Verfremdung
nen aufbricht, nicht iiber diese hinaus in neue Klangwelten vordringt. Als Beispiel fiihrt La-
chenmann hier einen Ausschnitt aus Ligetis Nouvelle Aventures an, wobei er hervorhebt, dass

“40 yorzuwerfen ist. ,,Struktureller An-

dem Werk keine ,,billige humoristische Spekulation
spruch® und ,,satztechnische Tugend* werden nicht dem ,,humoristischen Querfeldein-Effekt*
geopfert, weshalb ihm diese Art der Regression ,, intellektuell recht verfiihrerisch4! erscheint.
Regressiv bleibt das Werk aus Lachenmanns Sicht, da es trotz Verfremdung von Klischees

letztendlich eben doch auf ebenjene bezogen bleibt.

,,2Aber innerhalb der Klangfelder selbst ist strukturelles Denken reduziert auf die ad-hoc-
Verfremdung von rhythmischen und gestischen Klischees, ostinaten Repetitionstypen,

wie gehabt in den vorigen Beispielen, mit dem Unterschied, dafl diese Klischees als

34 Lachenmann 1971/93, S. 32.
35 Ebd. S. 29f.

36 Ebd. S. 30.

37 Ebd.

33 Ebd. S. 30f.

3 Ebd. S. 32.

49 Ebd.

41 Ebd.



verfremdete sich gewissermafien gleich wieder entschuldigen, Kritik an der eigenen

Manieriertheit iiben, beziehungsweise an der Gesellschaft, die mit derlei rechnet.**?

Zum dritten Typus schlieBlich zdhlt Lachenmann all jene Konzeptionen, die — im Gegensatz
zum Humor — ganz dezidiert und offen Kritik an der Gesellschaft iiben wollen und zu diesem

Zweck Elemente aus auflermusikalischen Disziplinen wie Texte oder Bilder integrieren.

,,Wie immer aber solche Kritik operiert, als Zitat, Karikatur, Kommentar oder gezielter
Schock: Mit ihr — will sie unmissversténdlich wirken — funktioniert gerade der Mecha-

nismus, den sie auBer Kraft zu setzen hitte, und den sie in Wahrheit gehorsam be-

nutzt.“*

Trotz der teils feindseligen Gesinnung solcher Werke gegeniiber dem Publikum schlidgt der
Ausbruch aus dem Orbit der Tonalitdt als dsthetischem Bezugspunkt fehl. Fiir Lachenmann
stellen solche Aktionen selbst bei dulerster Radikalitdt letztendlich nur eine krasse Erweiterung
des tonalen Dissonanzspektrums dar. Als Beispiel fiihrt er hier einen Ausschnitt aus Wolfgang
Hamms Flugblitter fiir drei Stimmen, Posaune, elektrische Orgel, Schlagzeug und Tonband.**

Lachenmann setzt nun mit seiner Musik an jenem Problem an, an dem seiner Einschét-
zung nach die seriellen Komponisten gescheitert sind, durch deren Werke jenes Problem aber

als solches erst bewusst geworden ist:

»|--.] das Problem namlich, wie das musikalische Material von etablierten Erfahrungs-

normen befreit und so zum Medium der Auseinandersetzung des Bewuftseins mit sei-

nen eigenen Denkkategorien, werden kénne.*“*

Damit verbunden ist auch die Frage nach neuen Spannungsfeldern, die an die Stelle des tonalen
Systems treten und auch formbildend wirken kdnnen. Vor diesem Hintergrund entwickelt La-
chenmann Ende der 1960er-Jahre seine sogenannte ,,musique concréte instrumentale®. Der
Name ist in Anlehnung an Pierre Schaeffers ,,musique concrete” gewihlt, allerdings arbeitet
Lachenmann bis auf eine Ausnahme (Szenario fiir Tonband, 1965) nicht elektronisch, sondern

rein instrumental. Eine Ahnlichkeit besteht im Verfremdungsgedanken, wenn auch mit

42 Lachenmann 1971/93,S. 32.

43 Ebd. S. 32. Weiter geht Lachenmann hier allerdings nicht ins Detail.
4 Ebd. S. 33.

4 Ebd.



unterschiedlichen Voraussetzungen. Wird in der ,,musique concréte® aufgenommenes Ton- und
Gerdusch-Material elektronisch bearbeitet, denkt Lachenmann die klanglichen Moglichkeiten
des klassischen Instrumentariums neu. Dabei geht es ihm um die hinter der Klangproduktion
stehenden Energien, die beim traditionellen Spiel unterdriickt oder zumindest moglichst gering
gehalten werden — beziehungsweise hochstens zur Erzeugung bestimmter Effekte zugelassen
sind. Diese verfremdeten Klanglichkeiten sollen hier jedoch dezidiert nicht als Sonderfall (,,hu-
moristisches, dadaistisches oder expressionistisches Element*“4°) auftreten, sondern als logische
Konsequenz einer Asthetik bewusst werden, die nach den Energien hinter der Klangerzeugung
fragt.*” Den Beginn jenes Komponierens unter diesen Voraussetzungen stellt fiir Lachenmann

selbst sein Werk temA fiir Flote, Stimme und Violoncello (1968) dar.

»temA markiert aulerdem fiir mich den ersten Schritt hin zu jener ,,Musique concrete
instrumentale®, in welcher die mechanischen Bedingungen bei der Klangerzeugung in

die Komposition mit einbezogen sind und welche spiter — in Kontrakadenz, Air, Pres-

sion usw. — noch konsequenter mein Schaffen priigen sollten.***

Damit gehen eine Reihe neuer Spieltechniken einher, deren Resultate iiberwiegend gerdusch-
haft sind oder zumindest einen erhdhten Gerduschanteil mit sich bringen. In den genannten
Werken ldsst Lachenmann kaum traditionell erzeugte Klénge zu. Treten doch konventionelle
Spieltechniken auf, kommt ihnen hier eine grundsitzlich neue Bedeutung zu. Ahnlich wie die
insgesamt dominierenden verfremdeten Kldnge, erscheinen auch traditionell erzeugte Klange
als Teil jener Zusammenhénge und Prozesse, die an den Bedingungen der Schallerzeugung und
der Vermittlung unterschiedlicher Klangkategorien in einem ,,streng musikalisch konstruierten

“49 grientiert sind.

Zusammenhang

Dadurch sollen vor allem genannte Querfeldeinkontakte moglichst unterbunden und die
expressiven Inhalte dieser neuen Klangwelt wahrnehmbar gemacht werden. Hier manifestiert
sich nun Lachenmanns ,,Definition von Schonheit als Verweigerung von Gewohnheit*>°, Dabei

ist er sich bewusst, dass der Bezug zur Tonalitét durch deren Negation — als Verweigerung von

46 Helmut Lachenmann, Werkkommentar zu temA fiir Flote, Stimme und Violoncello, in: Musik als existentielle
Erfahrung: Schriften 1966—1995, hrsg. v. Josef Héusler, Wiesbaden: Breitkopf und Hértel 1996, S. 378.
47 Vgl. Helmut Lachenmann, Werkkommentar zu Pression fiir einen Cellisten, in: Musik als existentielle Erfah-
rung: Schriften 1966—1995, hrsg. v. Josef Héusler, Wiesbaden: Breitkopf und Hartel 1996, S. 379.
4 Helmut Lachenmann, Werkkommentar zu temA fiir Flote, Stimme und Violoncello, in: Musik als existentielle
Erfahrung: Schriften 1966—1995, hrsg. v. Josef Hausler, Wiesbaden: Breitkopf und Hértel 1996, S. 378.
49 Ebd.
50 Helmut Lachenmann, ,,Héren ist wehrlos — ohne Horen®, in Musik als existentielle Erfahrung: Schriften 1966—
1995, hrsg. v. Josef Hausler, Wiesbaden: Breitkopf und Hartel 1996, S. 135.

10



traditionellen Horgewohnheiten — auch weiterhin nicht génzlich iberwunden ist (,,Klar ist, daf3
solch ein Ausbruchsversuch nicht einfach ,gelingt [...]°!). Indem er die unterschiedlichen
Klanglichkeiten aber strukturell und konsequent in ein Satzgefiige integriert, ihnen so also be-
stimmte Funktionen zuschreibt, die iiber die Wirkung der bloBen Verfremdung und Verweige-
rung hinausgehen, mochte Lachenmann Horer*innen neue Zusammenhénge, Querbeziige, Ge-
gensitze, Spannungen etc. erdffnen — als Angebot neuer Mdglichkeiten der Wahrnehmung.
Lachenmanns Auseinandersetzung mit dem Schonheitsbegriff ist eng verwoben mit sei-
ner Vorstellung von kiinstlerischem Ausdruck und dem, was er als den ,,dsthetischen Apparat‘>?
bezeichnet. Wie diese Begriffe zusammenhingen, soll hier anhand mehrerer Zitate Lachen-

manns verdeutlicht werden, um moglichst verzerrende Paraphrasierungen zu vermeiden. Der

ausfiihrlicher Wortlaut zur Bedeutung des dsthetischen Apparats ist folgender:

,»,Gemeint ist mittelbar: das Gesamt der geltenden musikalischen Wahrmehmungskate-
gorien in ihrer besonderen, historisch und gesellschaftlich bedingten Ausformung und
Reichweite, so wie sie sich in einer bestimmten Situation theoretisch beziechungsweise
empirisch darstellen, in unserem Fall sozusagen die ,Tonalitit 1976 mit allem, was sie
einschlieft, von ihren traditionalistischen bis zu ihren exotischen, antithetischen, plura-
listischen Elementen; gemeint sind damit unmittelbar die tatséchlich verfiigbaren Ob-
jektivationen dieser dsthetischen Kategorien im Alltag der biirgerlichen Kultur, gemeint
als deren Requisiten im weitesten Sinne etwa das gesamte vorhandene und denkbare,
uberlieferte und neu entwickelte Instrumentarium in Theorie und Praxis, die Musikin-
strumente mit ihrer typischen Bauart und der daran gebundenen Auffiihrungspraxis ein-
schlieBlich der gebrauchlichen Notation, dariiber hinaus alle im Zusammenhang mit un-
serem Musikbewuf3tsein und unserer Musikpflege entwickelten und genutzten techni-
schen Mittel, Gerite, Begriffsapparate, Arbeitstechniken, aber auch die in unserer Ge-

sellschaft zustindigen Institutionen und Mirkte.***

Mit dieser Charakterisierung versucht Lachenmann die Gesamtheit des biirgerlichen Musikbe-
triebs zu erfassen.’* Dariiber hinaus fungiert dieser Kulturbetrieb als Projektionsfliache des ,,ge-

sellschaftliche[n] BewuBtsein[s] mit seinen Wertvorstellungen [...], Tabus [...] und [...]

5! Helmut Lachenmann, Werkkommentar zu Gran Torso. Musik fiir Streichquartett, in: Musik als existentielle
Erfahrung: Schriften 1966—1995, hrsg. v. Josef Hausler, Wiesbaden: Breitkopf und Hértel 1996, S. 386.
52 Helmut Lachenmann, ,,Zum Problem des musikalisch Schonen heute®, in: Musik als existentielle Erfahrung:
Schriften 1966—1995, hrsg. v. Josef Héusler, Wiesbaden: Breitkopf und Hértel 1996, S. 107.
53 Ebd.
4 Drazi¢ 2024, S. 113.
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Widerspriichen.*>> Der wesentliche Widerspruch besteht fiir Lachenmann zwischen dem ,,Be-
diirfnis des Menschen nach Schoénheit und zugleich seiner Flucht vor der Wirklichkeit“> und
damit auch zwischen der ,,Angst vor der Freiheit und [der] Sehnsucht nach ihr*>7. Als Teil der
Gesellschaft sind auch Komponistinnen und Komponisten auf personlicher Ebene mit diesem
Konflikt konfrontiert. Der kiinstlerische Anspruch, in Anlehnung an Schonberg ,,sich auszu-
driicken‘® kann nur tiber die Auseinandersetzung mit dem asthetischen Apparat und dem re-
flektierten Umgang mit den musikalischen Mitteln erfiillt werden. Denn letztere stehen aus-
nahmslos ,,in unmittelbarer Beziehung zum dsthetischen Apparat und unter seiner Herr-
schaft.“>® Zwei Voraussetzungen miissen also flir authentischen Ausdruck erfiillt sein: Be-
wusstmachung der aktuellen Situation mitsamt ihrer Widerspriichlichkeiten einerseits sowie

die Uberwindung der Angst vor der Freiheit andererseits.

,,Einzig in der Auseinandersetzung mit dem dsthetischen Apparat und mit den Kategorien,
die ihn bestimmen, vollzieht sich Selbsterkenntnis und musikalischer Ausdruck, und nur
so lésst sich die Erfahrung von Freiheit kiinstlerisch vermitteln als bewuBtgewordene Wirk-
lichkeit mit ihren prdgenden Widerspriichen. Die Erfahrung des Schonen hingt unlésbar
mit dieser BewuBStmachung zusammen, denn bewuf3t machen bedeutet iiberwindbar ma-

chen, <%

Lachenmann argumentiert, dass dieses Ideal seit jeher Mafistab des Neuen gewesen sei, wenn

er sagt:

.|...] Bachs, Mozarts, Beethovens, Schuberts [...] Individuation, die Intensitit und der
Wabhrheitsgehalt ihres musikalischen Ausdrucks [war] niemals zu trennen [...] von solcher
Auseinandersetzung mit dem herrschenden und dennoch von ihnen beherrschten dstheti-
schen Apparat, wie er jeweils einen geschichtlichen und gesellschaftlichen Moment ver-

korperte. ¢!

35 Lachenmann 1976, S. 107.
36 Lachenmann 1976, S. 107.
37 Ebd. S. 108.

33 Ebd. S. 107.

% Lachenmann 1976, S. 107.
% Ebd. S. 108.

1 Ebd.
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Den seriellen Komponisten der Nachkriegsavantgarde hélt er vor, den Schonheitsbegriff ,,als
suspekt gewordene[n] [...] nicht weiter reflektiert, sondern kurzweg ausgeklammert*“6? und da-
mit ebenjene Auseinandersetzung gescheut zu haben. Deren Glaube, ,,Tabula rasa machen und

“63 habe sich als Illusion

[...] von reinen konnotationsfreien Klangwerten ausgehen zu konnen
herausgestellt. Hierin sieht er auch deren ,.historisches Versagen gegeniiber Gesellschaft und
Wirklichkeit. 64

Dass dieser Konflikt zwischen materialer Vorwegbestimmung und kiinstlerischem Aus-
druck zeitunabhingig ist, liegt fiir Lachenmann daran, dass ,,jener dsthetische Apparat und das

65 ist. Das hat zur

von ihm beherrschte Denken und Fiihlen bis ins Unendliche strapazierfahig
Folge, dass auch jene Musik, die mit Horgewohnheiten bricht, friiher oder spiter Teil jenes
Kulturbetriebs und somit in seiner Wirkung entschérft wird (,,Das Ungewohnte wird zum exo-
tischen Hausgespenst domestiziert*¢®).

Damit erkennt Lachenmann indirekt auch an, dass gerade seine Musik, mit der er ja neue
Moglichkeiten der Wahrnehmung schaffen will, auch nicht davor gefeit ist, vom Sog des Kul-
turbetriebs erfasst zu werden und mit der Zeit eine ebensolche Entschérfung zu erfahren. Ei-
nerseits scheint bei Lachenmann die Hoffnung auf eine Verdnderung des Menschen zu beste-
hen, indem durch das Provozieren eines neuen Horens &sthetische und damit gesellschaftliche
Tabus bewusst werden. Von Horer*innen, die sich in diesem Sinne auf seine Musik einlassen,
kann erwartet werden, dass sie eine dhnlich kritische Haltung gegeniiber dem Kulturbetrieb und
seinen Institutionen annehmen. Andererseits ist fiir Lachenmanns kompositorische Arbeit auch
die Reflexion der eigenen Rezeption von Bedeutung. Denn mit der Gefahr der Entschérfung
geht auch die Notwendigkeit einher, stilistisch nicht auf der Stelle zu treten. Das ndmlich kdime
einer Anpassung an die Horerwartungen des Publikums gleich, nachdem dieses nach einer ge-
wissen Zeit nicht mehr geschockt auf solche Musik reagiert, sondern das Ungewohnte nun als
reizvoll empfindet. Dass Lachenmann ab den 1980er Jahren vermehrt auch wieder tonhafte —

67

oder wie er selbst sagt: ,,tonaloide”®’ — Kldnge mit in seine Kompositionen einbezieht, habe

auch damit zu tun gehabt, dass er sich dem ihm angehefteten Gerdauschkomponisten-Label

92 Lachenmann 1976, S. 104.
5 Ebd.
4 Ebd. S. 105.
65 Helmut Lachenmann, ,,Musik als Abbild von Menschen®, in: Musik als existentielle Erfahrung: Schriften 1966—
1995, hrsg. v. Josef Hausler, Wiesbaden: Breitkopf und Hértel 1996, S. 113.
6 Ebd.
67 Klang, Magie, Struktur — Asthetische und strukturelle Dimensionen in der Musik Helmut Lachenmanns* (Po-
diumsdiskussion mit Helmut Lachenmann an der Kunstuniversitét Graz am 21.11.2005), in: Untersuchungen zu
Kompositionsmethodik und Hordsthetik bei Helmut Lachenmann, hrsg. v. Christian Utz und Clemens Gadenstétter,
Saarbriicken: Pfau 2008, S. 48.
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entziehen wollte.%® Zwar waren in Pression, Air, Kontrakadenz und anderen Werken der ,,mu-
sique concrete instrumentale® tonhafte Elemente zugunsten von gerduschhaften Klanglichkei-
ten weitestgehend ausgespart, doch ging es dabei vordergriindig um die Erforschung der hinter
der Klangerzeugung liegenden Energien. Denn diese Erforschung geschah vor dem Hinter-
grund, dass Lachenmann auf der Suche nach neuen Zusammenhéngen beziehungsweise Span-
nungssystemen war. Diese neuen Spannungssysteme sollten ein Horen aullerhalb traditioneller
Klischees beziehungsweise die Integration und Neubeleuchtung solcher Klischees in neuen
Kontexten ermdglichen — darum ging es Lachenmann damals wie heute. Retrospektiv erweist
sich der Fokus auf unkonventionelle Arten der instrumentalen Klangerzeugung in den spéten
1960er und 70er Jahren als naheliegend, um wie bereits erwdhnt der storenden Wirkung von
Querfeldeinkontakten auf die Wahrnehmung solcher neuen Zusammenhédnge moglichst entge-
genzuwirken. Stellvertretend ldsst sich die Wiedereingliederung traditioneller Klanglichkeiten
an Lachenmanns Streichquartetten Gran Torso (1971/1972), Reigen seliger Geister (1989) und
Grido (2000/2001) nachvollziehen.®® Die Marche fatale (2018) bildet wohl das Extrembeispiel
dafiir wie Lachenmann mit seiner eigenen Rezeption umgeht, auch wenn der Komponist selbst
tiber das Stiick sagt, es sei ,,doch gar keine richtige Komposition®, ,,enth[alte] gar keine Musik*
und sei lediglich ein ,,nicht ganz unanspruchsvolles Arrangement auf [Lachenmanns] Weise*’°,
Unabhingig von den Hintergriinden der Entstehung: dass hier der Eindruck entsteht, er verwei-
gere die mit ihm verbundene und moglicherweise missverstandene Verweigerungsésthetik’!,

dessen muss sich Lachenmann zumindest bewusst gewesen sein.

%8 In der Art duBerte sich Lachenmann in einem Gespriich mit Clemens Gadenstitter an der Kunstuniversitit Graz
am 24. Januar 2024.
% Siehe hierzu Elisabeth Egger, ,,Kontinuitit, Verdichtung, Synchronizitéit. Zu den groBformalen Funktionen des
gepressten Bogenstrichs in Helmut Lachenmanns Streichquartetten®, in: Untersuchungen zu Kompositionsmetho-
dik und Hordsthetik bei Helmut Lachenmann, hrsg. v. Christian Utz und Clemens Gadenstétter, Saarbriicken: Pfau
2008, S. 155-172.
70 Jan Brachmann, Helmut Lachenmann im Gesprdch. ,,Man hat mich immer wieder in eine Ecke gestellt”, in:
Frankfurter Allgemeine Zeitung online, online verdffentlicht am 07.06.2018, https://www.br-klassik.de/the-
men/klassik-entdecken/neue-musik/helmut-lachenmann-my-melodies-urauffuehrung-interview-100.html
(10.09.2024).
"l Lena Drazi¢ weist darauf hin, dass Lachenmann sich wiederholt dagegen gewehrt hat, ,,auf den Begriff der
Verweigerung reduziert und nolens volens als Oberhaupt einer Schule identifiziert zu werden, die diesen Begriff
auf plakative Weise ausschlachtet.” Drazi¢ 2024, S. 119.
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2. Zur Terminologie Lachenmanns

2.1 Klangtypologie

In seinem viel zitierten Aufsatz ,,Klangtypen der Neuen Musik“’? definiert Lachenmann
fiinf grundlegende Arten von Kldngen. Dabei unterscheidet er grundsétzlich zwischen ,,Klang
als Zustand [...] und Klang als ProzeB“’3, das entscheidende Merkmal fiir die Zuteilung zur
einen oder anderen Kategorie ist die sogenannte ,,Eigenzeit*’*. Sie umfasst jene Dauer, die no-
tig ist, um die Eigenschaft eines [...] Klangs zu iibermitteln*’>. Ist die Eigenzeit identisch mit
der Dauer des Klanges, handelt es sich um einen Klangprozess. Bei Klangzustianden fillt die
Eigenzeit maximal kurz aus und die charakteristische Klangeigenschaft kann auf unbestimmte
Zeit ausgedehnt oder periodische wiederholt werden — die Eigenzeit und Klangdauer sind also
nicht aneinander gekoppelt. Als Klangtypen stehen sich ,,Kadenzklang® und diesem unterge-
ordnet der ,,Impulsklang* (bezichungsweise ,,Klangkadenz und Klangimpuls*)’¢ als Klangpro-

3

zesse, sowie ,,Farb-“, | Fluktuations-“ und ,,Texturklang* (beziehungsweise ,,Klangfarbe®,
,Klangfluktuation® und ,,Klangtextur*)’’ als Klangzustinde gegeniiber.

Mit Kadenzklang ist ein klanglicher Vorgang bestehend aus Einschwingphase und Aus-
schwingphase gemeint, wihrend beim Impulsklang die Einschwingphase auf einen Impuls
komprimiert ist. Ein- und Ausschwingphase konnen kiinstlich manipuliert werden und kénnen
sich aus mehreren versetzt einsetzenden Ein- beziehungsweise Ausschwingvorgdngen zusam-
mensetzen und iliberlagern. Kadenzklange konnen hinsichtlich ihres Komplexititsgrades stark
variieren — vom angeschlagenen Klavierton mit natiirlichem Nachklang bis zu gro3 inszenierten
und vielschichtig orchestrierten Klanggebilden.”® Unabhéngig davon ist das entscheidende

Merkmal des Kadenzklangs, dass er ,,analog zur tonalen Kadenz ein charakteristisches Gefille

hat.«7

Auch der Farbklang umfasst ein relativ breites Spektrum an unterschiedlich komplexen
Klangen: ausgehaltene Einzeltone, fiir deren Klangcharakteristik instrumentenabhingig die

mitschwingenden Obertone verantwortlich sind; gleichzeitig gespielte und ausgehaltene Tone

2 Helmut Lachenmann, ,,Klangtypen der neuen Musik®, in: Musik als existentielle Erfahrung: Schriften 1966—
1995, hrsg. v. Josef Hausler, Wiesbaden: Breitkopf und Hértel 1996, S. 1-20.
3 Ebd. S. 1.
"4 Ebd. S. 8.
75 Ebd.
6 Ebd. S. 3.
"7 Ebd. S. 8-17.
"8 Vgl. die schematischen Darstellungen, ebd. S. 3-7.
7 Lachenmann 1966/93, S. 3; Hervorhebung durch L.W.
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(Intervalle, Akkorde, Cluster); Kldnge mit ,,periodisch wiederholten [...] inneren Bewegun-
gen“8®, wie zum Beispiel Triller oder Tremoli.

Werden Dauer und Amplitude dieser inneren Bewegungen noch vergroBert, entwickelt
sich der Farbklang zum Fluktuationsklang. Lachenmann nennt als Beispiel fiir diesen Klangtyp
,»das charakteristisch fluktuierende Klangfeld einer Chopin-Etiide oder eines Bach-Préludi-
ums*!, Der Schritt von Farb- zu Fluktuationsklang bringt zwingend eine Ausdehnung der Ei-
genzeit mit sich, sodass diese auch nun wahrgenommen werden kann. Dennoch stellt sich auch
beim Fluktuationsklang durch die periodische Wiederholung eines regelméfBigen Musters der
Eindruck eines Klangzustandes ein, dessen Dauer unabhéngig von der Eigenzeit ist.

Der Texturklang schlieBlich ist durch stindige und unvorhersehbare Verdnderung ge-
prigt. Anders als bei Farb- und Fluktuationsklang entspricht die Charakteristik einer Textur
jedoch nicht mehr den einzelnen Klangereignissen und -qualitéten, aus der sie sich zusammen-
setzt. Die Summe der unvorhersehbaren Einzelereignisse kulminiert ndmlich schon nach relativ

kurzer Zeit in einem ,,statischen Erlebnis statistischer Gesamteigenschaften‘®3. Somit sind auch

hier Eigenzeit und Dauer voneinander unabhingig, allerdings lésst sich die Eigenzeit dieses
Klangtypus nicht mehr bestimmen. Sie variiert abhéngig von der individuellen Wahrnehmung
der Horer*innen, die zu unterschiedlichen Zeitpunkten die Textur als solche fiir sich erkennen.
Fiir Lachenmann hat beispielsweise der ,,charakteristische Arbeitsldrm einer Fabrik* Texturch-
arakter ebenso wie die ,,Laute der Natur an einer bestimmten Stelle der Landschaft“%4.

Uber allen bisher besprochenen Klangtypen steht der Strukturklang. Innerhalb der Klang-
zustdnde — vom Farb- liber den Fluktuationsklang bis zum Texturklang hin — findet eine Stei-
gerung des Informationsgehalts pro Zeiteinheit statt. Damit breitet sich auch die Eigenzeit im-
mer weiter aus und verliert dabei an Bestimmtheit. Der Strukturklang stellt nun ,,duBlerlich [...]
die Fortsetzung des Texturklangs*®> dar, indem er iiber dessen bloBen, unvorhersehbaren Infor-
mationsreichtum hinausgeht. Im Texturklang sind die einzelnen Klangereignisse vom Zufall
bestimmt, somit bis zu einem gewissen Grad also auch vertauschbar, ohne dass dadurch der

Eindruck ,,statistischer Gesamteigenschaften‘

gestort wiirde (,,strukturelle Irrelevanz des De-
tails“®”). Im Strukturklang dagegen sind die Teilelemente in einem mannigfaltigen Beziehungs-

geflecht so angeordnet, dass sie gemeinsam auf den Gesamtcharakter des Strukturklangs hin

80 Tachenmann 1966/93, S. 10.
81 Lachenmann 1978, S. 36.
82 Lachenmann 1966/93, S.10.
8 Ebd. S. 14. Hervorhebung durch L.W.
84 Lachenmann 1978, S. 36.
85 Lachenmann 1966/93, S. 17.
8 Ebd. S. 15.
87 Lachenmann 1966/93, S. 15.
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wirken. Umgekehrt formuliert erfolgt die Anordnung der Einzelklidnge also in Abhédngigkeit
jenes Gesamtcharakters des iibergeordneten Strukturklangs. Jedes Klangereignis stellt einen
integralen Bestandteil des Ganzen dar (,strukturelle Relevanz des Details*®®). Das hat zur
Folge, dass hier, wie schon im Kadenzklang, Eigenzeit und Klangdauer zusammenfallen — die
Dauer der Struktur entspricht genau der Zeit, die zur Ubermittlung aller Einzeleigenschaften
ndtig ist. Damit handelt es sich wieder um einen Klangprozess, der aber nun allen anderen

besprochenen Klangtypen ilibergeordnet ist:

»Jene erwihnten Teilkomponenten eines Strukturklangs werden immer aus untergeordneten
«89

Klangtypen bestehen**”.

Vom Kadenzklang unterscheidet sich der Strukturklang somit durch seine Ausdehnung, Zu-
sammensetzung und Komplexitét. Der Charakter eines Kadenzklangs kann aufgrund seiner ge-
ringen Eigenzeit relativ schnell und eindeutig wahrgenommen werden. Der Strukturklang da-
gegen vermittelt sich wegen seiner weit ausgedehnten Eigenzeit und komplexen Zusammen-
setzung laut Lachenmann ,,in einem mehrschichtigen und mehrdeutigen Abtast-ProzeB“°. Au-
Berdem wirkt die Struktur zuriick auf ihre Einzelelemente, sie stellt den sinnstiftenden Zusam-
menhang, in dem die verschiedenen Klangereignisse auf einmalige Weise einander begegnen.”!
Die Wahrnehmung solcher Vorginge erfordert von der Horer*in ein hohes Mall an Aufmerk-
samkeit und die Fahigkeit, sowohl horizontal, als auch vertikal Beziehungen zwischen Klange-
reignissen herzustellen —und, realistisch betrachtet, auch mehrmaliges Horen. Fiir Lachenmann
gehen in der Struktur Klang und Form ineinander iiber. Er geht sogar soweit, ganze Werke als
Strukturklang oder eben — hier kommen Lachenmanns Wortspiele wieder zum Tragen — als

Klangstruktur zu deuten:

,»Von der sinnlichen Erfahrung her betrachtet ist so jedes Werk ein charakteristischer

,Klang*, Beethovens Pastorale ebenso wie Bachs Matthduspassion oder Bergs Wozzeck

[...].52

88 Abgewandeltes Zitat, vgl. Anm. 90.
89Lachenmann 1966/93, S. 20.
%0 Ebd. S. 18.
1 Unter diesem Gesichtspunkt ldsst sich beispielsweise jene Stelle in Pression deuten, an der erstmals im Stiick
ein frei schwingender Celloton erklingt (Viertelschldge 252—-267). Inmitten einer Klanglandschaft, in der sich groB-
formal eine Transformation vom Gerdusch hin zum Ton und wieder zuriick zum Gerdusch abspielt, kommt dem
klingenden Ton als traditionellem Relikt eine Bedeutung zu, die fiir ihn innerhalb des tonal gebundenen Systems
nicht existiert. Sieche hierzu Neuwirth 2008 und Kapitel 4.3 dieser Arbeit.
92 Lachenmann 1978, S. 36.
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Damit geht insgesamt eine eindeutige Wertung einher, die klar zugunsten des Strukturklangs
ausfillt (,,das iiberlegene Niveau dieses Klangtyps*“?), vor allem gegeniiber den Klangzustin-

den.

,Letztlich ist der Strukturklang der einzige Klangtyp, in welchem sich wahrhaft neue

Klagvorstellungen verwirklichen lassen*.

Unter diesem Gesichtspunkt ldsst sich wohl auch Lachenmanns Skepsis gegeniiber Klangfar-
ben-Kompositionen verstehen.” Eine solche Wertung wirft zumindest die Frage auf, ob dieses
Denken aus Lachenmanns eigener Wurzelung in einer insgesamt deutschsprachigen Musiktra-
dition herriihrt.

Eine Ausweitung des Strukturklang-Verstiandnis auf ganze Werke bringt allerdings auch
einige Probleme mit sich. Bereits Klangstrukturen auf niedrigeren Betrachtungsebenen kdnnen,
abhingig vom Grad der Komplexitit, eine Herausforderung fiir die Wahrnehmung darstellen.
Je groBer dimensioniert auBerdem die Klangstruktur gedacht ist, desto mehr ufert auch die ge-
forderte Gedichtnisleistung aus. Vermittelndes Glied scheint ebenjener Gesamtcharakter zu
sein, sofern er als intuitiv zugédnglich verstanden wird, beziehungsweise sich eben nicht erst
durch ein analytisches Auseinandernehmen offenbart.

Abschlieflend sei noch auf eine Parallele zwischen tonalem System und Lachenmanns
Klangtypologie hingewiesen. Wie oben bereits angedeutet, ist der Kadenzklang begrifflich ein-
deutig von der tonalen Kadenz abgeleitet. Beiden ist ein charakteristisches Spannungsgefille
gemein: in der tonalen Kadenz als Dissonanz-Konsonanz-Verhéltnis und im Kadenzklang als
Verhiltnis von Ein- und Ausschwingvorgidngen. Lachenmann argumentiert nun, dass die tonale
Kadenz — in ihrer einfachsten Form der Schritt von Dominante zur Tonika — sowohl als Aufei-
nanderfolge heterogener Klinge, als auch als klangliche Einheit aufgefasst werden kann. An
diesem Punkt wendet Lachenmann seinen Kadenzklangtyp nun also zuriick auf die tonale Ka-
denz an. Unabhéngig von der Frage, ob dieser Zirkelschluss gerechtfertigt ist, liefert dieser
Schritt die Grundvoraussetzung fiir Lachenmanns Uberzeugung, dass Klang und Form ineinan-
der iibergehen. Lachenmann spricht davon, dass ,,Klang mindestens so gut durch die Homoge-
nitét eines sukzessiv wirkenden Ordnungsprinzips erfahren werden kann“®S. Fiir tonal gebun-

dene Werke ldsst sich eine groBformal zugrundeliegende Kadenz abstrahieren, die das

93 Lachenmann 1966/93, S. 20.
%4 Ebd.
% Vgl. Lachenmann 1971/93, S. 29-23, auBerdem Kapitel 1, S. 3f dieser Arbeit.
% Lachenmann 1966/93, S. 20.
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sukzessiv wirkende Ordnungsprinzip in Form des Dissonanz-Konsonanz-Verhéltnisses verkor-
pert. Ebenso lieBe sich die grundlegende Idee, also ein grundlegendes Spannungsgefille abs-
trahieren, das im Hintergrund einer Klangstruktur wirksam ist und damit der speziellen Anord-
nung der Einzelelemente innerhalb der Struktur Sinn verschafft. Ob Lachenmanns Struktur-
klang der aus dieser Argumentationskette abgeleiteten Forderung, Klang und Form zu vereinen,
letztlich nachkommen kann, muss offen bleiben. In jedem Fall ist der Gedanke fiir Lachenmann
subjektiv bedeutsam, auch wenn er zugibt, dass dieser Punkt moglicherweise in einer personli-

chen Voreingenommenheit wurzelt:

,.Die Idee, dass das ganze Stiick als ein Klang erfahren und betrachtet werden konnte —
das ist vielleicht eine personliche Spinnerei. So wie manche beim Analysieren bewusst
verzerrend mit dem Phanomen , Triller’ umgehen, so strapaziere ich den Klang-Begriff

selbst. Jedes Werk lésst sich fiir mich innerlich vorstellen als ein einziger charakteristi-
«97

scher Klang.

2.2 Theoriebildung

Im Folgenden soll vor allem anhand zweier Texte Lachenmanns Auseinandersetzung mit
der Materialfrage angedeutet werden. In seinem Aufsatz ,,Bedingungen des Materials — Stich-

worte zur Praxis der Theoriebildung*®

erldutert Lachenmann 1978 vier Aspekte, die aus seiner
Sicht jeglichem musikalischen Material grundlegend innewohnen — den ,,Tonalen®, den ,,Sinn-
lichen®, den ,,Strukturellen* und den ,,Existenziellen®. Diese miteinander verwobenen Aspekte
bilden fiir ihn die Basis einer ,,Einfiihrung in eine Praxis der Theoriebildung®® Mit ihnen hat
sich der Komponist auseinanderzusetzen, um sich ,,geltende[r] Wahrnehmungsmechanismen*
und seines ,.,kompositorische[n] Temperaments*!?® bewusst zu werden. Ein Jahr spéter formu-
liert Lachenmann in einem weiteren Text die mit diesen vier Aspekten korrespondieren ,,vier
Grundbestimmungen des Musikhorens*“!°!: Tonalitéit, Korperlichkeit, Struktur, Aura.

Die wesentlichen Punkte des tonalen Aspekts wurden bereits im ersten Kapitel behan-

delt.'> Im Vordergrund steht Lachenmanns Uberzeugung von der extremen Strapazierbarkeit

des Dissonanz-Konsonanz-Verhéltnisses und die Gebundenheit von Tonhdhen, Klanggesten

97 Podiumsdiskussion 2008, S. 20.
%8 Helmut Lachenmann, ,,Bedingungen des Materials*, in: Musik als existentielle Erfahrung: Schriften 19661995,
hrsg. v. Josef Hausler, Wiesbaden: Breitkopf und Hértel 1996, S. 35-53.
% Ebd. S. 35.
100 Ebd.
101 Helmut Lachenmann, ,,Vier Grundbestimmungen des Musikhérens®, in: Musik als existentielle Erfahrung:
Schriften 1966—1995, hrsg. v. Josef Héusler, Wiesbaden: Breitkopf und Hértel 1996, S. 54-62.
102ygl. S.4undS. 8.
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und Klangfarben an tonale Kategorien. In diesem Zusammenhang geht Lachenmann beispiel-
haft auf eine bestimmte Stelle aus Stockhausens Gruppen fiir drei Orchester ein (Ziffer 119—
120). Er argumentiert, dass in den akkordischen Fortschreitungen dieser Takte trotz atonaler
Konstruktion tonal bezogenes Horen bis zu einem gewissen Grad wirksam bleibt. Lachenmann
ist liberzeugt, dass das Phdnomen Tonalitédt aufgrund ihrer ,,selbst als zersetzter [...] noch intak-

ten Magie der harmonischen Schwingung*!%3

nicht iberwunden werden kann. Den Weg aus
diesem Dilemma sieht er daher im reflektierten Umgang mit den klingenden Mitteln und deren

Einbettung in neue Kontexte.

,,Wie auch immer man sich von der Tonalitit entfernen mochte, man wird stets von ihr
wieder eingeholt werden. Das Problem heif3it aber auch nicht: Wie entrinne ich dem tonalen
Sog — und auch nicht: Mit welchen Tricks passe ich mich ihm wieder an: Vielmehr gilt es,

diese tonalen Bestimmungen des Materials im Zusammenhang mit dem sich stéindig ver-

dndernden Ganzen zu begreifen.*'%

Der sinnliche Aspekt umfasst die eben besprochene Klangtypologie, die Lachenmann orientiert
an der empirisch-akustischen Erfahrung von Einzelkldngen und Klangkonstellationen entwor-
fen hat. Die definierten Typen Kadenzklang — Farbklang — Fluktuationsklang — Texturklang —
Strukturklang sollen als Orientierungshilfe bei der Analyse posttonaler Musik dienen. Doch
auch fiir die Analyse tonaler Musik kann dieser Ansatz laut Lachenmann fruchtbar gemacht
werden. Ganz vom klanglichen Resultat gehen auch die Analysen von Cosima Linke (Schrei-
ben), Emmanouil Vlitakis (7Tableau), Markus Neuwirth (Pression und Allegro sostenuto) und
Dieter Kleinrath (Reigen seliger Geister) aus. Auf diese Analysen wird bei der Behandlung
unterschiedlicher horanalytischer Ansétze in Kapitel 3 gesondert eingegangen werden. Alle
vier Autor*innen beschéftigen sich — in unterschiedlichen Graden und mit unterschiedlichen
Strategien — mit der Beziehung von Klang und Form in der Musik Lachenmanns.

Auch der strukturelle Aspekt kam bereits im vorherigen Abschnitt im Zusammenhang
mit dem Typ des Strukturklangs beziehungsweise der Klangstruktur zur Sprache. Wéahrend La-

chenmann im Klangtypen-Aufsatz'%

aber vor allem die Wirkung und die akustische Wahrneh-
mung von Strukturen beschreibt, geht es ihm hier im Rahmen der Theoriebildung darum, eine

,,schematische Vorstellung“!%® des Strukturbegriffs zu vermitteln — ndmlich die eines

103 T achenmann 1979, S. 55.
104 Bbd. S. 56.
105 Klangtypen der Neuen Musik“, Lachenmann 1966/93, S. 1-20.
196 T achenmann 1978, S. 36.
20



,.charakteristischen Gefiiges, einer Art Polyphonie von Anordnungen“!%’. Wesentlich ist dabei
Lachenmanns Denken in Klangfamilien, die sich jeweils aus einer Reihe von Familienmitglie-
dern zusammensetzen. Diese Familienmitglieder sind nun mehr oder weniger &dhnliche Klan-
gereignisse, deren Zugehdrigkeit zu einer Klangfamilie sich nicht einfach nur {iber ein oder
mehrere gemeinsam geteilte Merkmale ergibt. Vielmehr strebt Lachenmann mit dem Familien-
begriff die ,,Versammlung von scheinbar nicht zu vereinbarenden Klangmomenten und Objek-

108 an, Durch Horanalyse oder Partiturstudium allein

ten zu einer musikalischen Sinn-Einheit
lasst sich also kaum und wenn, nur unvollstindig nachvollziehen, welche Familienglieder wel-
cher Familie zugeordnet sind. Schematisch betrachtet ergibt sich die genannte ,,Polyphonie von
Anordnung®, also das Strukturgeriist, aus der ,,Anzahl der Familien und ihrer Einsatzab-

“199 sowie aus der ,,Anzahl jeweils der Familienmitglieder und deren Einsatzab-

stinde
stande.“!!" Wie genau diese beiden Merkmale bestimmt werden, stellt Lachenmann jedem

Komponisten frei:

»Sie mogen starr fixiert, seriell permutiert, aleatorisch, spontan oder ,stochastisch® gelenkt,

an kausale Mechanismen gebunden, gerichtet oder ungerichtet sein.*!'"!

Fiir Lachenmann selbst kommt an dieser Stelle seine serielle Vorprigung zur Geltung, denn
diese Punkte (Anzahl Familien/-glieder und Einsatzabstdnde) pradeterminiert er tiber verschie-
dene Reihentechniken.

Wie eingangs erwihnt haben vor allem Pietro Cavallotti'!?, Josefine Helen Horn!'!® und
Michael Zink!'!'* in ihren Arbeiten den Kompositionsprozess Lachenmanns durch minutiése
Aufarbeitung des Skizzenmaterials einzelner Kompositionen nachvollzogen. Cavallotti unter-

teilt den Kompositionsprozess grob in zwei iibergeordnete Schaffensphasen:

197 T achenmann 1978, S. 36.
108 Helmut Lachenmann, ,,Zum Problem des Strukturalismus®, in: Musik als existentielle Erfahrung: Schriften
19661995, hrsg. v. Josef Hausler, Wiesbaden: Breitkopf und Hartel 1996, S. 88.
109 achenmann 1978, S. 36.
110 Bhd.
11 Bbd.
112 Pietro Cavallotti, ,,Praformation des Materials und kreative Freiheit. Die Funktion des Strukturnetzes am Bei-
spiel von Mouvement (— vor der Erstarrung), in: Nachgedachte Musik. Studien zum Werk von Helmut Lachenmann,
hrsg. v. Jorn Peter Hiekel, und Siegfried Mauser, Saarbriicken: Pfau 2006, S. 145-170; auerdem: Ders. Differen-
zen. Poststrukturalistische Aspekte in der Musik der 1980er Jahre am Beispiel von Helmut
Lachenmann, Brian Ferneyhough und Gérard Grisey (Sonus 8), Schliengen: Ed. Argus 2006.
113 Josefine Helen Horn, “Postserielle Mechanismen der Formgenerierung. Zur Entstehung von Helmut Lachen-
manns Notturo, in: MusikTexte 79 (1999). S. 14-25.
114 Michael Zink, ,,Strukturen. Analytischer Versuch iiber Helmut Lachenmanns Ausklang®, in: MusikTexte 96
(2002), S. 27-41.
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1. Die Prakomposition, in der iliber die mehrstufige Generierung eines Strukturnetzes die Ein-
satzpunkte von Klangereignissen und als Teil dieser Arbeit auch die Anzahl und Einsatzpunkte
der Familien und Familienglieder definiert werden.

2. Die ,,eigentliche Kompositionsphase*!!?

, in der das Klangmaterial einerseits bestimmt sowie
verschiedenen Familien zugeordnet wird und andererseits in das Strukturnetz eingebettet wird.
Wie Lena Drazi¢ hervorhebt, geht Lachenmann mit seinem Strukturbegriff iber den Ordnungs-
und Konstruktionsgedanken im seriellen Sinne jedoch hinaus. Er stellt sich gegen ,,die herme-
tische Abriegelung gegen alles AuBermusikalische*“!'® und bezieht ,,gerade die Kontaminierung
der Mittel mit expressiver Bedeutung“!!” mit ein. In ,,Bedingungen des Materials* thematisiert

Lachenmann die Illusion eines seriell gedachten Strukturbegriffs:

,Der Strukturbegriff [...] setzt scheinbar eine von allen iibrigen Bestimmungen und Ein-
fliissen unserer Wirklichkeit abgeschirmten Moglichkeit einer kommunikativen Beziehung

zwischen ,reiner* (klingender) Materie und ,reinem* (rezipierendem) Geist voraus. Diese

Illusion mancher Seriellen hat sich zerschlagen.*''®

Die Erkenntnis, dass jedes musikalische Mittel mit einer ,,Aura“!!® besetzt, also von vorneher-
ein expressiv beladen ist, bezeichnet Lachenmann als den existentiellen Aspekt. Instrumenten-
klange, Figuren, Intervallfolgen, dynamische Entwicklungen usw. sind intuitiv aus anderen Zu-
sammenhéngen bekannte Strukturen und Aura duBlert sich als ,,die charakteristische Art von
deren Vertrautheit.“!?° Kein Ordnungsprinzip oder strukturelles Konzept vermag es, musikali-
sches Material von dieser Vorbelastung zu befreien, hochstens es zu entfremden.!?! Lachen-
mann fordert daher, ,,Aura und existenzielle[n] Wirklichkeitsanteil der Mittel [...] in den [...]

Strukturbegriff [zu integrieren]!??

, was notwendigerweise zu einer ,,Reduktion des Struktur-
begriffs*!2? fiihrt. Denn die Einbeziehung der Aura bedeutet gleichzeitig die Aufgabe der ,,Ge-
schlossenheit und [...] prinzipielle[n] Komplexitit<!>* der (seriell gedachten) Struktur. Daraus

zieht Lachenmann folgende Konsequenz:

115 Cavallotti 2006, S. 148.
116 Drazi¢ 2024, S. 110.
17 Ebd.
18 T achenmann 1978, S. 46.
19 Lachenmann 1978, S. 46 und Lachenmann 1979, S. 60.
120 T achenmann 1979, S. 60.
12 T achenmann 1978, S. 46.
122 Ebd.
123 Ebd.
124 Ebd.
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»Komponieren bedeutet {iber bloBes Strukturengebastel hinaus einiges mehr, ndmlich die
Auseinandersetzung mit wie auch immer bereits gegebenen Strukturen; es bedeutet: Struk-
turen — welche auch immer — ermdglichen, freilegen, bewuft machen, in Beziehung zuei-

nander setzen, in Erinnerung bringen, suggerieren, halluzinatorisch ausldsen usw.“'%*

125 Tachenmann 1978, S. 46.
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3. Methode(n) der Analyse — unterschiedliche horanalytische Ansatze

Wie schon erwihnt orientiert sich die Analyse von My Melodies methodisch in erster
Linie an der Arbeit von Cosima Linke. Dariiber hinaus werden Ansétze von Emmanouil Vlita-
kis, Markus Neuwirth und Dieter Kleinrath miteinbezogen. Alle diese Analysen gehen — im
Gegensatz zur bereits angedeuteten Rekonstruktion des Kompositionsprozesses — vom fertigen

Notentext und, noch wichtiger, von der Horerfahrung aus.

3.1 Cosima Linke — Analyse zu Schreiben. Musik fiir Orchester'?®

Cosima Linke verweist in ihrer Analyse zu Schreiben — Musik fiir Orchester (2002—03,
revidiert 2004/05) auf die Schwierigkeiten, die sich bei der Formanalyse posttonaler Musik
ergeben. Mit dem Verlust von Tonalitét als allgemein verbindlichem, zentralem Bezugssystem
gehen auch die damit verbundenen formalen Funktionen und Typen verloren. Neben einer deut-
lich weniger einheitlichen Horerfahrung von Neuer Musik fiihrt dieser Umstand vor allem dazu,
dass die Abstraktion eines werkbezogenen Formplans, also die Einteilung in einzelne Ab-
schnitte, sich weniger eindeutig festlegen ldsst, als dies bei tonal gebundener Musik mdglich
ist.1?7

Ausgangspunkt ist fiir Linke eine Grobeinteilung von Schreiben in sechs gro3e Formteile.
Hauptkriterien fiir die Abgrenzung von Abschnitten sind hier iiberwiegend ,,starke[...] Kon-

“128 gowie ,,Reduktion von Textur [...] und Dynamik*“!?°. Linke orientiert sich also

trastwirkung
an eindeutig wahrnehmbaren Klangereignissen, die einerseits einen ,,Kontrast zum Vorherge-
henden*“!*? darstellen, andererseits aber auch eine ,,nachhaltige Verdnderung*“!3! hervorrufen.
Davon ausgehend legt sie den Fokus ihrer Analyse auf drei Aspekte, die in erster Linie
wahrnehmungsorienitert sind. Zuniichst untersucht sie die Ubergéinge zwischen den einzelnen
Formteilen hin auf das Verhiltnis von ,,Kontinuitit und Diskontinuitét [...] und Vernetzung*!32.
Dabei betrachtet sie nicht nur die Ubergiinge zwischen den von ihr festgelegten groBformalen
Abschnitten, sondern auch jene zwischen den einzelnen Tempoabschnitten. Aufgrund der eben

bereits besprochenen Kriterien zur Einteilung in groBformale Abschnitte (Kontrastwirkung,

126 Cosima Linke, ,,Schreiben als Differenz von Stille und Klang. Aspekte der musikalischen Form in Helmut
Lachenmanns Schreiben. Musik fiir Orchester™, in: Zeitschrift der Gesellschaft fiir Musiktheorie, 13/1, S. 117—
149, online veroffentlicht am 20.02.2017, zuletzt gedndert am 10.05.2018, https://doi.org/10.31751/876
(25.05.2024), S. 116-149.

127 Linke 2016, S. 121.

128 Bbd. S. 126.

129 Bbd. S. 127.

130 Ebd. S. 126.

131 Ebd.

132 Bbd. S. 117, 122.
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Reduktion von Textur und Dynamik) erweisen sich die Uberginge auf makroformaler Ebene
ausschlieBlich als diskontinuierlich. Fiir die Ubergiinge zwischen den formal untergeordneten
Tempoabschnitten dagegen ldsst sich das nicht pauschal sagen, diese sind mal kontinuierlich,
mal diskontinuierlich.

Den zweiten Aspekt bildet ,,das Spiel mit Vorder- und Hintergrund*“!*3, welches sie an-
hand des ersten groBen Abschnitts exemplarisch verdeutlicht.

Bei der Behandlung des dritten Aspekts, der ,,Art und Weise der Zeitartikulation, die mit
verschiedenen Modi der Zeiterfahrung einhergeht“!34, differenziert sie neben Boulez‘ Unter-
scheidung von ,,pulsierende(r] (,eingekerbte[r]‘) und [...] amorphe[r] (,glatte[r]*) Zeitartikula-

“135 auch eine ,,koordinierte Zeitartikulation.*“!3¢ Pulsierend meint, dass ein ,,mehr oder we-

tion
niger regelmifig durchgehende[r] Puls“!3” horbar ist. Eine solche Zeitartikulation ruft ein ,,pro-
zessuales Horen* hervor. Amorph dagegen steht dafiir, dass den Horer*innen ,,keine metrische

Orientierung*!38

geboten wird und einzelne Klangereignisse oder Entwicklungen nicht voraus-
horbar sind. Mit koordinierter Zeitartikulation schlieBlich meint Linke, dass Klangereignisse in
einer bestimmten Anordnung so miteinander in Beziehung gesetzt sind, dass sie als zusammen-
gehorig und zusammenwirkend wahrgenommen werden. '3

AuBerdem orientiert Linke sich in Bezug auf Lachenmanns Umgang mit Klangfamilien
am von Markus Neuwirth vorgeschlagenen Prinzip der ,,kategorialen Transformation®, auf das
weiter unten noch eingegangen wird.

Zur Charakterisierung und Beschreibung von Klidngen und Klangereignissen beziehungs-
weise fiir die Zuordnung von Klingen zu Klangfamilien entwirft sie zudem eine Art Klangty-
pen-Matrix.!? Diese setzt sich aus zwei iibereinandergelegten Rastern zusammen und ist an

1

phanomenologische Klangtypologien von Emmanouil Vlitakis!'*! und Matthias Hermann'#?

133 Linke 2016, S. 122.
134 Ebd.
135 Pierre Boulez, ,,Musikalische Technik®, in: Musikdenken heute 1, hrsg. v. Pierre Boulez, Mainz: Schott 1963,
S.29-123, zit. n. Linke 2016, S. 123.
136 Ebd.
137 Ebd.
138 Ebd.
139 Ebd.
140 Ob die auf diese Weise gefundenen Klangfamilien jenen Klangfamilien entsprechen, die Lachenmann withrend
der Komposition aufgestellt hat, ldsst sich wie bereits erwéhnt nur durch eine genaue Rekonstruktion des Kompo-
sitionsprozesses nachvollziehen.
14l Emmanouil Vlitakis, Funktion und Farbe, Klang und Instrumentation in ausgewdhliten Kompositionen der
zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts: Lachenmann — Boulez — Ligeti — Grisey, hrsg. v. Claus-Steffen Mahnkopf
und Johannes Menke, Wolke Verlag Hotheim, 2008.
142 Matthias Herrmann, Kreativitit und Struktur. Kompositorische Verfahren Neuer Musik zwischen 1977 und
2003, Saarbriicken: Pfau.
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angelehnt. Die einzelnen Elemente sind dabei ausschlielich am Klangresultat orientiert. Diese
Klangtypen-Matrix sei hier einmal wortlich wiedergegeben:
Rasterl:

1. ,,Tenuto-Klidnge (kontinuierliche Klénge);*

2. ,Perforierte Kldnge (kontinuierlich fortgefiihrte Kldnge, die aber in sich unterbrochen sind);"

3. ,Impulsklinge (secco/abgedampft);*

4. Impulsklinge mit Resonanz (natiirliche und kiinstliche Resonanzen)*'**

Raster 2:
a) ,.gerduschhaft (die Tonhdhenwahrnehmung spielt keine entscheidende Rolle fiir die Klangwahr-
nehmung);*
b) ,.schattenhafte'** beziehungsweise unbestimmte Tonhohe (zwischen gerduschhaft und tonhaft:
entweder schimmert eine bestimmte Tonhohe schemenhaft durch wie bei Flautando-Spielwei-
sen oder die Wahrmehmung registriert zwar einzelne Tonhohen, erkennt aber keine bestimmte

Tonhohe im Sinne einer Verschmelzung von Partialtonen, so etwa bei Beckenklangen);™

¢) ,tonhaft (bestimmte Tonhohen deutlich erkennbar)“'*®

3.2 Emmanouil Vlitakis — Analyse zu Tableau fiir Orchester

Vlitakis gibt seiner Analyse von Tableau eine Art zweiteiligen Unterbau, der als Grund-
lage fiir die meisten weiteren Uberlegungen wirkt. Zum einen stellt auch Vlitakis eine groffor-
male Gliederung des untersuchten Werkes voran. Die Unterteilung von 7Tableau in libergeord-
nete Formteile erfolgt hierbei vor allem unter Beriicksichtigung des Verhéltnisses Tonlichkeit
— Tonlosigkeit!'*®, worin Vlitakis das ,,zentrale Spannungsfeld*!4” des Werkes sieht. Zum ande-
ren entwirft er eine ,,dreiteilige Klangtypologie von Klangphdnomenen*!#3, die ein kontinuier-
liches Klangspektrum abdeckt. Die Extrempunkte sind hierbei ,,Impuls“ und ,,Flache (Liege-
klang)*, dazwischen positioniert sich der ,,Impuls mit Nachklang* als vermittelnde Station.
Insgesamt untersucht Vlitakis das Werk in Hinblick auf unterschiedliche Gegensatzpaare, die
er als formbildend betrachtet: Fliche/Impuls, Harmonizitdt/Inharmonizitit beziechungsweise
Klang/Gerdusch,  Kontrast/Verwandtschaft, rhythmisch-dynamische = RegelmiBigkeit/
UnregelmiBigkeit, Einfachheit/Komplexitét, auBerdem das Verhéltnis von Anschlagsklang und

143 Linke 2016, S. 125.
144 Der Ubersichtlichkeit halber wurden die Anfiithrungszeichen von ,,schattenhaft* beim Zitat nicht iibernom-
men.
145 Bbd. S. 126.
146 Emmanouil Vlitakis, Funktion und Farbe, Klang und Instrumentation in ausgewdhliten Kompositionen der
zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts: Lachenmann — Boulez — Ligeti — Grisey, hrsg. v. Claus-Steffen Mahnkopf
und Johannes Menke, Wolke Verlag Hofheim, 2008, S. 26.
147 Bbd. S. 42.
148 Bbd. S. 57.
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Nachklang und schlieBlich das Spiel mit Vordergrund und Hintergrund. Diese Spannungsfelder
wirken sowohl horizontal, als auch vertikal, pragen also zum einen den musikalischen Verlauf,
sind andererseits aber genauso fiir das Verhéltnis gleichzeitig auftretender Klangereignisse be-
stimmend. Daran ankniipfend wird auch hier im Analyseteil My Melodies auf solche Gegen-
satzpaare hin untersucht.

Einige grundsitzliche Beobachtungen von Vlitakis seien an dieser Stelle noch erwéhnt.
Aufrein akustischer Ebene kann die Entwicklung von Tonlichkeit zu Tonlosigkeit laut Vlitakis
als ,,Prozess der zunehmenden Verdichtung durch groe Frequenzanhdufung* betrachtet wer-
den, die umgekehrte Entwicklung hingegen — von Tonlosigkeit zu Tonlichkeit — als ,,Prozess
der Filterung“!*°. Aus seiner Sicht ergibt sich daraus einer der wichtigsten kompositorischen
Aspekte bei Lachenmann, ndmlich das Spiel mit dem Verhéltnis von Schérfe und Unschirfe in

der Wahrnehmung von Klangobjekten.

-] Wird eine gewisse Dichte liberschritten, [ist] die Wahrnehmung nicht mehr im
Stande, analytisch aufzunehmen, d.h. Einzelkomponenten eines Phénomens zu unter-
scheiden. Wenn dagegen aus einem sehr dichten Komplex Elemente herausgefiltert

werden, dann entsteht allméhlich die Moglichkeit, klar unterscheidbare Strukturen wie-

der horbar zu machen.“'>°

Das hat vor allem Konsequenzen fiir die Behandlung des Orchesterapparats: in iiberwiegend
tonlosen Abschnitten ist die Klangcharakteristik einzelner Instrumentengruppen kaum bis gar
nicht mehr zu erkennen, vielmehr ergibt sich ein durchs blole Horen nicht mehr differenzier-
barer Gesamtklang. Das Resultat bezeichnet Vlitakis als ,,schattenhaften Klangriesen* oder

auch als ,,Hyperinstrument*!>!

, in dem die Grenzen der Instrumentengruppen verschwimmen,
ohne dass dabei an Klangfarbenreichtum einbiifit wird.

Das weckt Assoziationen an den Begriff des ,,Superinstruments® 12, den Lachenmann
selbst in der Analyse seines zweiten Streichquartetts Reigen seliger Geister verwendet. Die
Bedeutung ist allerdings nicht ganz dieselbe. Lachenmann schafft sein Superinstrument, indem
er die einzelnen Spielaktionen so koordiniert, dass fiir die Wahrnehmung nur ein rhythmisches
Gesamtresultat greifbar wird. Die rhythmische Gestaltung der Einzelstimmen kann hingegen

nicht mehr herausgehort werden. Auch beschrankt Lachenmann den Begriff des

149 Vlitakis 2008, S. 67.
150 Epd.
151 Ebd.
152 Helmut Lachenmann, ,,Uber mein 2. Streichquartett (,Reigen seliger Geister*)“, in: Musik als existentielle Er-
SJahrung: Schriften 1966—1995, hrsg. v. Josef Hausler, Wiesbaden: Breitkopf und Hértel 1996, S. 227-246.
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Superinstruments nicht nur auf gerduschhafte Klénge, auch in tonhaften Passagen kann sich ein
solcher Gesamtrhythmus ergeben.!>?

Im Zusammenhang mit Liegeklangen, denen als ,,chorisch gesetzte Ein- und Zweiklang-

«154 ;

Signale*'>* in Tableau eine tragende Rolle zukommt, verwendet Vlitakis auBerdem den Begriff

,Klangfarbenmelodie*“!*>. Sie ist Resultat dynamischer und klanglicher Veranderungen inner-

halb breit orchestrierter Liegeklédnge, deren Tonhdhe tliber weite Strecken gleich bleibt.

,.Der einzelne Ton, der im traditionellen Tonsatz eine Identitdt bildet, wird hier [...] mit
allen erdenklichen Mitteln differenziert, so dass die Tonhdhe nur eine Fixierung im
Tonraum darstellt [...]. Die Mehrdimensionalitét der ,Klangskulptur® (die Dimensionen
Zeit, Klangfarbe und Dynamik sind hier eingeschaltet) ist in einem solchen Fall kom-

positorisch relevanter als die Eindimensionalitit der Tonhéhe [...].«!*

Dariiber hinaus wendet Vlitakis den Begriff der Klangfarbenmelodie auch auf Klangereignisse
an, in denen duflerst heterogene Einzelelemente so schnell aufeinander folgen, dass sie als me-

lodische Einheit wahrgenommen werden. !>’

3.3 Markus Neuwirth — Analyse zu Pression und Allegro sostenuto

Im Umgang Lachenmanns mit Klangfamilien erkennt Markus Neuwirth Wittgensteins

¢ 158

Prinzip der ,,Familiendhnlichkeit und fiihrt in diesem Zusammenhang den Begriff der , ka-

«159

tegorialen Transformation“!* ein. Wittgenstein ist der Auffassung, dass unter einem Uberbe-

griff zusammengefasste Elemente nicht zwingend dieselben Merkmale teilen miissen, vielmehr

ergibt sich die Familienihnlichkeit durch ,sukzessive Uberlappungen von Merkmalen zwi-

«160 «l61

schen den Exemplaren®'®®, ldsst sich also iiber eine ,logische Ableitungskette

153 Lachenmann 1995/2002. S. 231-237.
154 Helmut Lachenmann, Werkkommentar zu Tableau. Stiick fiir Orchester (1988/89), in: Musik als existentielle
Erfahrung: Schriften 1966—1995, hrsg. v. Josef Héusler, Wiesbaden: Breitkopf und Hértel 1996, S. 400.
155 Vlitakis 2008, S. 50, 52.
156 Ebd. S. 52.
157 Als Beispiel nennt Vlitakis eine schnelle Abfolge von vollklingendem Tritonus in der Harfe, gepresstes Strei-
chen hinter dem Steg in den Celli und Rim-Shot auf zwei kleinen Trommeln kombiniert mit einem hohen Pauken-
schlag in T. 27. ,,Alle drei Aktionen werden nach zunehmender Schallstirke, Gerduschhaftigkeit und Perkussivitét
angeordnet, so dass ein Crescendo entsteht. Direkte zeitliche Abfolge, gleich Dynamik und Funktion erlauben es,
diese drei Elemente in einer gemeinsamen Gestik zusammenzufassen [...]*, Vlitakis 2008, S. 50.
158 Markus Neuwirth, ,,Strukturell vermittelte Magie — Kognitionswissenschaftliche Anndherung an Helmut La-
chenmanns Pression und Allegro Sostenuto, in: Untersuchungen zu Kompositionsmethodik und Hordsthetik bei
Helmut Lachenmann, hrsg. v. Christian Utz und Clemens Gadenstitter, Saarbriicken: Pfau 2008, S. 79.
159
0 phd
161 Ebd.
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nachvollziehen. Auf diese Weise konnen auch sehr unterschiedliche Elemente als demselben
Begriff beziehungsweise als derselben Familie zugehorig betrachtet werden. Dies wiederum
entspricht auch Lachenmanns Vorstellung des Familienbegriffs, welcher ,,die Versammlung
von scheinbar nicht zu vereinenden Klangmomenten zu einer musikalischen Sinneinheit [er-
laubt]“!%2, Erst durch die Offnung des Familienbegriffs im Sinne Lachenmanns beziehungs-
weise Wittgensteins konnen die einzelnen Mitglieder in diesem Beispiel, die ja eben nicht alle
dieselben Merkmale teilen, unter dem Uberbegriff ,Familie* sinnvoll zusammengefasst wer-
den. Problematisch ist allerdings, dass mit diesem Verstindnis gleichzeitig die Grenzen zwi-
schen unterschiedlichen Familien so sehr verschwimmen, dass je nach Abstraktionsebene Fa-
miliendhnlichkeiten zwischen eigentlich allen erdenklichen Objekten erkannt werden kon-

163 Diese Problematik trifft nun auch insofern auf Lachenmanns Musik zu, als dass fiir die

nen
Horer*in oder denjenigen, der sich mit der Partitur analytisch auseinandersetzt, nicht mit Be-
stimmtheit nachvollziehbar ist, welche Klangereignisse nun genau welcher Familie zuzuordnen
sind. Wie bereits erwdhnt (Kapitel 2.2) kann nur tiber das Studium von Lachenmanns Skizzen
der Kompositionsprozess eines Werkes und damit auch die Aufstellung der Klangfamilien
nachvollzogen werden. Gleichzeitig bietet genau diese Ambivalenz in der Familienzugehorig-
keit Lachenmann kompositorisch erst die Moglichkeit, Verbindungen zwischen klanglichen
Extremen herzustellen und sie iiber genannte ,,logische Ableitungsketten® in Zusammenhang
zu bringen. Mit , kategorialer Transformation* meint Neuwirth nun jenes Verfahren, mit dem
Lachenmann zwischen verschiedensten Klangqualitdten vermittelt. AuBBerdem erkennt er darin
ein wichtiges Mittel Lachenmanns, formale Stringenz zu gewihrleisten, das heift, die katego-
riale Transformation dient immer dazu, einen ganz bestimmten musikalischen Verlauf fiir die
Horer*in erfahrbar zu machen.

Zu Wittgensteins Familiendhnlichkeit hat Lachenmann sich nie 6ffentlich geduBert, daher
ist es fraglich, ob er sich in dieser Hinsicht von Wittgenstein hat inspirieren lassen.!%* Neuwirth
zeigt jedoch durch die Analyse einiger Ausschnitte von Pression und Allegro sostenuto, wie
Lachenmanns Musik unter diesem Gesichtspunkt verstanden werden kann.

Ausgangspunkt ist fiir Neuwirth ein bestimmter Kritikpunkt, den er an der Pression-Ana-
lyse Hans-Peter Jahns!% formuliert. Jahn unterteilt Pression in vier groBe Formteile, wobei der

erste als eine Art Exposition die ,,Hauptaktionen* vorstellt, welche im zweiten und dritten Teil

162 T achenmann 1990, S. 88.
163 Neuwirth 2008, S. 80, Anm. 26.
164 Neuwirth 2008, S. 98.
165 Han-Peter Jahn, ,,Pression. Einige Bemerkungen zur Komposition Helmut Lachenmanns und zu den interpre-
tationstechnischen Bedingungen®, in: Helmut Lachenmann, hrsg. v. Heinz-Klaus Metzger und Rainer Riehn (Mu-
sik-Konzepte 61/62), Miinchen: edition text + kritik 1988, 40-61.
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»den Ausgangspunkt der Verarbeitung und Variation bilden* und im vierten Teil als Coda ,,in
komprimierter Form zusammen[ge]fasst [werden]. !¢ Dariiber hinaus setzen sich der erste und
dritte Formteil jeweils aus vier und der zweite und vierte jeweils aus zwei Unterabschnitten
zusammen. Die Einteilung in Formsegmente erfolgt hierbei auf Basis der jeweils tragenden

Klangqualitét:

,Jahn sieht in Pression das Konzept einer assoziativen Form verwirklicht. Jedes Formsegment

schopfe das Potential einer Klangeigenschaft aus.*'®’

Ferner sieht Jahn die unterschiedlichen Klanglichkeiten dergestalt miteinander in Verbindung
stehend, als dass sie ,,sich zwangsldufig aus einer sukzessiven Verdnderung der Spielweise er-
geben (,kontinuierliches Gefille‘)*“!%8. Darin erkennt er ein wesentliches kompositorisches
Prinzip von Pression.

Neuwirths Kritik richtet sich nun an Jahns abschlieBender Beurteilung, die Formteile
seien gerade wegen dieses verwandtschaftlichen Verhéltnisses beliebig austauschbar, ,,ohne
daB der kompositorischen Logik Schaden zugefligt werden wiirde.“!® Zu diesem Schluss
kommt Jahn laut Neuwirth, da er das Werk primér ausgehend von den jeweils angewendeten
Spieltechniken analysiert, aber bei der formalen Einteilung das eigentliche Klangresultat nicht
beriicksichtigt. Nur so kann theoretisch ,,jeder der ersten drei Teile auch immer die Exposition
des anderen Teils dar[stellen]*“!”?. Neuwirths Ziel ist nun, mit seiner Analyse ,,aus einer horer-
orientierten Perspektive [...] den Prozess der kategorialen Transformation [...] zu begreifen und
damit Evidenz gegen Jahns Hypothese von der Austauschbarkeit der Formteile vorzubrin-
gen. 17!

Bei der Betrachtung der ersten 267 Viertelschldge — bis zu jener einzigen Stelle in Pres-
sion, in der das Cello einen traditionell erzeugten Ton spielt — kommt er zum Schluss, dass die
Reihenfolge der von Jahn erkannten Formteile eben nicht willkiirlich austauschbar ist, sondern
einer ganz bestimmten klanglichen Inszenierung dient, die ,,die Erfahrung kategorialer Trans-

172

formation [...] in Echtzeit“'’< ermdglicht.

166 Neuwirth 2008, S. 85.
167 Neuwirth 2008. S. 86.
168 Epd.
169 Jahn 1988, S. 54.
170 Epd.
171 Neuwirth 2008, S. 88.
172 Ebd. S. 92.
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,Horer [...] erleben den Ubergang zwischen verschiedenen Impuls-Formen (Impulse,
die durch Wischbewegungen mit der Handflache auf den Saiten erzeugt werden, in Im-

pulse, die in Gestalt gepresster Gerdusche auf distinkten Tonhohen [...] in Erscheinung

treten) bis hin zum frei schwingenden Ton.“'”

Vor dem Hintergrund von Lachenmanns Asthetik einer ,,musique concréte instrumentale** deu-

tet Neuwirth diese klangliche Entwicklung folgendermaRen:

,,Der konventionelle Ton hat zwar mit den anfianglichen Impulsen nichts mehr gemein-
sam, ist aber mit ihnen durch das vermittelnde Glied der gepressten Gerdusche verbun-
den, mit denen er die distinkte Tonhohe teilt. Somit erscheint der herkdmmliche Cello-

Ton nicht bloB beliebig neben anderen Klang- und Gerdusch-Varianten, sondern wird

aufgrund der kompositorischen Inszenierung als exterritoriales Moment erfahren.“'7*

In seiner Analyse des Beginns von Allegro Sostenuto fiir Klarinette/Bassklarinette, Violoncello
und Klavier zeigt Neuwirth ein weiteres Beispiel fiir kategoriale Transformation. Zunéchst
stellt er eine Beschreibung des verwendeten Materials voran, das ,,in vier Basiselemente unter-
teilt werden [kann]: Haltetone, Repetitionestone, Arpeggios und Einzeltonimpulse.“!”® Diese
Basiselemente wiederum dienen der Bildung von Klangfamilien. Die Funktion der kategorialen

Transformation hier beschreibt Neuwirth folgendermalien:

,Das Verfahren [...] zielt nun darauf ab, die jeweiligen Elemente von Instrument zu In-
strument — im Sinne der im Begriff der ,Familiendhnlichkeit® implizierten Merkmals-

iiberlappung — kettenartig weiter zu reichen und dadurch sukzessive zu verwandeln.*'’®

Zur Realisierung dieser Idee bedient sich Lachenmann unterschiedlicher Techniken, Neuwirth
fiihrt fiir den betrachteten Werkausschnitt verschiedene Verfahren beziehungsweise Gestalt-
prinzipien an: das der ,,sukzessiven Ablosung von Haltetonen®, das der ,,Verdeckung* und —
zwar nicht mit direktem Bezug auf den analysierten Ausschnitt — das des ,,perkussiven Los-

chens“ 177

173 Neuwirth 2008, S. 92.
174 Ebd.
175 Ebd. S. 93.
176 Ebd. S. 94.
7T Ebd. S. 94-96.
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Die ,,sukzessiven Ablosung von Haltetonen® ist mehr oder weniger selbsterkldrend und
basiert auf der Uberlagerung zweier einen Liegeton spielenden Stimmen, wobei eine Stimme
allméhlich verklingt, wihrend die zweite nach — meist zunéchst unmerklichem Hinzutreten —
die Rolle der ersten Stimme iibernimmt.!”® Die Technik der ,,Verdeckung* funktioniert &hnlich,
auch hier geht eine zunéchst kaum bis gar nicht horbare Stimme aus dem Klang eines anderen
Instruments hervor. Dieser Klang ist jedoch in diesem Fall impulshaft und verdeckt so den
Einsatz der hinzutretenden Stimme.!”® Anders als bei der ,,sukzessiven Ablésung von Halteto-
nen* ist flir dieses Verfahren kennzeichnend, dass es heterogene Klangereignisse miteinander
in Beziehung setzt.

Inwiefern oder ob das Verfahren des ,,perkussiven Loschens® in Bezug zur Rolle der ka-
tegorialen Transformation in A/legro sostenuto steht, wird aus dem Text nicht klar. Gemeint ist
im Prinzip das Gegenteil der ,,Verdeckung®: ein plotzlicher Impuls eines Instruments schneidet
formlich den Klang einer anderen Stimme ab, sodass beim Horen ein kausaler Zusammenhang

zwischen Impuls (Ursache) und Verschwinden (Wirkung) hergestellt wird.!8°

3.4 Dieter Kleinrath — Analyse zu Reigen seliger Geister

Dieter Kleinrath erkennt bei seiner Analyse von Lachenmanns zweitem Streichquartett
Reigen seliger Geister Strukturen, die er als ,,selbstihnlich*!®! bezeichnet. Damit meint Klein-
rath ,,formale Strukturen, deren groBformale Eigenschaften Ahnlichkeiten mit den Eigenschaf-
ten der ihnen untergeordneten Formteile besitzen.“!8? Zur Uberzeugung, dass selbstihnliche
Strukturen im Reigen eine wichtige Rolle spielen, kommt er, indem er auf unterschiedlichen
formalen Ebenen Kategorien-Transformationen verfolgt. Die Analyse von My Melodies hier
zielt zwar nicht darauf ab, Kleinraths Idee selbstdhnlicher Strukturen weiterzuverfolgen, aller-
dings ist seine Beschreibung von Kategorien-Transformationen hilfreich. AuBerdem bestehen

gewisse Ahnlichkeiten zwischen Kleinraths ,transformierenden Klangkategorien“!'$? (siehe

178 Neuwirth 2008, S. 95: Als Beispiel nennt Neuwirth die Takte 12ff., in denen das Cello das des® der Klarinette
iibernimmt. Das Cello erzeugt zunéchst kaum hérbar (cresc zu ppp) eine Reibung durch dem Halteton d°, bevor
es einen Takt spiter auf das des® absteigt und in der Folge die Halteton-Rolle der Klarinette iibernimmit.
179 Neuwirth 2008, S. 96: In T. 3 findet sich eine solche Verdeckung: Aus dem Akkordimpuls im dreifachen For-
tissimo im Klavier entwickelt sich das im vierfachen piano beginnende as2 der Klarinette. Diese Stelle konnte
auch im Sinne Vlitakis als kiinstliche Nachklanginszenierung gedeutet werden.
130 Neuwirth 2008, S. 96. Der Begriff des ,,perkussiven Loschens stammt von Charles Philipp Chambers, siche
ebd. Anm. 66.
131 Dieter Kleinrath, ,,(Selbst)ihnliche Formstrukturen in Helmut Lachenmanns Zweitem Streichquartett Reigen
seliger Geister*, in: Untersuchungen zu Kompositionsmethodik und Hordsthetik bei Helmut Lachenmann, hrsg. v.
Christian Utz und Clemens Gadenstitter, Saarbriicken: Pfau 2008, S. 173
132 Ebd. Anm. 3.
183 Kleinrath 2008, S. 176.
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unten) und Neuwirths ,,kategorialer Transformation*!84

, wenngleich auch weder Neuwirth,
noch Kleinrath sich aufeinander beziehen.

Kleinrath unterscheidet grundsitzlich zwischen ,,Klangfarben-“ und , Impulskatego-
rien“!®, Als Beispiele fiir Klangfarben-Kategorien nennt er ,,Flautando-, Flageolett- oder
Rausch-Varianten von Klangen.“!%¢ Gemeint ist damit, dass ein bestimmter Klang mit unter-
schiedlichen Klangfarben besetzt werden kann. AuBlerdem entsprechen Rausch-, Flautando-
und Flageolett-Varianten in dieser Reihenfolge einer Abnahme des Gerduschanteils bei gleich-
zeitiger Zunahme des Tonhohenanteils. Da der Gerdusch-/Tonhdhenanteil bei Streichinstru-
menten {iber die Kontaktstelle des Bogens reguliert wird, sind Uberginge zwischen den Kate-
gorien durch Bogenverlagerung méglich.

Fiir Impulsklénge fiihrt Kleinrath alle Pizzicato-Varianten an, dariiber hinaus das von La-
chenmann selbst als solches bezeichnete ,,gewendete Pizzicato (auch ,.Japser®)'®” und zuletzt
ein Klangphdnomen, das der Autor selbst als ,,gedehntes Tremolo“!®® bezeichnet. Das gewen-
dete Pizzicato stellt klanglich die Umkehr des durch ein Pizzicato ausgelosten Klangprozess
dar — ein Impuls mit Nachklang wird zu einem Crescendo mit impulsivem Ende.!%’ Den Begriff
,.gedehntes Tremolo* wendet Kleinrath auf Liegekldnge an, die durch ,,interne Impulse*“!*° be-
ziehungsweise Akzente strukturiert werden.

Manche Klangkategorien eignen sich besonders dazu, als vermittelnde klangliche Zwi-
schenstufen die Transformationen zwischen entgegengesetzten Klanglichkeiten erst zu ermog-
lichen. In Anlehnung an Lachenmanns Beschreibung des Reigens als ,transformierendes Kate-
gorienfeld“!®! bestimmt Kleinrath sogenannte ,,transformierende Klangkategorien*!®2. Dazu
zahlt er ,,Flautando- “, ,,Flageolett-“, , Triller-*“ und ,,Pizzicato-Varianten“, die Lachenmann
selbst in diesem Zusammenhang erwihnt!®?, auBerdem fiihrt Kleinrath die Kategorien der

,Rausch-“ und ,,Tremolo-Varianten‘ ein.
b b

134 Siehe Kapitel 2.3.
135 Kleinrath 2008, S. 177-180.
136 Ebd. S. 177.
137 Lachenmann 1995/2002, S. 232. Lachenmann beschreibt hier die Klangwirkung des gewendeten Pizzicato als
japsend®.
188 Kleinrath 2008, S. 179.
139 Lachenmann setzt das gewendete Pizzicato um, indem ein mittels ,,Aufstrichgestus* crescendierender Ton ab-
rupt durch Auflegen der Griffthand — den ,,Dampfgriff* — am Schwingen gehindert und so abgebrochen wird. Sieche
Lachenmann 1995/2002, S. 232.
190 Kleinrath 2008, S. 179.
91 T achenmann 1995/2002, S. 228.
192 K leinrath 2008, S. 176.
193 T achenmann 1995/2002, S. 228ff.
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Modellhaft beschreibt er anschlieBend vier Kategorien-Transformationen, die sich im
Reigen abspielen. Beginn und Ende einer solchen Transformationskette!* bildet dabei immer
ein Gegensatzpaar, die transformierenden Klangkategorien dazwischen wirken als ,,Uber-
gangselement[e]“!*.

Beispiel 1: Die Kluft zwischen Gerduschen und Tonhdhen beispielsweise wird im Reigen
meist iiber die Ubergangselemente Flautando- und Flageolett-Klinge iiberbriickt:

,»Gerdusche — Flautandi — Obertone/Flageolett - T onhonen***®

Beispiel 2: Die Transformation eines Liegeklanges in Impulse geschieht iiber das ge-

dehnte Tremolo, also durch zunehmende Strukturierung des Liegeklanges durch Akzente.

augmentiertes Tremolo » Impulse
T | —
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Abbildung 1: Kleinraths Darstellung einer Modell-Transformation Liegeklang — gedehntes Tremolo —
Impulse."”’

Beispiel 3: Kldnge mit langer Dauer in Form von Glissandi, die sich tiber mehrere Schlige
hinweg ziehen, werden im Reigen unter anderem iiber Impuls-Glissandi und gewendete Pizzi-
cati in Impulse verwandelt.

Glissandi—— Impuls — gewendetes Pizz.— Pizzicato  oder: —>» Akkord-Pizzicato
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Abbildung 2: Kleinraths modellhafte Darstellung der Transformation eines langsamen Glissando in ein
(Akkord-)Pizzicato."”®
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Beispiel 4: Die letzte von Kleinrath beschriebene Transformation spielt sich zwischen
horizontalen (zum Beispiel unisono-Klidnge, einzelne Pizzicati) und vertikalen Klangen (zum
Beispiel Glissandi, Akkorde) ab. Das Bindeglied hier ist die Kategorie des Trillers, die einer-
seits mit einem ausgehaltenen Einzelton iiber die Kategorie des Tremolo verbunden werden
kann, wéhrend sie andererseits nach der anderen Richtung hin durch Ausweitung des Triller-

Tonraumes sukzessive in ein Glissando uberfiihrt werden kann.

194 Bs lieBe sich auch von einer ,,Ableitungskette* sprechen. Siche Kapitel 3.3.
195 Kleinrath 2008, S. 180.
196 Kleinrath 2008, S. 179.
197 Ebd. S. 180.
198 Ebd.
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Abbildung 3: Kleinraths modellhafte Darstellung der Transformation von horizontalen zu vertikalen
Kléingen, hier von Liegeklang zu Glissando."”’

An dieser Stelle sei nochmal auf den modellhaften Charakter der gegebenen Beispiele
verwiesen. Kleinrath selbst betont, dass sich die tatsdchlichen Klangtransformationen im Rei-
gen um einiges subtiler vollziehen.??® Hinzu kommt, dass sich oftmals Prozesse iiberlagern,
wodurch Transformationen auf der Mikroebene eher verschleiert werden. Auf grof3formaler
Ebene macht sich deren Wirkung jedoch bemerkbar, spétestens dann, wenn eine zuvor domi-
nierende Klangkategorie von einer anderen verdrangt wurde.

Ahnlich wie Neuwirth zieht Kleinrath auBerdem den Schluss, dass das Werk iiber die
Chronologie der Transformationsprozesse formale Stringenz erlangt. Insgesamt stellt der Rei-
gen aus seiner Sicht ein grofles Pendel zwischen den oben genannten Gegensatzpaaren (Geriu-
sche/Tonhohen, Liegeklange/Impulse, Horizontale/Vertikale) dar, das iiber den Gesamtverlauf

hinweg einmal zum anderen Extrem hin- und schlieBlich wieder zuriickschwingt.

Takte 1- 123 Takte 123-230 Takte 230-280 Takte 280 - 354 Takte 355 - 432
Flautando, Triller, Tremolo, gewendetes Pizzicato, Pizzicato-Varianten Pizzicato-Akkorde Rausch-Varianten
Rausch-Varianten Glissandi .

S < DT

—L Ve R N

Horizontale Vertikale — Horizontale
Gerausch Tonhoéhen Gerausch

liegende Klange Impulsklange liegende Klange

Abbildung 4: Kleinraths schematische Darstellung der Grofiform im Reigen.*"!

199 Kleinrath 2008, S. 180f.
200 Eh(,
201 Ebd. S. 181.
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4. Analyse

Im Folgenden soll eine mogliche formale Unterteilung von My Melodies in neun Ab-
schnitte angeboten werden. Dabei werden jene beiden Hauptkriterien zur Abgrenzung von Ab-

schnitten herangezogen, an denen sich Cosima Linke bei ihrer Analyse von Schreiben orientiert

«202 <203

hat: ,,Reduktion in Textur und Klangraum sowie ,,Kontrast mit nachhaltiger Wirkung

Gleichzeitig sei aber auch auf die Problematik hingewiesen, dass eine solche Segmentie-
rung der Musik Lachenmanns bis zu einem gewissen Grad zuwiderlduft. Zur Problematik der
Einteilung seiner Werke in Formteile hat Lachenmann sich im Gespréch iiber sein zweites

Streichquartett selbst gedufBert:

,,Fur mich ist es nicht so leicht, Formteile voneinander zu trennen. Aber — trotz aller viel-
fachen Uberschneidungen: Es gibt diese Trennungen — sozusagen Abschnitte — natiirlich.
Auch in meinem 2. Streichquartett. Mit dem Epilog [...] beginnt ein eigener Charakter;
trotzdem hingen noch die ,Knaller® von vorher [...] in den Epilog hinein [...]. Ich lege die
Gesamtform eines Stiickes gerne zuvor durch eine Art Netz fest. [...] Und wie ldsst sich ein

Netz in Formteile gliedern?**

Vor diesem Hintergrund dient die groBformale Einteilung von My Melodies in Abschnitte in
erster Linie dazu, einen Uberblick iiber das fast 45-miniitige Werk zu geben.

Eine weitere Unterteilung in ,,Phasen* erfolgt dann iiberwiegend unter Beriicksichtigung
von Kontinuitét, Zeitartikulation, dominierenden Klangelementen und des Grades an Gerdusch-
oder Tonhaftigkeit. Diese Betrachtungsebenen sind aber nur RichtgroBen bei der Abgrenzung
von Phasen, die bei der Begriindung einzelner Entscheidungen helfen konnen. Ein eindeutiges
Wenn-Dann-Verhiltnis wie bei der Abgrenzung der neun Abschnitte gibt es hier nicht. Unter-
schiedliche Horer*innen werden auf dieser vagen Bestimmungsgrundlage vielleicht unter-
schiedliche Begrenzungen setzen. Letztendlich ist jedoch nebensichlich, wo genau und ob
tiberhaupt solche Grenzen gesetzt werden. Denn vielmehr soll diese Einteilung in Phasen nur
ein Behelf dabei sein, Verlauf und Kontur der Abschnitte nachzuzeichnen und dazu dienen,
analytisch-interessierten Horer*innen Orientierung innerhalb grofler angelegter Transformati-

onsprozesse zu bieten.

202 [ inke 2016, S. 126.
203 Ebd. S. 127.
204 podiumsdiskussion 2008, S. 20.
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Im Besonderen wird auf die Abschnitte 1 und 2 eingegangen werden, um einige Prinzi-
pien der Analyse zu verdeutlichen. Der iibrige Verlauf des Werkes wird dann iiber tabellarische
Darstellungen der anderen Abschnitte und kiirzere Beschreibungen nachgezeichnet.

Wie eingangs erwidhnt wird hier die Live-Aufnahme des Bayerischen Rundfunks unter
der Leitung von Matthias Hermann vom 23. Juni 2023 verwendet. Diese Aufnahme ist in sechs
Tracks unterteilt und enthélt auBerdem einige Bonustracks, auf denen ausgewihlte Stellen ein-
zeln angehort werden kdnnen. Bei der gro3formalen Einteilung werden deshalb auch die Zeit-

angabe an den Tracks orientiert.
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Abschnitt 1 2 3 4 5 6 Kadenz 7
Takt 1-62 62.3-140 141-289 289411 412-477 477-596 597-626 626-767
Tempo =54 =72 r=144 =58
Takt 1-571 572-596 597-626 626-767
Track|[Zeit] 1[0°00““—4°06°‘] 1[4°06-838] 2[0°00]-3[340] 3[3°40-947] 4[0°00—451] 4[4¢51-11°11] 5[0°00-0°53] 6[0°00-9°47]
Dauer 406 432 745 607 451 701 0°53 947
Verhiltnis Tonhaft Uberwiegend Uberwiegend ge- Tonhafte/ Uberwiegend schatten- Uberwiegend tonhaft Tonhaft Gemischt, An-
Ton/ schatten-/ge- rdusch-/schattenhaft | gerduschhafte Episoden im /gerduschhaft fang/Ende ge-
Geriusch réuschhaft Wechsel rduschhaft
Transformatio- Einzelklinge Ton/Geriusch Zeitartikulation Kontinuitét/ Ton/Geriusch Zeitartikulation - Ton/Geriusch
nen Impulse/ schatten-/ koord./amorph—ko- Diskontinuitit schatten-/gerduschhaft— pulsierend-koord.— gerduschhaft—
Kaskaden-Liege- gerduschhaft-ton- | ord./pulsierend—pul- Von diskontinu-ierlich zu tonhaft-schatten-/ge- pulsierend Tonhaft/
klange—Impulse/ haft-schatten-/ge- sierend kontinuierlich, rduschhaft gerduschhaft ge-
Kaskaden—gemischt rduschhaft Ende diskontinuierlich Ton/Geriusch mischt—gerdusch-
Zeitartikulation Schattenhaft-tonhaft— haft
Zeitartikulation Zeitartikulation amorph—pulsierend— gerduschhaft;
koordiniert—pulsie- amorph—pulsie- amorph es-Orgelpunkt—Atem- Kontinuitét/
rend—koordiniert rend—amorph Aktionen Diskontinuitit
kont.—diskont.—
kont.
(Ende diskont.)
(mogliche) Tonhafte Eroffnung Gerduschhafter Aufbau eines konti- | Vermittlung zwischen Dis- Bild Negativbild virtuose Kadenz Reflexion und
Funktion Kontrast mit nuierlichen Pulses kontinuitit und Kontinuitdt | (Zeitlupenmelodie—kon- (kontinuierlich-be- der 8 Solohor- Riickkehr zum re-

eindeutigem Vor-
der-Hintergrund-
Verhiltnis

und erste ausge-
dehntere ,,Melo-
dien”

(,,retardierende Interventio-
nen‘

tinuierlich-bewegte Hor-
nepisode—Zeitlupenmelo-
die mit Orgelpunkt)

wegte Episode—Zeitlu-
penmelodie—kontinu-
ierlich bewegte Epi-
sode)

dreimal wiederkehrender Orgelpunkt vor der Ka-
denz, beim letzten Mal Transformation zu regelmé-
Bigem Atem

ner

gelméBigen At-
men

Tabelle 1: Unterteilung von My Melodies in acht Abschnitte.
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4.1 Abschnitt 1:

Phase 1 2 3 4
Takt 1-11 12-19 20-49/52 50/52.3-63
Zeit 1[0°00-0°32] 1[0°32-1°04] 1[1°04-3°10/321] 1[3°10/321-4°06]
Verhiltnis Tonhaft Tonhaft Tonhaft Insgesamt tonhaft,
Ton/Ge- Gerduschanteil
riusch steigt
dominante Impulsklénge Tremolo, Im- | unisono-bl Tenuto- perforierte Flageolett-Schwe-
Elemente mit und ohne pulskldnge (,,melodi- Klinge Klénge (Tre- bungen (Beginn);
Resonanz, mit und ohne sche Keim- (,,Schwe- molo), schnelle Laufe
schnelle Kas- Resonanz, zelle®), bungen®), Kaskaden, Im- auf- und abwirts;
kaden/Laufe, anschwel- Tenuto- perforierte pulse Impulsklénge mit
perforierte lende Liege- klénge/ Klinge und ohne Reso-
Klinge klénge perforierte | (Einwiirfe), nanz;
Klénge, perforierte Kldnge
Kaskaden (crescendiert und
abgerissen)
Zeittyp koordiniert koordiniert/ pulsierend koordiniert pulsierend koordiniert
pulsierend
Trans-for- | Tenuto-Klénge anschwel- Textur wird Kaskaden Nachklang des Tonhdhen werden
mation treten mit der lende Tenuto- reduziert, nehmen letzten Klavier- | weniger bestimmt,
Zeit hervor klange geben Kaskaden wieder zu, akkords wird Gerduschanteil
Struktur laufen aus, Textur wird | durch Streicher- steigt
Dynamik wieder dich- Flageolett-
nimmt ab ter, Dyna- Schwebungen
mik nimm kiinstlich ver-
zu langert

Tabelle 2: Einteilung des ersten Formabschnitts in drei Phasen.

Tabelle 1 zeigt eine mogliche Unterteilung in vier Phasen. Dabei spielten Kontinuitét,
Zeitartikulation und dominierende Klanglichkeiten eine Rolle. Wie bereits in Kapitel 3.1 be-
schrieben, rufen die drei beriicksichtigten Zeitartikulationen jeweils unterschiedliche Zeitwahr-
nehmungen hervor.?% In diesem Zusammenhang sei die Vermutung in den Raum gestellt, dass
Zeitwahrnehmung bis zu einem unbestimmten Grad hochst subjektiv ist. Gerade, wenn es sich
nicht um Extrembeispiele von pulsierenden oder amorphen Episoden handelt, ist fraglich, ob
eindeutig und intersubjektiv eine Aussage getroffen werden kann.?® Dennoch wird in diesem
Rahmen angenommen, dass spitestens bei mehrmaligem Horen gewisse Tendenzen iiberwie-
gen. Auch soll die Zuordnung eines oder mehrerer Zeittypen hier einen Gesamteindruck wider-
spiegeln. Das bedeutet jedoch nicht, dass die insgesamt dominante Zeitwahrnehmung nicht
auch kurzzeitig unterbrochen werden kann. Genauso wenig schlieen die zugeschriebenen Zeit-

typen das Auftreten vereinzelter Klangereignisse auf, die einem anderen Typus entsprechen.

205 pulsierend und amorph als extreme Pole entsprechen prozessualem Horen und Priisenzhéren, koordiniert hin-
gegen beziehendem Horen. Vgl. Kapitel 3.1 beziehungsweise Linke 2016, S. 123.
206 Hier diirften sowohl individuelle Horerfahrung, als auch momentane Aufmerksamkeit sowie Schwerpunkte der
Aufmerksamkeit eine Rolle spielen. Ebenso, ob ein Werk erstmalig oder bereits zum wiederholten Male gehort
wird.
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So konnen beispielsweise in einem amorphen Klangfeld einzelne Klangkonstellationen mit in-
nerem Gefille auftreten, zwischen denen aber kein zeitlicher Zusammenhang wahrgenommen
wird.2’” Aus Sicht des Autors erfolgt die Bestimmung der jeweiligen Zeittypen hier durch Re-
flexion des momentanen Wahrnehmungsmodus, also ob prozessuales, beziehendes oder Pra-

senz-Horen tiberwiegt (pulsierend/koordiniert/amorph).

4.1.1 Phase 1:

Phase 1 setzt sich aus drei Klangkonstellationen zusammen, {iber die hinweg sich bereits
eine erste kategoriale Entwicklung abzeichnet. Wahrend Klangkonstellation 1 (T. 1-5) und 2
(T. 6-7) von Impulskldngen und schnellen Kaskaden dominiert sind, treten in Klangkonstella-
tion 3 Tenuto-Klinge gut horbar hervor. Ab Phase 2 (T. 12) bilden Tenuto-Klidnge in den Hor-
nern nach und nach eine kontinuierliche Klangschicht und die Dichte von sowohl Impulsen, als
auch Liufen ist im Vergleich reduziert. Ab Phase 3 (T. 20) schlieBlich stehen jene Tenuto-
Klange der Horner bis auf wenige Unterbrechungen im Mittelpunkt des musikalischen Gesche-

hens.

Klangkonstellation 1 —T. 1-5:

Die erste Klangkonstellation hat klar er6ffnenden Charakter. Gleich zu Beginn (T. 2) 16st eine
Folge tonhafter Impulskldnge ohne Resonanz (Streicher-Pizzicato, Harfe und Gitarre) geradezu
einen aufwérts gerichteten, triolischen 32tel-Lauf aus (Piccolofloten 1-4). Dieser Lauf ist mit
einem Aufwirts-Glissando in den Klavieren synchronisiert und reifit nach einem Crescendo mit
einem sforzato fortissimo ab. Liickenlos greifen im dritten Takt Holzbléser (ohne Floten) und
Horner diesen Aufwértsgestus nochmals auf, jedoch im mittleren Register, weniger rasant und
mit geringerem Ambitus. Takt 4 bringt quasi als Antwort zu Takt 2 schnelle Abwértsbewegun-
gen in Holz- und Blechblidsern, wiederum in Form von triolischen 32tel-Laufen im dreifachen
fortissimo. In diese Abwérts-Kaskade hinein setzt ab der zweiten Takthdlfte (Hr. 5-8) eine
Schlusswendung ein, die sich (bei dieser Aufnahme) aus sechs wahrnehmbaren Akkorden zu-
sammensetzt. Die ersten vier von den Hornern gespielten Akkorde werden von zwei Akkorden
im zweiten Klavier (T. 5) erginzt.?’® Mit den beiden Klavierakkorden endet die erste Klang-

konstellation abrupt. Durch Pedalisierung hélt der Nachklang des letzten Klavierimpulses die

207 So zum Beispiel am tonlosen Beginn des zweiten Abschnitts (ab T. 63), in dem vor einem geridusch- bezie-
hungsweise schattenhaften Hintergrund Blaser, Harfen und Klaviere durchaus miteinander koordiniert agieren.
Die resultierenden Konstellationen sind jedoch untereinander kaum miteinander verkniipft und immer wieder
durch langere Pausen voneinander getrennt.
208 Die beiden Akkorde des ersten Klaviers sind auf dieser Aufnahme nicht hérbar. Ob sie im Gesamtklang unter-
gehen oder nicht gespielt wurden, ldsst sich hier nicht bestimmen.
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Spannung {iber die viersekiindige Pause bis zum Einsatz der zweiten Klangkonstellation (Auf-
takt zu Takt 6) aufrecht.

Oberflédchlich setzt sich die erste Klangkonstellation also aus drei Klanggesten zusam-
men: zwei Aufwirtsgerichteten und einer Abwértsgerichteten, die mit einer Folge von Impuls-
kldngen verkniipft ist. Deren letzter bringt die Bewegung insgesamt zum Stillstand. Damit geht
aullerdem taktweise eine Verdichtung in der Besetzung einher (T. 2—4), die im fiinften Takt
plotzlich radikal auf die Klavierakkorde reduziert wird.

Die ersten fiinf Takte lieBen sich nach Lachenmanns Klangtypologie auch als Kadenz-
klang beziehungsweise Klangkadenz deuten: Die beiden Aufwirtsgesten (T. 2 und 3) stellen
unterschiedliche Einschwingvorgédnge dar; die Abwértsgeste in Kombination mit der Schluss-
wendung konnte man als ersten Ausschwingvorgang bezeichnen, der vom letzten Klavierak-
kord noch einmal impulsartig unterbrochen wird; der Nachklang dieses Klavierakkordes
schlieBlich bildet den Ausschwingvorgang.

Bemerkenswert ist hierbei vor allem die Schlusswendung der ersten Klangkonstellation
ab Takt 4 — beginnend mit den Hornimpulsen und zu Ende gefiihrt von den Klavierakkorden.
Uber Lachenmanns eigene, auf rein akustischen Phiinomenen aufbauende Klangtypologie hin-
aus bringt diese Schlusswendung tatséchlich einen Kadenzcharakter im traditionellen Sinn mit
sich. Die ersten vier Akkorde — h-el-gisl-cis2 = cl-fl-al-d2 = |: a-d1-fisl-hl :| — in den
Hornern 5-8 sind kleine Moll-Septakkorde in Sekundstellung und werden von den beiden Kla-
vierakkorden h-es1-gl-¢2 und f1-b1-d2-g2 ergédnzt (grofler und kleiner Moll-Septakkord, wie-
derum in Sekundstellung). Retrospektiv betrachtet baut diese Schlusswendung darauf auf, dass
die Horner ab dem vierten Achtelschlag in Takt 3 mit dem Akkord e-b-es1-g1 die Oberstimme
(g2) des vorausgehenden Posaunenakkordes iibernehmen. Fast erhélt diese Wendung durch die
klar herauszuhorende Tonfolge gl-cis2-d2-h1-c2-g2 (fett markierte Akkordtone) und den Ok-
tavrahmen gl—g2 einen tonalen Charakter. Der Schritt h1-c2 wirkt tatséchlich fiir einen ganz
kurzen Moment wie eine Auflosung, die aber durch den unmittelbar darauffolgenden letzten
Akkord sogleich nivelliert wird. Schematisch zusammengefasst liefe sich dieser Kadenzklang

(T. 1-5) folgendermallen beschreiben:
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My Melodies
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Abbildung 5: Helmut Lachenmann, My Melodies, 7. 1-4, © 2024 by Breitkopf & Hdrtel, Wiesbaden.
Abbildung mit freundlicher Genehmigung durch den Verlag.
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1. Einschwingvorgang

2. Einschwingvorgang

Hohepunkt

1. Ausschwingphase

Schlussklang (Impuls mit 2. Ausschwingphase)
Dass Lachenmann Wendungen mit mehr oder weniger eindeutig schlieBendem Charakter be-
wusst einsetzt, zeigt sich auch an anderer Stelle: zum Beispiel wird Phase 4 und damit der erste
hier definierte Abschnitt durch eine floskelartige Wendung der Hérner zusammen mit zwei

Akkorden der Gitarre beendet (T. 62/63).

Klangkonstellation 2 —T. 67

Hinsichtlich ihrer Kontur ist die zweite Klangkonstellation eine gestauchte Variante der
ersten Klangkonstellation. Auf anfingliche Impulse (Hn., Schl., Hfe., Pfte.) folgen zuerst eine
Aufwirts- (F1., Ob., Klar.), dann eine Abwirtsbewegung (Hn. 3-5) und ein lauter Schlussak-
kord mit Nachklang (Hn. 1-8).

Auch als Kadenzklidnge betrachtet dhneln sich die ersten beiden Klangkonstellationen
sehr, allerdings gibt es Unterschiede. So beginnt die zweite Klangkonstellation impulshaft mit
zwei scharfen, akzentuierten Hornklangen (Auftakt zu T. 6), also ohne Einschwingphase. Da-
gegen stellen die Streicher-Pizzicati im zweiten Takt den Beginn des ersten Einschwingvor-
ganges dar. Dafiir ist der letzte Akkord am Beginn von Takt 7 kein Impuls, sondern ein cre-
scendierter frullato-Klang (ff~fff), der im dreifachen fortissimo abreifit und verklingt. Bis auf
die Auflenglieder bleibt der akustische Verlauf im Prinzip aber gleich:

Impuls(e)

Einschwingvorgang

Hohepunkt

1. Ausschwingvorgang

Schlussklang [Einschwingvorgang — Impuls — 2. Ausschwingvorgang]

Klangkonstellation 3 —T. 7-11:

Klangkonstellation 2 und 3 sind durch Uberlagerung von Aus- und Einschwingvorgang
subtil miteinander vernetzt. In den Nachklang des frullato-Horn-Akkords (T. 7, 1. Viertel) hin-
ein beginnen Bratschen und Celli mit einem flageolett-Tenutoklang (T. 7, 2. Viertel). Dadurch

entsteht zunichst der Eindruck einer kiinstlichen Verlingerung des Nachklangs von
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Klangkonstellation 2. Erst der koordinierte Einsatz von Réhrenglocken und Hornern signali-
siert, dass die dritte Klangkonstellation bereits begonnen hat.

Diese besteht aus vier Klanggesten, deren Form sich aus koordinierten Spielaktionen
ergibt. AuBerlich betrachtet findet {iber die ersten drei Klanggesten eine Steigerung in Dynamik
und Register statt, die vierte bildet den Hohepunkt und dynamischen Abbau.

Klanggeste 1: T. 7.2-8.2°% (Str., Hn., Fl., Fag., Rogl.)

Klanggeste 2: T. 8.3-9.3 (Klar. Ob., Fl., Hn.)

Klanggeste 3: T. 10-10.3 (Pos., Pfte., Trp., Fag., Klar., Hn.)

Klanggeste 4: T. 10.3-11.3 (Klar., Fag, Hn., Trp., Pfte., Ob.)

So stellen auch diese fiinf Takte einen Kadenzklang dar, mit einer Einschwingphase in drei
Schritten, einem Hohepunkt und einer Ausschwingphase.

Einschwingvorgang 1

Einschwingvorgang 2

Einschwingvorgang 3

Hohepunkt

Ausschwingvorgang
Den ersten drei Klanggesten ist gemein, dass sie alle mit einem crescendo ins fortissimo bezie-
hungsweise ins fortefortissimo enden und abrupt abreiflen. Insgesamt ldsst sich auch beobach-
ten, dass Tenuto-Kldnge im Vergleich mit den ersten beiden Klangkonstellationen an Bedeu-
tung gewinnen, indem sie nicht nur am Beginn (T. 7.2, Va., Vc.) allein erklingen, sondern auch
in der Folge im Gesamtklang deutlich herauszuhéren sind (T. 8.3-9.3, T. 10-10.3).2!% AuBer-
dem sind gerade die Tenuto-Kldnge hier fiir die dynamische Kontur crescendo—Abreifien der

ersten drei Klanggesten verantwortlich.?!!

4.1.2 Phase 2:
Zwar sind die drei Klangkonstellationen in Phase 1 durch einzelne verbindende Elemente
miteinander verkniipft?!2, letztendlich sind sie aber doch mehr oder weniger in sich geschlos-

sene klangliche Gebilde (Kadenzkldnge). In Phase 2 dagegen sind solche Trennungen nicht

209 Als Kompromiss aus Ubersichtlichkeit und Einfachheit werden hier Taktzahl und Schlag in der Form
[Takt.Schlag] angegeben. T. 7.2 bedeutet also Takt 7, 2. Schlag.
210 Zwar kommen solche Tenutoklinge bereits in den ersten sieben Takten vor, dienen aber wohl nur einer Erwei-
terung des Klangraumes und sind nicht einzeln wahrnehmbar.
211 In Abschnitt vier wird aus dieser ,,Keimzelle* ein Wechselspiel aus kontinuierlichen Bewegungen und , retar-
dierenden Interventionen® abgeleitet. Vgl. Kapitel 4.4.
212 Klangkonstellation 1 und 2 durch den Nachklang des Klavierakkordes, Klangkonstellation 2 und 3 durch Uber-
lagerung von Ausschwing- und Einschwingvorgang.
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mehr zu erkennen. Vielmehr wird hier in einem Zug Phase 3 vorbereitet. Einerseits baut sich
in den Hornern eine Schicht kontinuierlicher Liegekldnge auf, um die herum die {ibrigen Klan-
gereignisse angeordnet sind. Andererseits vollzieht sich hier ein Ubergang von der koordinier-
ten zur pulsierenden Zeitartikulation, indem sowohl die Horner, als auch die librigen Instru-
mentengruppen die kontinuierliche Klangschicht durch crescendi (,,Schweller) und Impulse
,»einkerben“?!3. Noch ist diese Strukturierung relativ unregelméBig, sodass hier noch kein ein-

deutiger Puls wahrzunehmen ist.

4.1.3 Phase 3

Ab Takt 20 wird der Tenutoklang der Horner als Zentrum des klanglichen Geschehens
durch das unisono gespielte bl bestirkt. Aulerdem tiberwiegt die pulsierende Zeitartikulation.
Damit ist nun das Ziel der beiden beschriebenen Entwicklungen erreicht: der Tenutoklang hat
sich gegeniiber Impulsen sowie Kaskaden etabliert (Phase 1-2) und die pulsierende hat die
koordinierte Zeitartikulation abgeldst (Phase 2).

Zunichst zur Zeitartikulation: Im Gegensatz zur Phase 2 sind einerseits die Spielaktionen
der anderen Instrumentengruppen so angeordnet, dass rhythmische Muster klar erkennbar sind
—im Wesentlichen immer noch koordinierte Impulskldnge und Kaskaden. Andererseits sind die
anschwellenden crescendi in den Hornern iiberwiegend halbtaktig ausgerichtet, also auf die
Mitte des Taktes oder auf den Beginn des nédchsten Taktes. Lachenmann bezeichnet das uni-
sono-b der Takte 20-24 als ,,melodische Keimzelle“?!4, Rainer Nonnenmann spricht bei seiner
Kommentierung der Urauffiihrung (2018) von einer ,,Klangfarbenmelodie*?!>. Ungeféhr bis
Takt 25 bleibt ein Puls wahrnehmbar, ab dann wird die metrische Struktur nach und nach wie-
der weniger eindeutig. Damit geht bis Takt 33 auBerdem eine sukzessive Ausfilterung des uni-
sono-Hornklangs (b1) einher, indem die Einsdtze anderer Instrumente und Klangereignisse spo-
radischer werden. Vor dem Hintergrund des (hier mit ,,Schwebungen*?!® durchsetzten) Horn-
klangs tiberwiegt bis Takt 42 wieder der Eindruck koordinierter Spielaktionen. Trotz mehrse-
kiindiger Einsatzabstinde wirken die Klangereignisse als paarweise zusammengehdrend (z. B.

T.34.2-35.2 und T. 35.4-37.1). Ein durchgehender Puls ldsst sich allein daraus aber nur noch

213 Pierre Boulez bezeichnet die ,,pulsierende Zeit“ auch als ,.eingekerbte Zeit, Pierre Boulez, ,,Musikalische
Technik®, in: Musikdenken heute 1, hrsg. v. Pierre Boulez, Mainz: Schott 1963, S. 29-123, zit. n. Linke 2016,
S. 123.
214 Die verwendete CD-Aufnahme enthilt auch dreizehn Bonustracks mit der Beschreibung: ,,Ausschnitte des Ge-
samtmitschnitts mit charakteristischen Stellen des Stiickes, die zum Nachhoren einladen.” Matthias Hermann,
Booklet zur Aufnahme Helmut Lachenmann: My Melodies (musica viva, Vol. 43) (Bavarian Radio Symphony, M.
Hermann), BR Klassik, Breitkopf&Hirtel 2024, S. 2. Die ,,melodische Keimzelle* ist auf Track 7 zu horen.
215 Rainer Nonnenmann, ,,Ein Buch mit acht Hérnern. Helmut Lachenmanns neues Orchesterwerk My Melodies.*,
in: Neue Zeitschrift fiir Musik (1991), 179/4 (2018), S. 42.
216 Auf Track 8 der verwendeten Aufnahme sind die Takte 3443, betitelt mit ,,Schwebungen®, zu hdren. Booklet
My Melodies 2024, S. 42.
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sehr schwer ableiten. Ab Takt 43 steigt nun zunéchst die Einsatzdichte von schnellen Kaskaden
und Impulsen rasant an, zwischen denen sich nur noch vereinzelt Beziige ergeben. Vor allem
mit der kurzen, signalhaften 32tel-Triolen-Figur in Takt 45.2 (Hn. 7) und den durch diese Figur
ausgelosten hemiolischen 32tel-Sechstolen in Takt 45.2 (V1. 1-3) iiberwiegt zumindest bis
Takt 49 wieder der Eindruck einer pulsierenden Zeitartikulation.

Hinsichtlich der Transformation von Klangkategorien, ldsst sich iiber den Verlauf von
Phase 3 hinweg beobachten, dass in erster Linie schnelle Kaskaden und, gegen Ende hin, auch
Impulse wieder an Dominanz gewinnen. Dieser Prozess setzt wie bereits angedeutet mit deren
vermehrten Einsitzen ab Takt 43 ein. Nach anfinglicher Uberlagerung der drei Klangphino-
mene ist die Schicht der Liegekldnge spétestens ab Takt 48 verschwunden — unter der Voraus-
setzung, dass die hemiolischen 32tel-Sechstolen der Violinen (T. 45.2) als Fortsetzung der Te-
nuto-Klange in den Hornern gedeutet werden.

Auf das abrupte Abreilen der fff-Aufwirtsbewegung in Takt 49 folgen in Takt 50 ge-
rduschhaftes Bogen-Rattern in den Streichern und tonloses Spiel mit umgekehrt aufgesetztem
Mundstiick in Tuba, Posaune und Trompete. Diese Gerduschaktionen wirken bei radikal redu-
zierter Textur zundchst wie der Beginn eines neuen Abschnitts. Der Kontrast ist jedoch nur von
kurzer Dauer, da mit Takt 51.3 noch einmal eine tonhafte, aufwéartsgerichtete fff-Kaskade (Hn.,
Klar., Hfe.) kombiniert mit impulshaften Klavierakkorden einsetzt. Nach erneutem Abreiflen
bleibt nur der Nachklang des letzten Klavierakkordes iibrig. In gewisser Weise antizipieren die
eineinhalb gerduschhaften Takte aber bereits den zweiten, iiberwiegend tonlosen Abschnitt

(T. 64), der auf Phase 4 folgt.

4.1.4 Phase 4

Der Ubergang von Phase 3 zu Phase 4 funktioniert im Prinzip fast genauso wie der zwi-
schen Klangkonstellation 2 und 3 in Phase 1, ndmlich {iber eine kiinstliche Nachklangverlin-
gerung. In den Nachklang des letzten Klavierakkords setzen die zweiten Violinen mit einem
Sekund-flageolett-Klang (as2, b2, T. 52.4) ein, der sukzessive durch die Einsétze der iibrigen
Streicher mit demselben Intervall verstérkt wird.

Insgesamt rundet Phase 4 den ersten Abschnitt ab, indem die bisher gewichtigen Ele-
mente des ersten Abschnitts miteinander kombiniert werden. Kaskaden beziehungsweise
schnelle Tonfolgen, Impulse und Liegeklidnge (mit und ohne crescendo) begegnen sich hier
ziemlich gleichberechtigt.

Ahnliches gilt fiir die Zeitgestaltung. Phase 1 zeichnet sich durch drei Klangkonstellatio-
nen aus, die sich hinsichtlich ihrer klangliche Verldufe (Kadenzklang), dominierender
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Klanglichkeiten (Kaskaden, Impulse) und Zeitgestaltung (koordiniert) einander zumindest dh-
neln. Zwar sind die Konstellationen durch einzelne Klédnge miteinander verbunden (Nach-
klang), lassen sich aber durchaus voneinander unterscheiden. In Phase 3 dagegen ist die Einheit
durch die iiberwiegende Kontinuitdt des klanglichen Flusses gegeben, wihrend sich die Domi-
nanz einzelner Klanglichkeiten verschiebt oder auch die Zeitgestaltung (pulsierend—koordi-
niert—pulsierend) wechselt. In Phase 4 entsteht nun der Eindruck von zwei bis drei Klangkons-
tellationen, die allerdings kontinuierlich ineinander {ibergehen, sich aber kaum mehr voneinan-
der abgrenzen lassen. Trotzdem ist die Zeitgestaltung insgesamt eher koordiniert als pulsierend.

Abschlieflend sei noch einmal auf die bereits erwéhnte Schlusswendung der Horner in
Takt 61.3 hingewiesen. Zwar wird der gerduschhafte zweite Abschnitt in gewisser Weise vor-
bereitet — zum Beispiel durch die erwédhnten gerduschhaften Takte 50.2—51.3 und durch teil-
weise weniger bestimmte Tonhohen und einzelne Gerduschaktionen in Phase 4.2!7 Das Ende
mit dieser fast schon plakativen, tonal anmutenden Schlussfloskel 14sst unter Beriicksichtigung
des folgenden gerduschhaften Kontrasts aber stark annehmen, dass Lachenmann zumindest an
dieser Stelle ganz bewusst einen Abschnittswechsel markieren wollte.

Dieser duflerlich starken Abgrenzung iiber eine Schlusswendung steht eine Transforma-
tion in den Streichern gegeniiber, die sich in den letzten sieben Takten vollzieht: schriller Zwei-
unddreiBigstel-Triolen-Lauf in den Violinen (T. 57.2) — tremoloartige ZweiunddreiBigstel-Tri-
olen in Violine und Viola (T. 59) — Flageolett-Klénge in Violinen und Viola (T. 60-62) — Flau-
tando-Spiel in Violine 3 (T. 63) —tonloses Spiel in den Streichern (T. 64). Gerade in den letzten
drei Takten verlduft also parallel zur Schlusswendung hintergriindig der Ubergang zur ge-

rdusch- und schattenhaften Klangschicht, die den Beginn des zweiten Abschnitts pragt.

4.1.5 Zusammenfassung — Transformationen

Die Analyse des ersten Abschnitts hat gezeigt, dass auf den untersuchten Ebenen der do-
minierende Klanglichkeit und der Zeitartikulation eindeutig Transformationen nachvollzogen
werden konnen, dagegen verdndert sich das Ton-Gerdusch-Verhéltnis kaum. Erst gegen Ende
hin werden einige schatten- und gerduschhafte Spielaktionen beigemischt, die als Antizipation

des tonlosen Einsatz des zweiten Abschnitts gedeutet werden konnen.

217 Einige Beispiele: Die einleitenden flageolett-Liegeklidnge gehen vom Sekundintervall as2-b2 in eine ausnotierte
a2-b2-Schwebung tiber (T. 53—54); Spiel mit Dampfer in den Hornern (T. 55/56); Gerduschimpulse der elektri-
schen Gitarre (T. 55.2); schriller Lauf kombiniert mit Glissando in den Violinen 1-3 (T. 57.2), Rohrenglocken
(T. 60/61); Glissando mit Plektrum iiber Klavier- und Gitarrensaiten (T. 60.2); Bartok-Pizzicato in den Kontrabés-
sen (T. 61.2).
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Die dominierenden Klanglichkeiten sind Kaskaden und Impulse auf der einen sowie Lie-
geklinge auf der anderen Seite. Uber den ersten Abschnitt hinweg l4sst sich (unabhingig da-
von, ob man der Unterteilung in vier Phasen zustimmt) eine Verschiebung des Gleichgewichts
von Impulsen und Kaskaden hin zu Liegekldngen und wieder zuriick wahrnehmen, bevor alle
drei Klanglichkeiten in den Takten 52.3—63 relativ gleichberechtigt miteinander kombiniert
werden.

Die Zeitartikulation pendelt aufs Ganze betrachtet von koordiniert zu pulsierend und wie-
der zuriick, auch wenn die pulsierende Episode (Phase 3) von Takt 34—45 unterbrochen wird.
Im Gegensatz zur hier ebenfalls als koordiniert bezeichneten Phase 1 bleibt in diesen zwolf
Takten aber eine kontinuierlich durchgehende Klangschicht (schwebende Liegeklidnge, Hn.)
gewahrt. Zwar sind die Einsatzabstinde der vor diesem Hintergrund einsetzenden Klangkons-
tellationen einigermallen regelméBig. Verglichen mit der zuvor pulsierenden Episode (T. 20—
33) ist die metrische Orientierung aber weitgehend verlorengegangen. Takt 34 ist also das Ziel
einer Entwicklung von einer pulsierenden hin zu einer koordinierten Zeitartikulation. Oder aus
der Horperspektive: Der Wahrnehmungsmodus wechselt von einem prozessualen hin zu einem
beziehenden Héren. In diesem Fall korreliert dieser Wechsel auch mit einer Anderung der Tem-

powahrnehmung von eher zligig zu eher langsam.

4.2 Abschnitt 2

Der ausgeprigte Kontrast des zweiten gegeniiber des ersten Abschnitts ergibt sich vor-
rangig daraus, dass seine erste Hilfte von gerduschhaften Klanglichkeiten dominiert wird und
die Zeitgestaltung hier liberwiegend amorph ist. Ein weiterer Unterschied besteht darin, dass
der zweite Abschnitt sich durch einen einheitlichen Bewegungszug von Anfang bis Ende aus-
zeichnet. Das liegt zum einen daran, dass er kaum Unterbrechungen aufweist, zum anderen ist
eine kontinuierliche Klangschicht als Hintergrund fast immer priasent. Um die Transformatio-
nen in diesem Abschnitt zu verfolgen, wurden drei Phasen bestimmt.?!8

Uber diese drei Phasen hinweg findet eine Transformation von Geriuschen hin zu Ton-
hohen statt. Der Beginn ist zunichst durch tonlose und schattenhafte Liegeklange in den Strei-
chern gepriigt (,,tonlos sul ponticello*?'?/,,flautando am Griff-Finger*?*). Uber Phase 1 hinweg
werden innerhalb dieser Klangschicht Flautando-Klénge von Flageolett-Klingen abgeldst, das

tonlose Spiel wird jedoch mehr oder weniger kontinuierlich fortgefiihrt. Vor diesem

218 An dieser Stelle sei noch einmal darauf hingewiesen, dass die Phasen keine ,,Unterabschnitte darstellen sollen,
sondern lediglich der Orientierung dienen.
219 Spielanweisung T. 64 (Str.).
220 Spielanweisung T. 62.4 (Va.).
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Phase 1 2 3
Takt 64-83.3 83.4-108 109-140
Zeit 1[4°06-5°40] 1[5°40-6°57] 1[6°57-838]
Verhiltnis Uberwiegend gerdusch- Gerausch- und Schattenhaft, Tonhaft, Ende schatten- und ge-
Ton/Ge- /Schattenhaft vereinzelt tonhaft riuschhaft
riusch
dominante Hintergrund: Hintergrund: Hintergrund:
Elemente kontinuierliche Tenuto- rauschhaftes gedehntes Tre- synthetisch vibrierende Klénge
Klangschicht aus Rausch- , molo (Blechbl., Spiel mit (elektr. Git.),
Flautando- und Flageolett- Wawa-Dampfer) tonhaftes Tremolo (Str.)
Kléngen (Str.) Vordergrund: Vordergrund:
Vordergrund: schattenhafte Laufe (FL), tonhafte Klavier-,,Melodie®,
schnelle tonlose Repetitionen, pulsierende Elemente (Hn.) schattenhafte Laufe (Fl.), tonhafte
perforierte Kldange (Bl.) Klangkonstellationen (Blech/Holz),
wellenartige Dynamik (<>)
Zeittyp amorph amorph pulsierend—amorph
Transforma- | Flageolett-Klidnge 16sen Flau- Tonhafte Klangkonstellatio- | Ausfilterung der Klavier-,,Melodie®,
tionen tando-Klénge ab; nen treten hinzu, pulsierende | Einsatzabstinde der Klangereignisse
Tenuto-Klangschicht (Hinter- Elemente treten hervor, Er- werden grofer,
grund) zersetzt sich eignisdichte nimmt sukzes- gegen Ende hin nehmen Ge-
sive zu rduschanteile zu

Tabelle 3: Einteilung des zweiten Abschnitts in drei Phasen.

Hintergrund setzen die Blidser immer wieder mit Klangkonstellationen aus schnellen tonlosen
Repetitionen und perforierten Kldngen (Tremolo) ein (z.B. T. 65/66 und 70f.). Ab Phase 2 tre-
ten schattenhafte Laufe in den Floten und Klarinetten (T. 83.3/84, 86.3/87, 100) und kiirzere
Klangkonstellationen hinzu, bei denen distinkte Tonhdhen erkennbar sind (z.B. V1. 2, Hfe.,
Tamtam T. 91 oder Str., Pfte, Holzbl. T. 98.3—100). In Phase 3 wechselt das Ton-Gerdusch-
Verhiltnis zugunsten der Tonhaftigkeit.

Dabei sind drei Momente wesentlich: Erstens, der unvermittelt tonhafte Einsatz der ,,Kla-
vier-Melodie**' (T. 109/110); zweitens, die elektrischen Gitarren {ibernehmen mit einer syn-
thetisch vibrierenden, aber tonhaften Linie die Rolle der zuvor hintergriindigen Rausch-, Flau-
tando- und Flageolett-Liegeklange; drittens, mit dem Einsatz der in 32tel-Sechstolen repetierten
Quarte (h2-e3) in den Streichern (Takt 117.2) enden sozusagen alle Spielaktionen mit Rausch-
Anteil. Bis zum Ende des zweiten Abschnitts steigt der Gerduschanteil in der sukzessiv ausge-
filterten Klavier-,,Melodie* wieder an. Hintergriindig tritt dabei vereinzelt auch wieder tonloses

Spiel in den Streichern hinzu.

221 Zwar gibt es im Werk selbst keine Melodien im traditionellen Sinne, jedoch eine Vielzahl exponierter Ton- oder
Gerauschfolgen, die melodichafte Ziige aufweisen.
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Mit der Transformation von Gerdusch zu Ton sowie der Zunahme von Gerduschanteilen
zum Ende hin gehen auBlerdem Wechsel in der Zeitgestaltung einher. Wie bereits erwéhnt ist
die Zeitgestaltung zu Beginn des zweiten Abschnitts {iberwiegend amorph.???> Uber Phase 1
hinweg nimmt die Dichte der Einsétze sukzessive zu, die Einsatzzeitpunkte selbst bleiben aber
weiter unvorhersehbar. Ab Phase 2 treten auflerdem einzelne pulsierende Elemente hinzu
(BL. T. 83.4-94.2, T. 108) und der Wahrnehmungsmodus wechselt sukzessive von einem Pra-
senzhdren zu einem prozessualen Horen. Ab dem Einsatz der tremoloartigen 32tel-Sechstolen
in den Streichern (T. 117.2) ist auf dem Zielpunkt der beschriebenen Entwicklungen schlie8lich
ein durchgehender Puls erreicht. Genauso wie in der Folge die zuvor gesteigerte Dynamik und
Textur sukzessiv wieder abgebaut werden, verliert auch dieses Pulsieren kontinuierlich an Be-
stimmtheit. Diese Entwicklung zuriick wird zum einen von der Klavier-Melodie und den
Klangkonstellationen der Bldser getragen. Die Klavier-Melodie zeichnet sich durch unregel-
méBige und nicht vorhersehbare Einsatzabstdnde ihrer Einzeltone aus. Nach ihrem Einsatz am
Beginn von Phase 3 wird sie von den Takten 111-120 unterbrochen, in denen sich der Schritt
hin zum durchgehenden Puls vollzieht. In Takt 121 tritt sie wieder in den Vordergrund und
verlangsamt das prozessuale Horen. Die beiden Klangkonstellation der Bldser in Takt 126—129
und 132-133 bringen noch einmal durch ihre klaren Rhythmisierungen einen Puls mit sich. Im
Sinne von zwei konkurrierenden Zeitartikulationen l4sst sich an ihnen aber eher beobachten,
dass die pulsierende Zeitartikulation zugunsten der amorphen wieder verschwindet. So ist die
zweite Klangkonstellation (T. 132—133) auch nur noch halb so lang wie die erste und es bleibt
im Anschluss nur die ausgefilterte Klavier-,,Melodie* iibrig.

Als néchstes soll der Verlauf der Hintergrund-Klangschicht genauer untersucht werden.
Die in Abschnitt 1 beschriebene Transformation (Impulse/Kaskaden—Liegekldnge) erfolgte in
erster Linie durch Uberlagerung mehrerer und Ausfilterung einzelner Klanglichkeiten. Hier
lasst sich dagegen einigermafien linear eine kategoriale Transformation der Hintergrund-Klang-
schicht nachvollziehen, die mit den Ansédtzen von Markus Neuwirth und Diether Kleinrath be-
schrieben werden kann. Die kontinuierliche Tenuto-Klangschicht aus Rausch- , Flautando- und
Flageolett-Kldngen der Streicher in Phase 1 wird in Phase 2 von den tonlosen Rausch-Klidngen
in den Blechblédsern abgeldst. Diese Rauschkldnge bilden zwar auch eine liberwiegend konti-
nuierliche Klangschicht, sind aber durch rhythmisierte Positionsénderungen des Wawa-Dadmp-

fers (Pos.) und Akzente (Hn.) strukturiert. Sie konnen also wie von Kleinrath vorgeschlagen als

222 Die tonlosen Klangkonstellationen der Bléser bestehen zwar aus koordinierten Klangereignissen, insgesamt
iiberwiegt aber der Eindruck, dass die Einsétze dieser Konstellationen nicht vorhersehbar sind.
52



,.gedehntes Tremolo“??* bezeichnet werden. In Phase 3 {ibernehmen die elektrischen Gitarren
mit ihrem synthetisch vibrierenden Klang. Dieser Klang wird zwar durch ,,tremolo mit aufge-
legtem Gleitstahl“?** erzeugt, der tatsichliche Tremolo-Effekt wird aber erst mit dem Einsatz
der 32tel-Sechstolen in den Streichern erreicht. Kleinrath beschreibt modellhaft die Transfor-
mation von Liegekldngen liber gedehntes Tremolo und Tremolo hin zu Impulsen. Dieser letzte
Schritt geschieht in Bezug auf die Hintergrund-Klangschicht jedoch nicht mehr. Stattdessen
wird wie auch beim Ton-Gerdusch-Verhiltnis und der Zeitgestaltung die Entwicklung nach
dem Tremolo wieder umgekehrt. Das Tremolo geht in Flageolett-Liegeklidnge (T. 123) iiber
und diese weiter in tonloses Spiel (T. 130). Wird jedoch am Schluss die ausgefilterte Klavier-
Melodie als Fortsetzung des Tremolos angesehen, kann die Transformation von Liege- zu Im-
pulskldngen als vollstdndig angesehen werden. Dafiir spricht einerseits, dass am Ende des zwei-
ten Abschnitts (horbar) nur die Impulse der Klavier-Melodie iibrig bleiben. Andererseits
schwingen die Impulse zunédchst noch mit Nachklang aus, wihrend sie in den letzten Takten
immer trockener (secco) werden. Dagegen wire allerdings zu halten, dass bis Takt 120 allein
die Hintergrund-Klangschicht betrachtet wird und dann sprunghaft eine vordergriindige Klang-
lichkeit mit einbezogen wiirde. Aulerdem wiirde durch diese Betrachtung an dieser Stelle die
bisher lineare Transformationskette enden, da die Transformation von Tremolo zu Impulsen
(mit Nachklang) durch Uberlagerung und Ausfilterung stattfindet. Fiir die Wahrnehmung kann
diese Ambivalenz aber auch als eine Art Gabelung auf dem Weg der Kategorientransformation
gedeutet werden. Damit wére das hier ein Beispiel fiir die Vielschichtigkeit und Mehrdeutigkeit
von Lachenmanns Musik.

Abschlieflend sei noch eine Interpretation angeboten, die den zweiten Abschnitt als einen
Strukturklang begreift, der sich der Wahrnehmung in einem ,,mehrschichtigen und mehrdeuti-
ger Abtast-Proze3“??° offenbart. Die beschriebenen Transformationen verleihen diesen 77 Tak-
ten ein charakteristisches Gefille, das sich folgendermaB3en umreif3en lieB3e:

Gerdusch — Ton — Ton mit Gerduschanteilen;

Prisenzhoren — prozessuales Horen — Prisenzhoren; beziehungsweise

amorph — pulsierend — amorph;

Liegeklinge — gedehntes Tremolo — Tremolo — Liegeklinge; beziehungsweise

Liegeklinge — gedehntes Tremolo — Tremolo — Impulse mit/ohne Nachklang

geringe Ereignisdichte — hohe Ereignisdichte — geringe Ereignisdichte

223 Kleinrath 2008, S. 179.
224 Siehe Spielanweisung T. 105
225 Lachenmann 1966/93, S. 18.
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4.3 Abschnitt 3

Die wesentliche Transformation im dritten Abschnitt spielt sich auf der Ebene der Zeit-
artikulation ab. Durch Pausen getrennte Klangkonstellationen mit amorphem Charakter
(Phase 1, T. 141-165) gehen iiber in solche mit pulsierendem Charakter (Phase 2, T. 166—194)
und diese wiederum — durch Wegfallen der Pausen —in ein kontinuierliches, pulsierendes
Klangfeld (T. 195-286). Auch die Orchestrierung unterstiitzt diese Entwicklung: nach der mit
,»Stille* tiberschriebenen Generalpause in Takt 158 wird zundchst in kammermusikalischer Be-
setzung ein kontinuierlicher Puls aufgebaut (T. 159—194); auf die Stille in Takt 194 folgt eine
erneute, diesmal aber groBorchestrierte Etablierung der pulsierenden Zeit (T. 195-239).

AuBerdem zeichnet sich der Beginn des dritten Abschnitts, auf das ganze Werk betrach-
tet, durch die geringste Ereignisdichte aus, die bis zum Ende des Abschnitts jedoch sukzessive
zunimmt. Mit der Steigerung der Ereignisdichte und dem Wechsel zur pulsierenden Zeit geht
hier auch eine Beschleunigung der Tempowahrnehmung einher.

Das Ton-Gerdusch-Verhiltnis verschiebt sich von einem insgesamt eher gerauschhaften
Beginn hin zu einer vordergriindig tonhaften Episode (Phase 1-3), bevor zum Ende hin die
Tonhohen immer undeutlicher werden (Phase 4) — abgesehen vom Klavierakkord, der den Teil
abrupt beschlieft.

Kennzeichnend fiir diesen Abschnitt sind aulerdem die melodischen Elemente (gewen-
detes Pizzicato [,,Japser*], Flageolett-Kldnge) in den Streichern, Harfen, Klavieren und elektri-
schen Gitarren (T. 240-276). Deren Einsatz wird durch eine Transformation in den Streichern
vorbereitet, die sich von tonlosen Liegeklédngen hin zu Impulsen vollzieht (siche Anm. 222).
Gegen Ende hin findet in den Streichern eine weitere Transformation von vertikalen zu hori-

zontalen Kléngen statt (Siche Anm. 223).

54



Phase 1 2 3 4
Takt 141-165 166-194 195-239 240-286
Zeit 2[0°00-2°14] 2[2°15-4°05] 3[0°00-1°42] 3[1°42-3°39]
Verhiiltnis Gerdusch-/schattenhaft, auler Klavier- Uberwiegend geriusch-/schattenhaft, Mischung aus Gerdusch und distinkten
Ton/Ge- Melodie auller einige Klangkonstellationen mit tonhaften Anteil Tonhdhen
riusch
dominante Klangkonstellationen, getrennt Klangkonstellationen, getrennt pulsierende Luftstofe (Blechbl.), Hintergrund:
Elemente durch Pausen: durch Pausen: tonlose Klénge, tonlose schnelle 32tel.-Triolen (Pos.,
Klavier-,,Melodie®, pulsierende 16tel-Luftstoe/Repe- | Bogen-Rattern, Tremolo, Pizzicato Trp., Tb., Schl., Hn.),
Flautando-Spiel (Str.), titionen (BL.), tonhaftes Tremolo (Str.), Flageolett-Liegeklange, Bogen-Rattern,
tonlose Rauschaktionen (Bl.), (Str.), Akkorde und schrille Im- vereinzelte Impulse (tonhaft/ge- tonhaftes Tremolo (Str.)
schnelle schattenhafte 32tel (Hn.)*? pulse (Pfte., Hfe.), rduschhaft, Schl., Pfte., Hfe.) Vordergrund:
bzw. crescendo-decrescendo-Gabeln ,Melodien“ (Str., Hfe., Pfte.),
-Triolen (FL), (Ein-/Ausatmen) tonhafte Klangkonstellationen

Pausen trennen Klangkonstellationen

Zeittyp koordiniert/amorph koordiniert/pulsierend pulsierend pulsierend
Transfor- Tenuto-Klénge und Impulse mit Nach- | pulsierende Klangschicht etabliert | pulsierende 16tel werden zu 32tel- | Anteil distinkter Tonhohen geht gegen
mationen klang am Beginn, Impulse mit Nach- sich, ist aber noch durch Pausen Triolen, Ende zuriick,
klang und secco-Impulse am Ende Im- getrennt Transformation in den Streichern: Transformation in den Streichern:
pulse mit Nachklang und Repetitionen tonlose Liegeklinge zu Impulsen??’ vertikal zu horizontal??
am Ende

Tabelle 4: Einteilung des dritten Abschnitts in vier Phasen.

226 Schlige oder LuftstoBe auf die Offnung der verschiedenen herausgenommenen Stimmziige*, Spielanweisung T. 152.

227 Tonlose Liegeklinge — ,,gedehntes Tremolo* (Kleinrath) — Bogenrattern — tonhaftes Tremolo — tonhaftes Pizzicato. Zwischenzeitliches Ziel der Entwicklung ist der Einsatz der
»gewendete Pizzicato-Melodie* (T. 240).
228 Tremolo — perforiertes Glissando (Spiel mit Plektrum in den Streichern) — Glissando — Klavier-Akkord (mit Nachklang).
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4.4 Abschnitt 4

Phase 1 2 3
Takt 287-344 344.3-371 372412
Zeit 3[3°40-6°32] 3[6°33-827] 3[828-9°51]
Verhiiltnis Tonhafte und gerduschhafte Ton und Gerdusch im Wechsel, ge- iiberwiegend Tonhaft
Ton/Ge- Episoden (meistens) im Wech- gen Ende iiberwiegend tonhaft
riusch sel
dominante »~Retardierende Interventionen* Hintergrund: Steigerung—Hohepunkt—Ab-
Elemente (Tenuto-Klénge) bremsen Kontinuierliche Tenuto-Klang- bauprozess—neue Steigerung,
Horn-,,Melodien* aus, schicht (Str., elektr. Git., Hfe., Tonrepetitionen (Hn.), Tre-
Impulse (ton- und geréusch- Schl.) molo (Schl.), Horn-,,Melo-
haft), Vordergrund: die*, Rauschaktionen (Schl.),
Cluster (Str., Pfte., Hfe., elektr. | pulsierend-melodiehafte Abschnitte Flageoletts (VL.), Streicher-
Git.), als kontrastierende Einwiirfe ,Melodie*
schnelle Tonrepetitionen (Pfte.)
Zeittyp pulsierend und amorph im amorph und pulsierend im Wechsel iiberwiegend pulsierend
Wechsel
Transfor- Tenuto-Klidnge gewinnen an kontinuierliche Tenuto-Klang- Hintergrundtransformation:>
mationen Bedeutung (ab T. 315) schicht bildet sich, transformiert Tenutokldnge — Bogen-Rat-
sich von gerdusch- zu schattenhaft tern — Tremolo, bereitet den
mit vereinzelten tonhaften Anteilen Einsatz der Streicher-,,Melo-
die* (T. 401) vor, die tremo-
liert beginnt

Tabelle 5: Einteilung des vierten Abschnitts in drei Phasen.

Auch der Charakter dieses Abschnitt hingt zu einem groflen Teil von der Zeitartikulation
ab, hier allerdings vom Kontrast von pulsierender und amorpher Zeitartikulation und dem Span-
nungsfeld von Diskontinuitdt und Kontinuitdt. Im Wechsel erklingen iberwiegend pulsierende,
durchaus melodisch-tonal bestimmte Episoden einerseits und iiberwiegend amorphe, eher ge-
rduschhafte Episoden andererseits. Insgesamt vollzieht sich dabei stufenweise eine Entwick-
lung von Diskontinuitét hin zu Kontinuitét.

Zunichst laufen die unterschiedlich langen, melodiehaften und pulsierenden Episoden ins
Leere. Hier kehren die Liegekldnge beziehungsweise Impulse mit langem Nachklang aus dem
ersten Abschnitt wieder, welche jeweils die kontinuierlichen ,,Melodien* am Hohepunkt einer
Steigerung abrupt ausbremsen (T. 301/302, 309-311, 322/323 und 342-344). Lachenmann
nennt die Unterbrechung dieser kontinuierlichen ,,Melodien* durch flachige Klinge ,,retardie-

«230

rende Interventionen Auf Bonustrack 13 der verwendeten Aufnahme, betitelt mit

229 Die tonhaften Tenutoklinge wihrend der Steigerung (T. 372-381) sind kaum herauszuhgren.
230 Auf Track 8 der verwendeten Aufnahme sind die Takte 320-324.1 zu horen, betitelt mit ,.retardierende Inter-
vention des Klaviers®, zu horen. Booklet My Melodies 2024, S. 42. Dieser Ausschnitt steht auch beispielhaft fiir
die ,,retardierenden Interventionen® in Takt 301/302, 309-311, 342344 und 409/410.
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,retardierende Intervention des Klaviers“?}!, sind die Takte 320-324 zu horen.?3> Ab Takt 325
folgt eine amorphe Episode, an die sich ein neuer Anlauf einer pulsierenden Episode anschlief3t
(Phase 1). Im vierten pulsierenden ,,Anlauf™ (T. 325-342) tritt das Klavier mit schnellen Ton-
repetitionen hervor. In der darauffolgenden amorphen Episode baut sich hintergriindig eine
kontinuierliche Schicht aus Tenuto-Klingen auf.?*3 In diesen 18 Takten (T. 354471, Phase 2)
kippt sozusagen das Verhiltnis von kontinuierlichen ,,Melodien* und intervenierenden Tenuto-
Klangen: die zuvor retardierenden Liegekldnge bilden nun eine kontinuierliche Hintergrund-
Klangschicht, wihrend die zuvor kontinuierlichen Abschnitte jetzt vor diesem Hintergrund die
Rolle kontrastierender Einwiirfe iibernehmen. Im Vergleich zum Wettstreit von Kontinuitét und
Diskontinuitét in Phase 1 ist hier also ein hoherer Grad an Kontinuitét erreicht.

Im léngsten kontrastierenden Einwurf in Phase 2 von Takt 359 bis 364 greifen die Horner
die schnellen Tonrepetitionen des Klaviers aus der vierten Episode auf. Diese werden am Be-
ginn von Phase 3 (T. 372) tragendes Element einer Steigerung. Die Takte 372—409 verlaufen
nun ohne Unterbrechung und stellen eine wellenartige Entwicklung in vier Teilen dar:

1. Eine groBe pulsierende Steigerung, die von schnellen Tonrepetitionen in Hérnern und

Schlagzeug vorangetrieben wird (T. 372-381).

2. Ein Hohepunkt, der melodisch von den Hornern getragen wird (T. 382—-390).

3. Ein Abbauprozess, in dem gerduschhafte Spielaktionen und Flageoletts hinzutreten und

der Puls wieder weniger eindeutig wird*** (T. 391-400).

4. Eine erneute (pulsierende) Steigerung, die von einer Streicher-,,Melodie® ausgeht

(T. 401-409).

In Phase 3 iibernimmt also wieder das melodisch-kontinuierliche Moment die Fithrung. Am
Hohepunkt der zweiten Steigerung (T. 401-409) wird die Bewegung jedoch ein weiteres Mal
von einem Klavierklang gestoppt. Der Schluss dieses Abschnitts stellt hinsichtlich der Diskon-
tinuitdt-Kontinuitit-Entwicklung also wieder einen Riickschritt dar. Auf den Abbruch folgen

zwel tonlose Klavier-Impulse, die bereits mit dem Beginn des fiinften Abschnitts {iberlappen.

231 Booklet My Melodies 2024, S. 42.
232 Diese Horprobe steht auch beispielhaft fiir die retardierenden Interventionen in Takt 301/302, 309-311, 342~
344 und 409/410.
233 In den Takten 315-320 ist bereits die Herausbildung einer solchen Hintergrund-Klangschicht angedeutet.
234 In eine amorphe Zeitartikulation wechselt die Musik hier jedoch nicht, die metrische Orientierung nimmt nur
ab, geht aber nicht géinzlich verloren.
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4.5 Abschnitt 5

Phase 1 2 3
Takt 412-439.3 439.4-464 465477
Zeit 4[0°00—-1°59] 4[2°00-3°25] 4[325-4°50]
Verhiiltnis Uberwiegend Schatten-/gerdusch- Uberwiegend Tonhaft Schatten-/gerduschhaft
Ton/Ge- haft
riusch
dominante Hintergrund: Pentatonik-Linie (Pfte.) Hintergrund:
Elemente Flautando-Klangschicht (Str.) > Hintergrund (T. 452-464): »Zeitlupenmelodie* (Str.) und

,,Zeitlupenmelodie* tonhafte Tremolo- und Liege- Orgelpunkt auf es1/es2

Vordergrund: klénge (Str.) Vordergrund:
Klangkonstellationen (schatten- Vordergrund (T. 452—464): vereinzelt tonlose Tenuto-/Im-

/gerdusch-/tonhaft) melodiose 16tel-Linie (Hn.) puls-Klénge (BI. Schl.)
Zeittyp amorph pulsierend amorph
Trans-for- Tonhohen gewinnen sukzessive Tonhdhen werden zum Ende -
mationen an Gewicht: hin unbestimmter, Gerduschan-

Flageolett-Klange treten zur Flau- teile nehmen zu
tando-Klangschicht hinzu (T.
430),
Flautando—Tremolo—Flageolett-
Impulse mit Nachklang

Tabelle 6: Einteilung des fiinften Abschnitts in 3 Phasen.

Auch fiir den flinften Abschnitt l4sst sich mit einer Einteilung in 3 Phasen ein charakte-
ristisches Gefdlle nachzeichnen. Die beiden wesentlichen Transformationen sind hier die Ent-
wicklung von einer eher amorphen schatten- und gerduschhaften Klanglandschaft (Phase 1) in
eine Tonhafte, Pulsierende (Phase 2) und wieder zuriick (Phase 3). AuBBerdem stellt der fiinfte
Abschnitt unter Beriicksichtigung des Beginns des dritten Abschnitts jenen mit der zweitnied-
rigsten Ereignisdichte dar. Wahrend die Ereignisdichte dort allerdings bis zum Ende hin stetig
zunimmt, verlauft sie im fiinften Abschnitts bogenformig: niedrig (Phase 1) — hoher (Phase 2)
—niedrig (Phase 3).

In Phase 1 und 3 bildet eine kontinuierliche Flautando-Klangschicht in den Streichern
den Hintergrund, Lachenmann bezeichnet sie als ,,Zeitlupenmelodie>*®. Vor diesem und teil-
weise aus diesem erwachsend erklingen in Phase 1 mehrere Klangkonstellationen. Der ent-
scheidende Schritt sowohl vom Schatten- zum Tonhaften hin, also auch von der amorphen zur
pulsierenden Zeitartikulation geschieht hier ab Takt 437.4 und ldsst sich wiederum als katego-

riale Transformation beschreiben. Der Flautando-Liegeklang mit durchschimmernder

235 Auf Track 9 der verwendeten Aufnahme sind die Takte 412-439, betitelt mit ,,Zeitlupenmelodie®, zu horen.
Booklet My Melodies 2024, S. 42
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Tonhohe (e) der Viola wird von einem crescendierten, tonhaften Tenutoklang der Celli (Quarte
H—e) abgelost (T. 439.4, Beginn Phase 2). Violine 3 und Viola setzen mit einem tonhaften,
tremolierten Akkord fort, dariiber erklingt das gerduschhafte Bogen-Rattern der Violi-
nen 1 und 2 (T. 440.2). An dieser Stelle vollzieht sich also einerseits der Wechsel ins Tonhafte,
andererseits jener von Tenuto- zu perforierten Kldngen (Tremolo, Bogen-Rattern). In Takt 441
folgen Pizzicato-Impulse mit Nachklang in Harfen und Klavieren mit pentatonischen Anklan-
gen (T. 442).2% Aus der hintergriindigen Flautando-Klangschicht ist also eine Art Pizzicato-
»Melodie* erwachsen, gespielt von Klavieren und Harfen. Die Transformation von Liegeklédn-
gen liber Tremolo und Bogen-Rattern hin zu (melodiehaften) Impulsen mit Nachklang bringt
zwar noch keinen regelmiBigen Puls mit sich, durchaus aber eine Anderung des Wahrneh-
mungsmodus, ndmlich von Prisenz- zu prozessualem Horen. Vor dem weiter fortgesetzten
Flautando-Hintergrund (Str.) erklingen in der Folge weitere Pizzicato-,,Melodie-Fragmente®,
(Pfte. T. 444/445; Pfte., elektr. Git. T. 447-449; Pfte., Hfe. T. 451), auBBerdem eine kurze,
schnelle und tonhafte Klangkonstellation der Horner (T. 446). Crescendierende Rausch-Aktio-
nen in den Blechblésern steigern dariiber hinaus die Intensitét, bevor ab Takt 452 eine tonhafte
und pulsierende Horn-Sechzehntel-Passage folgt.

Die horizontale Hintergrund-Klangschicht (zuvor die ,,Zeitlupenmelodie®) bleibt dabei
die ganze Zeit bestehen, wird allerdings ab Phase 2 ebenfalls ins Tonhafte gewendet. Anféng-
lich unterstiitzt sie auch durch Tremoli (T. 452-454) den pulsierenden Charakter der kontinu-
ierlichen Horn-Episode (T. 452—477). Auch vollzieht sich {iber diese Tenuto-Klangschicht hin-
tergriindig die Transformation zuriick ins Schatten- bis Gerduschhafte. Die kontinuierliche
Horn-Linie bleibt dagegen bis zum Schluss tonhaft, in den letzten vier Takten (T. 461-464)
wird ihr pulsierender Charakter jedoch durch Unterbrechungen und Synkopierungen aufge-
weicht.

In der anschlieBenden amorphen Phase 3 iibernimmt wie schon erwéhnt wieder die ,,Zeit-
lupenmelodie®, zu der nur einige wenige gerduschhafte und liberwiegend flachige Spielaktio-
nen der Bldser hinzutreten. Ab Takt 467.3 wechselt die ,,Zeitlupenmelodie* mit dem Einsatz
der zweiten Violinen zu einem schattenhaften Orgelpunkt auf der Oktave esl/es2, der ab
Takt 472.4 noch durch die Bratschen verstirkt wird. Um hier vorauszugreifen, wird mit dem
esl/es2-Orgelpunkt bereits der atmende Schluss antizipiert: vor der Hornkadenz wird der Or-
gelpunkt in Atem-Aktionen (,,phonetische Aktion*, T. 590.4-596) transformiert, die wiederum

ganz am Ende des Werkes stehen.

236 Es stimmen jedoch nur die ersten vier Tone (h—cis1—dis1—fis1, Pfte.) mit der pentatonischen Skala iiberein. Auf
das fisl im Klavier folgt in der Harfe ais/b anstelle von gis/as.
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4.6 Abschnitt 6

Phase 1 2 3
Takt 478-529 530-542.3 542.3-596
Zeit 4[451-7°01] 4[7°02-7°52] 4[7°53-11°10]
Verhiltnis Bis T. 484.1: Schatten-/gerduschhaft Tonhaft Uberwiegend tonhaft (au-
Ton/Ge- Bis T. 529: Uberwiegend tonhaft, gegen Ber T. 565-567)
rdusch Ende hin Tonhohen wieder unbestimmter
dominante Horn-,,Signal“ (T. 484), Flageolett-Tenuto-Klénge grof3er Orgelpunkt auf esl
Elemente schnelle Laufe (Bl.), (Str.), Blaser-Frullato mit tonhaften Laufe und
hohe Violinen- und Floten-,,Melodie* (T. -> Tonhafte ,,Zeitlupenme- Streicher-/Horn-/Trompe-
489-491), lodie*, ten-,,Melodien®,
Unisono-Quinten/-Quarten/-/Tritoni (Hn.), Orgelpunkt esl, Tremolo auf Wood-blocks
schnelle Tonrepetitionen (Trp., Pos.), ,Luftmelodie” (Blechbl.) (WB) und kleiner Trom-
flirrende Laufe (Str.), Unisono-Liegeklédnge mel,
(Trp.), Tremolo
Trommelwirbel (Bongos, KI. Tr.)
Zeittyp koordiniert—pulsierend—koordiniert koordiniert pulsierend—koordiniert—
pulsierend
Transfor- Schattenhaft—tonhaft-schattenhaft, Von Flageolett-Quinte hin tonhaft—gerduschhaft-ton-
mationen stufenweiser Aufbau eines kontinuierlichen | zu tremoliertem es1-Orgel- haft—gerduschhatft,
Pulses zu Beginn und stufenweiser Abbau punkt Transformation des es—Or-
dieses Pulses, gelpunktes (Va.) zur ,,pho-
Transformation zu Liegekldngen am Ende netische Aktion*

Tabelle 7: Einteilung des sechsten Abschnitts in 3 Phasen.

Die Kontur dieses Abschnitts l4sst sich als Umkehr beziehungsweise Negativbild des
fiinften Abschnitts beschreiben. Stand dort in der Mitte einer von Liegekldngen geprédgten
»Zeitlupenmelodie* eine kontinuierlich-pulsierende Passage, verhilt es sich im sechsten Ab-
schnitt genau umgekehrt: Zwischen zwei ausgedehnten kontinuierlichen Passagen (Phase 1 und
und 3), die beide sehr klangstark sind, ist eine (kurze) ,,Zeitlupenmelodie® platziert (Phase 2,
T. 530-542.3). Wie auch in Abschnitt 5 miindet auch hier die ,,Zeitlupenmelodie wiederum in
einen Orgelpunkt aufesl (T. 534), iiber dem sich anschlieend Phase 3 aufbaut. Dass die ,,Zeit-
lupenmelodie* aus Abschnitt 5 und jene hier miteinander verwandt sind, zeigt der Vergleich
der Takte 430/431 (Abschnitt 5) mit den Takten 530-534 (Abschnitt 6): Beide Male baut sich
eine Flageolett-Quinte auf (h2-fis3 bzw. a2-e3), in Takt 530-534 wird davon ausgehend die
Wiederkehr des es1-Orgelpunktes angestrebt. In Takt 430/431 bleibt diese Bewegung nur an-
gedeutet.

Bis Takt 557 tritt der es1-Orgelpunkt immer weiter in den Hintergrund und verschwindet

dann zunichst. In Takt 590.4 wird er schlieBlich akzentuiert (fpp) und tremoliert erneut
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aufgenommen und, wie bereits angedeutet, in Atemaktionen transformiert. Nach dieser Be-
trachtung konnen die Abschnitte 5 und 6 gerade wegen des immer wieder auftretenden esl-
Orgelpunktes auch zu einem grolen Abschnitt zusammengefasst werden. In diesem Rahmen
wird jedoch darauf verzichtet, um den anfinglich aufgestellten Kriterien zur Unterscheidung
groBformaler Abschnitte?*” Rechnung zu tragen. Der sechste Abschnitt bringt — bis auf die Wie-
derkehr des esl — einen solchen Kontrast mit sich und ihm geht eine starke Reduktion des
Klangraums voraus (es1/es2-Oktavorgelpunkt, V1. 2/Va.).

Hatte der flinfte Abschnitt eine liberwiegend geringe Ereignisdichte und leise Dynamik
(bis auf die pulsierende Horn-Episode), stellt der sechste Abschnitt auBerdem den dynamischen
Hohepunkt des ganzen Stiickes dar.

Phase 1 setzt sich a) aus zwei einleitenden Klangkonstellationen, b) einer ldngeren kon-
tinuierlich-pulsierenden Episode und c) einem Abbau iiber wiederum zwei Klangkonstellatio-
nen zusammen. Die erste einleitende Klangkonstellation (T. 477.3—484.1) ist von schattenhaf-
ten Arpeggien ohne eindeutigen Rhythmus gekennzeichnet. Die Zweite (T. 484.3—487.2) da-
gegen ist liberwiegend tonhaft und rhythmisch klar artikuliert. Sie beginnt unvermittelt mit ei-
ner signalhaften Zweiunddreifigstel-Figur im vierten und flinften Horn. Dieses Signal stellt
sich als Ankiindigung fiir den Einsatz einer lingeren kontinuierlichen und pulsierenden Episode
(T.487.2-525) an, in der es — salopp gesagt — ,,drunter und driiber* geht: schnelle Laufe; mar-
tialische, akzentuierte unisono-Sechzehntel in den Hornern, in denen iiberwiegend Quarten,
Quinten und Tritoni vorkommen; schrille, hohe ,,Melodien*; schnelle Tonwiederholungen;
laute sforzati mit anschlieendem crescendo, um nur einige Klangelemente zu nennen. Gegen
Ende hin (ab T. 516.4) findet ein Wechsel in der Zeitartikulation statt, indem der Puls an Be-
stimmtheit verliert. Das klangliche Geschehen wird zunehmend chaotisch, unterschiedliche
Rhythmen {iberlagern sich (drei gegen vier beziehungsweise vier gegen sechs, T. 517.4) und
crescendierte Liegekldnge sowie schnelle, unregelmifBige Repetitionen (Bongos, KI. Tr.) wer-
den ausgefiltert (T. 519-523). Die Strecke endet nach einem letzten crescendo in fortissimo
sforzato-Impulsen. Zu einem ,,perkussiven Loschen?*® kommt es hier jedoch nicht, da die Kla-
rinetten einen kiinstlichen Nachklang erzeugen. In diesen Nachklang hinein iiberfiihren die
Schlagzeuge die zuvor noch schnellen Repetitionen in ein ,,gedehntes Tremolo®, an dessen
Ende ein letztes Klavier-Pizzicato mit Nachklang steht (T. 524/525).

Bei deutlich reduziertem Tempo folgen nun zwei Klangkonstellationen: die erste ist von

einer absteigenden Tonfolge und tonhaften Tenutokldngen geprégt (T. 526), die zweite setzt

237 Reduktion in Textur und Kontrast mit nachhaltiger Wirkung.
238 Siehe. Kapitel 2.3.
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sich aus scharfen, schattenhaften Impulsen zusammen (T. 528). Beide sind durch tonloses Rau-
schen der Trompeten (T. 527) miteinander verkniipft. Folgte am Beginn von Phase 1 auf eine
schattenhafte Klangkonstellation eine Tonhafte, so ist es hier genau umgekehrt.

Ab Takt 519 (Ende von Phase 1) transformiert sich aulerdem die bis dahin von ,,Melo-
dien®, schnellen Laufen und Tremoli dominerte Klanglandschaft in ein zunehmend horizontal
orientiertes Geschehen. Diese Entwicklung wird vor allem durch stérker hervortretendes Tre-
molo (Schl., ab T. 517), die zunehmend an Bedeutung gewinnenden Tenuto-Klinge (T. 519—
524) und die Klavierimpulse mit Nachklang (Str., Bl., T. 524239/525) getragen. Sie wird auch
nicht durch die zweite, impulshafte Klangkonstellation (T. 528) aufgehalten, sondern setzt sich
in Phase 2 hinein fort, bis in Takt 534 der in den Streichern unisono und tremolo gespielte es1-
Orgelpunkt erreicht ist.

In Phase 2 erklingt wie bereits angesprochen eine tonhafte ,,Zeitlupenmelodie®, die erneut
in den unisono-gespielten es1-Orgelpunkt in den Streichern miindet. Uber diesem Orgelpunkt
erklingt zunéchst eine ,,Luftmelodie>*° (T. 534-538), dann eine ton- bis schattenhafte Klang-
konstellation in Harfe, Klavier und Réhrenglocken. Mit dem Einsatz der melodiehaften Wen-
dung in der elektrischen Gitarre und den Violinen, die den Beginn von Phase 3 markiert, baut
sich iber dem Orgelpunkt fast schon symphonisch eine breite Klangfldche aus, indem kontinu-
ierlich der Klangraum erweitert und die Dynamik gesteigert wird. Das esl wird zwar in der
Folge mit Schwebungen versetzt, bleibt als Bezugston aber trotzdem bis Takt 557.3 zumindest
latent wirksam. Diese Entwicklung wird vor allem von einer melodiehaften Linie in den Hor-
nern vorangetrieben. Mit dem Einsatz der Plattenglocken im Takt 548 setzt nun wieder eine
Wendung hin zum Gerduschhaften ein, die in den Takten 565-567 vollendet wird — Bogenver-
lagerung der Streicher (T. 565.4), Scharren auf Bongos und kleinen Trommeln (T. 566/567),
tonloses Rauschen der Horner (T. 567).

Der Wechsel ins Gerduschhafte wird jedoch sogleich wieder riickgdngig gemacht, indem
sich eine fiinf Takte umfassende, liberwiegend impuls- und tonhafte Klangkonstellation
(T. 568-572) anschlieBt. Ohne vorherige Steigerung folgt darauf eine fortissimo-Episode
(T. 573-586.2). In deren Zentrum stehen wieder melodische Linien in Hoérnern und Trompeten,
um die herum sich schnelle Liufe bewegen. Ab Takt 568.3 beginnt nun sowohl eine Reduktion
der Textur, als auch eine erneute Wendung ins Tonlose, die diesmal auch von nachhaltiger

Wirkung bleibt. Die wesentlichen Klanglichkeiten sind ab Takt 588 Glissandi in Klavier und

239 Der Impuls dieses Klangs ist eigentlich nicht herauszuhéren, der Nachklang hingegen schon.
240 Spielanweisung fiir die Blechbliser in T. 534f.: ,,Alle Einsiitze zu einer ,Luftmelodie‘ verbinden, einander dicht
ablosend®.
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Streichern, Tremolo in Cello und Viola sowie Tenuto-Rausch-Kldnge in den Blechblédsern so-
wie im Besonderen der schon erwédhnte Wiedereinsatz des diesmal eine Oktave tiefer liegenden
es-Orgelpunktes in Takt 590.3 (fpp, Tremolo, Va.). Der dynamische Abbau miindet {iber eine
Transformation des tremolierten Orgelpunkts iiber Flageolett-Klidnge und tonloses Spiel in ei-
nen ad libitum wiederholten Takt mit ,,phonetischer Aktion ohne Instrument“?*! (T.591-

595/596).

4.8 Kadenz der acht Solohorner

Die Kadenz der acht Solohorner (T. 597-625) ist dominiert von schnellen, mehrstimmi-
gen und staccato gespielten ZweiunddreiBBigstel-Tonfolgen, die laut Carsten Duffin (Solohor-
nist des Symphonieorchesters des Bayerischen Rundfunks) ,,an der Grenze der Machbar-
keit“?*? sind. Diese staccato-Folgen begleiten eine Art Melodie, die fragmentarisch durch die

Hornstimmen durchgereicht wird.

4.9 Abschnitt 7

Zum Abschnitt 6 mit ausgedehnten klangstarken und tonhaften Episoden und zur hoch-
virtuosen Hornkadenz stellt der siebte und letzte Abschnitt einen starken Kontrast dar. Bei deut-
lich reduzierter Lautstdrkte dominieren hier insgesamt gerduschhafte Klanglichkeiten und eine
amorphe Zeitartikulation. In Phase 1 und 3 kommen kaum tonhafte Klinge vor. Eine Ausnahme
bilden jedoch die beiden choralartigen Takte 649/650 in den Hornern. Mit Phase 2 findet noch
einmal eine Transformation zu distinkten Tonho6hen statt (T. 664—677), jedoch ohne nachhal-
tige Wirkung in dem Sinne, dass diese Transformation eine kontinuierliche tonhafte Episode
zur Folge hétte. Vielmehr treten in der ansonsten iiberwiegend gerduschhaften Klanglandschaft
mehrere ton- und schattenhafte ,,Melodie*“-Fragmente hervor. Die Dichte an verschiedenen me-
lodiehaften Elementen ist tatsdchlich in Abschnitt 7 so hoch, wie sonst nirgendwo im Stiick.
Kaum eine dieser ,,Melodien* weist jedoch, auch nicht in Kombination miteinander, einen in
sich geschlossenen Bewegungszug auf, was nicht zuletzt an den vielen Abbriichen in Phase 2
liegt. Im Vergleich mit der ersten und dritten Phase zeichnet sich die zweite also durch ,,Melo-
die“-Fragmente, das Konkurrieren ton- und gerduschhafter Klanglichkeiten und einen hohen

Grad an Diskontinuitit aus.

241 Spielanweisung T. 595.
242 Matthias Hermann, , MATTHIAS HERMANN IM GESPRACH MIT CARSTEN DUFFIN*, in: Booklet BR
Klassik #43, Helmut Lachenmann: My Melodies (2023 musica viva Miinchen Version), Breitkopf&Hartel 2024, S.
20.
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Phase 1 2 3
Takt 626-663 664-740 741-767
Zeit 6[0°00-3°10] 6[311-8°02] 6[802-9°47]
Verhiiltnis Uberwiegend gerduschhaft Tonhaft/gerduschhaft gemischt Uberwiegend gerduschhaft
Ton/Ge-
riusch
dominante Gerduschhafte Tenuto- ,Melodie-Fragmente* Luftgeréusche/Atem-Aktionen,
Elemente Klénge, perforierte Kléinge Klopf-Aktionen auf Klavierrah-

(Frullato, Tremolo, Bogen- men, Scharren auf Tamtams

Rattern),
Horn-,,Choral*
Zeittyp amorph amorph/koordiniert amorph—pulsierend
Trans-for- Tenuto-Klidnge — perforierte Gerduschhaft zu tonhaft (T. 664— | unregelmdfBige Luftgerdusche wer-
mationen Klinge — gedehntes Tremolo 677); tonhaft/gerduschhaft im den regelmaBig
— Impulse?*3 Wechsel/gleichzeitig;

Tabelle 8: Einteilung des siebten Abschnitts in 3 Phasen.

In Phase 3 wird noch einmal eine Art Puls wirksam, nimlich durch die einigermallen
regelmiBigen Klopf-Aktionen der Klaviere, die mit Scharren auf den Tamtams koordiniert
sind, (T. 742.3—753) und durch die, zuerst rhythmisch koordinierten (T. 737-753), spéter uni-
sono rhythmisierten Luftgerdusche der Horner (T. 754—763). Hier findet eine Transformation
von einem erratischen, unruhigen zu einem regelméfigen, ruhigen Atem statt, die zwar nicht
ganz linear stattfindet, mit Takt 763.3 (,,Tutti: phonetische Aktion“***) aber ihr Ziel erreicht.
Die letzten 30 Sekunden sind kollektives Ein- und Ausatmen in geradem Viertelrhythmus.
Doch wie schon an vielen Stellen im Werk kommt auch am Ende wieder das Prinzip der Un-
terbrechung zum Tragen. Das Stiick endet nicht nach einem letzten Ausatmen, sondern die ge-
wonnene Ruhe und RegelmiBigkeit wird durch ein rhythmisch vorgezogenes Einatmen?** tor-

pediert.

4.10 Schlussbetrachtung zur Analyse

Wie eingangs angekiindigt soll abschlieend noch untersucht werden, inwieweit sich den
einzelnen Abschnitten innerhalb des Gesamtverlaufs eine Rolle oder Funktion zuschreiben
lasst. Wie die Unterteilung des Werks in Abschnitte ist auch dieses Vorhaben aus &hnlichen
Griinden nicht ganz unproblematisch. Wenn Lachenmann die Idee des Strukturklangs, dessen

Gesamtcharakter sich in einem ,,mehrschichtigen und mehrdeutigen Abtast-ProzeB“**¢ mitteilt,

243 Ziel dieser Transformation sind die koordinierten schattenhaften Impulse der Harfen und Perkussionsinstru-
mente am Beginn von Phase 2.
244 Spielanweisung T. 763.3.
245 Punktierte Achtel = Ausatmen, iibergebundene Sechzehntel = Einatmen.
246 Lachenmann 1966/93, S. 18.
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auf ganze Werke tibertrdgt, kann einzelnen Abschnitten kaum nur eine einzige Funktion zu-
kommen. Doch auch die einzelnen Abschnitte konnen als Strukturkldnge mit typischem Ge-
samtcharakter gedeutet werden, da sie ein jeweils ganz eigenes Gefdlle aufweisen, das sich aus
der individuellen Anordnung von Klangereignissen ergibt. Der Verlauf von My Melodies lie3e
sich also anhand von neun Strukturkldngen und ihren Gesamtcharakteren nachzeichnen.
Unter der Annahme, dass die Bestimmung solcher Gesamtcharaktere subjektiv ist, will
die folgende Betitelung der Abschnitte als Angebot einer Interpretation verstanden sein.
1. Tonhafte Eroffnung
2. Gerduschhafter Kontrast mit eindeutigem Vorder-Hintergrund-Verhdltnis
3. Aufbau eines kontinuierlichen Pulses
4. Vermittlung zwischen Diskontinuitdt und Kontinuitdt (,, retardierende Interventionen *)
5. Bild (Zeitlupenmelodie—kontinuierlich-bewegte Hornepisode—Zeitlupenmelodie mit Or-
gelpunkt)
6. Negativbild (kontinuierlich bewegte Episode—Zeitlupenmelodie mit Orgelpunkt—konti-
nuierlich bewegte Episode) + Transformation des Orgelpunkts in Atem-Aktionen
7. Virtuose Kadenz der acht Solohérner
8. Reflexion**” und Riickkehr zum regelmdfSigen Atem
Im Gegensatz zum Reigen oder zu Schreiben lésst sich in My Melodies keine Bogenform?*3,
also ein Pendeln zwischen Gegensatzpaaren in der Grof3form ausmachen. Innerhalb der einzel-
nen Abschnitte aber teilweise schon. Die untersuchten Spannungsfelder — das Ton-Gerausch-
Verhiltnis, Transformationen auf der Ebene der Einzelklénge, die Zeitartikulation und damit
verbunden das Verhiltnis von Kontinuitidt und Diskontinuitdt — sind aber iiber das gesamte

Werk hin in unterschiedlicher Gewichtung wirksam.

247 Mit Reflexion ist hier das Aufgreifen verschiedener Klanglichkeiten und Strukturen gemeint, die aus dem bis-
herigen Verlauf vertraut erscheinen.
248 Vgl. Kleinrath 2008, S. 181 und Linke 2016, S. 121.
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5. Reines C-Dur und Melodies

Darauf, dass Lachenmann seit den 1980er-Jahren vermehrt auch wieder tonhafte Klang-
lichkeiten in seine Kompositionen integriert, wurde bereits hingewiesen. Auffallend ist in die-
sem Fall aber, dass er mit den vielen tonhaften Episoden, melodiehaften Klangfolgen und eini-

gen Schlusswendungen ganz bewusst ,,melodisch diatonisches Horen*?4

provoziert oder zu-
mindest ein solches Horen bewusst in Kauf nimmt. Die Frage, wie er die ,,tonalen Bestimmun-
gen des Materials im Zusammenhang mit dem stets sich verdndernden Ganzen* hier ,,neu be-
greif[t]“®°, kann letztlich nur der Komponist selbst beantworten. Das Interview Lachenmanns
mit Johann Jahn vom 05. Juni 2018, zwei Tage vor der Urauffithrung, ldsst eine Antwort auf
diese Frage vermuten. Sie héngt indirekt mit der Entscheidung zusammen, das Werk um acht

Solohdrner herum zu konzipieren. Die Inspiration dazu stammt von einer Teil-Probe mit den

acht Hornern wihrend der Probenarbeiten zur Oper Das Mddchen mit den Schwefelholzern.

,»Und das klang so schon — schoner als die ganze Oper. Ich dachte dann: Das ist ein neues
Gerit! Es gibt dabei keine Solisten im klassischen Sinne [...]. Diese acht — das ist ein ein-

ziges Instrument. Es geht nicht um neue Klénge, es geht um neues Héren. Und wenn das

stimmt, dann miisste das auch mit einem C-Dur-Dreiklang funktionieren.**"

Und auf die Frage, ob denn auch reines C-Dur vorkdme:

,»Ja natiirlich. Wenn etwas unter ein ,Verbot® fillt, dann juckt es einen doch, irgendwie
einen Zusammenhang zu finden in dem das nicht mehr verboten ist, sondern neu beleuchtet
wird. <>

Vor diesem Hintergrund ist das reine C-Dur in My Melodies, stellvertretend fiir alles Klingende
mit tonalem Charakter —nur ein Aspekt unter vielen, die das Erkunden dieses Uber-Instruments
hervorbringt.

Lachenmann hat sich in einem Gesprach mit Jan Brachmann fiir die #4Z dahingehend

geduBert, dass er dem Horn ,,gerade wegen seiner gleichsam apriorischen Ausstrahlung*?>3

249 Lachenmann 1979, S. 55f.

230 Ebd. S. 56.

25! Thomas Schulz, Interview mit Helmut Lachenmann. ,,Ich hasse Humor!“ (gefiihrt von Johann Jahn), in: BR

Klassik online, online veroffentlicht am 05.06.2018, https://www.br-klassik.de/themen/klassik-entdecken/neue-

musik/helmut-lachenmann-my-melodies-urauffuchrung-interview-100.html, (10.09.2024).

252 Ebd.

233 Jan Brachmann, Helmut Lachenmann im Gesprdich. ,,Man hat mich immer wieder in eine Ecke gestellt“, in:

Frankfurter ~Allgemeine Zeitung online, online verdffentlicht am 07.06.2018, https://www.br-
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lange Zeit ausgewichen sei, da sie ,,seiner Klangwelt irgendwie im Wege [war]***4. Sowohl die
Horn-,,Ausstrahlung®, als auch das Phinomen ,Melodie® bezeichnet er fiir sich als
,,Trauma“?>>, Der Entstehungsprozess von My Melodies war fiir Lachenmann letztlich ,,die
kompositorische Bewiltigung*?*¢ dieser beiden Traumata. Einerseits geht es Lachenmann hier
darum, ,,die gewohnte Aura des feierlich rufenden Horns [...] im Konzertsaal aufs Spiel***7 zu
setzen, andererseits darum, seinen ganz eigenen kompositorischen Zugang zum Phdnomen

,,Melodie* zu finden und zu vermitteln:

»l---] My Melodies sind eben nicht ,meine Melodien‘ — die gibt es nicht —, sondern Frank
Sinatra ldsst griilen: sie vermitteln ,my way* of Melodies beim kreativen Umgang mit den

Mitteln. %8

Matthias Hermann, Dirigent des im Juni 2023 live mitgeschnittenen Konzerts und ehemaliger

Schiiler Lachenmanns, fasst rhetorisch fragend die Storichtung des Werks zusammen:

»Was sind nun Melodien? Sind es Folgen von Ténen bzw. Kldngen der gleichen Instru-
mente? Sind es Folgen von qualitativ verwandten Ereignissen, zum Beispiel eine Kette von
Akkorden oder bestimmten Gerduschtypen? Gibt es auch ,Gerduschmelodien‘? Paukenme-
lodien? Zeitlupenmelodien von langgezogenen, durch Gerduschanteile extrem schattenhaft

gezeichneten Ténen der Streicher, unsingbar?* 2%°

So gesehen stellt das Werk eine Herausforderung Lachenmanns an sich selbst und an die Ho-
rer*innen, auf einer personlichen Ebene durch Reflexion und genaues Hinhdren zu hinterfra-

gen, was alles als Melodie wahrgenommen werden kann.

klassik.de/themen/klassik-entdecken/neue-musik/helmut-lachenmann-my-melodies-urauffuehrung-interview-
100.html (10.09.2024).
234 Ebd.
255 Ebd.
236 Ebd.
237 Ebd.
238 Ebd.
259 Matthias Herrmann, ,MY WAY OF MELODIES®, in: Booklet BR Klassik #43, Helmut Lachenmann: My Me-
lodies (2023 musica viva Miinchen Version), Breitkopf&Hértel 2024, S. 9f.
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6. Fazit

Zum einen hat die Analyse in Kapitel 4 gezeigt, dass sich die definierten groB3formalen
Abschnitte als Strukturklinge mit charakteristischem Gefdlle auffassen lassen. Zum anderen
haben die Untersuchung des Ton-Gerdusch-Verhéltnisses, der Zeitartikulation und des Verhélt-
nisses von Kontinuitdt und Diskontinuitdt ergeben, dass diese Spannungsfelder einen Rahmen
fiir Transformationsprozesse bieten, die jene charakteristischen Gefdlle formen. Innerhalb der
meisten Abschnitte ist aulerdem eine Art Bogenform angedeutet, die sich stark vereinfacht
folgendermaflen beschreiben ldsst: die jeweils maBgeblichen Transformationen verlaufen zu-
nédchst von einem Extrem zum anderen und finden zum Ende der Abschnitte hin wieder in um-
gekehrter Richtung statt.6°

Auch kategoriale Transformationen auf der Einzelklangebene wurden an manchen Stel-
len untersucht. Solche Transformationen sind einerseits im Rahmen des charakteristischen Ver-
laufs der jeweiligen Abschnitte wirksam. Andererseits konnen sie auch zur Vernetzung von
Abschnitten dienen, die ansonsten relativ eindeutig voneinander getrennt sind, so zum Beispiel
am Ubergang zwischen Abschnitt 1 und 2. Bei der Behandlung des ersten Abschnitts wurden
aullerdem die ersten drei Klangkonstellationen einer genaueren Betrachtung unterzogen, unter
anderem, um den von Cosima Linke verwendeten Begriff der koordinierten Zeitartikulation zu
veranschaulichen. Sofern Klangkonstellationen relativ eindeutig abgegrenzt sind, bietet sich
hier eine Beschreibung als Kadenzklang an.

In &sthetischer Hinsicht hat Lachenmann sich mit My Melodies eigener Aussage nach
seinen beiden ,,Traumata* Hornklang und Melodie gestellt. Die acht Solohdrner betrachtet der
Komponist liber weite Strecken als ein Instrument, dessen klangliche Moglichkeiten er er-
forscht. Dazu gehort die traditionelle Spielweise genauso wie gerdusch- und schattenhafte
Spielaktionen. Fiir Lachenmann stehen aber weniger neue Klanglichkeiten im Vordergrund,
auch wenn dieser Aspekt natiirlich nicht unwesentlich ist. Vielmehr geht es ihm aber darum,
den Hornklang als traditionell vorbelasteten neu wahrnehmbar zu machen.

Ahnlich verhilt es sich mit dem Phinomen Melodie. Typische Melodien im gewohnten
Sinne gibt es hier nicht. Neben ,,Gerduschmelodien®, teilweise melodiehafter Behandlung von
Perkussionsinstrumenten und dhnlichen Verfremdungen kommt es an manchen Stellen immer-

hin zu tonhaften Andeutungen.?! Die Erwartung eines in sich geschlossenen melodiehaften

260 Auf Abschnitt 6 ist diese Beschreibung nicht besonders gut anwendbar. Eher lisst sich hier im Sinne eines
Negativbildes von Abschnitt 5 eine Art Bogenform ableiten. Vgl. Kapitel 4.6.
261 Ein Beispiel fiir solches Spielen mit der Aura von Melodie ist der fast schon romantische Horneinsatz in
Takt 668.3, dessen Wirkung aber ziigig durch die Ubernahme der elektrischen Gitarre aufgehoben wird.
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Verlaufs bleibt aber stets unerfiillt. Im Zentrum steht die Frage, was durch eine offene Wahr-

nehmung alles als Melodie gehort werden kann.
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