Probleme eines Komponierens mit Ger&uschen.
Aspekte der Materialbehandlung bei Helmut Lachenmann

von Frank Hilberg

Zuvor aber mochte ich dir empfehlen, die Prasenz der himmlischen Hypothesen hintanzu-
stellen, ja am besten vergiit du ginzlich, daB3 du dich je einer malerischen Tduschung iiber
ein Volk von Floten und Geigen hingegeben hast, und lenkst deinen Sinn ganz gesammelt
auf das Krachen und Zischen und Trillern, das dir unvorsichtig folgt. Ganz besonders aber
empfehle ich dir, diejenigen Kldnge zu vergessen, die wir die himmlischen nannten; denn
jetzt wird dir, wenn ich nicht irre, das groe Gliick zuteil, Kratzen und Schaben und miim-
melndes Mahlen zu horen.

Giorgio Manganelli’

Im Zuge der Materialerkundung und -erweiterung, wie sie in den fiinfziger Jah-
ren mit bis dato unbekanntem Eifer betrieben wurde, kristallisierte sich ein
musikalischer Materialbereich heraus, der in vielerlei Hinsicht problematisch
war: das uniiberschaubare Feld der Gerdusche. Problematisch war die Ver-
wendung von Gerduschen insbesondere einem Komponieren unter den strik-
ten Bedingungen des Werkparadigmas, das mit dem seriellen Denken, mit der
Forderung, daf “die musikalische Ordnung in die Schwingungsstruktur der
Schallvorgéinge hinein getrieben wird”?, nochmals rigoroser interpretiert
wurde. Wihrend Komponisten, die die Kategorie des Werkes zugunsten ex-
perimenteller Freiheit fahren lieBen (Cage, Schnebel, Kagel), die Organisa-
tion von Gerduschen durch Ad-libitum-Verfahren bewerkstelligten (z.B.
durch Rhythmisierung von klanglichen Platzhaltern) — die den Umgang mit
dem, was da klingen soll, erheblich vereinfachen, allerdings keine Wieder-
holbarkeit gestatten —, suchten einem seriellen Denken verpflichtete Kom-
ponisten wie Helmut Lachenmann nach Wegen, unter Beibehaltung der Au-
torenverantwortung das widerspenstige Material der Gerdusche in Kompo-
sitionen auszuformulieren. Sie hatten zu zeigen, daf3 sich mit Gerduschen
“sinnvoll” komponieren ld6t, d.h. unter einer Leitidee folgerichtig (im Sinne
eines selbstgesetzten Regelwerkes) und unterscheidbar Elemente in einen
gestifteten Zusammenhang zu bringen sind, was voraussetzt, dal das kom-
positorische Material hinreichend differenzierbar ist.

Beim Umgang mit Gerduschen ergeben sich folgende vier Probleme:

— Skalierbarkeit: Das Gerdusch ist im Unterschied zum Ton ein undomesti-
ziertes Material, das sich der Quantifizierung entzieht. War der Ton im
Laufe der Jahrhunderte vermessen, proportioniert und in Skalen sortiert
worden, die ein Kontinuum gleicher Grof3en garantierten — man denke nur
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an die harmonische Kompatibilitit aufgrund der temperierten Stimmung —,

so gelingt es beim Gerédusch nicht einmal, dessen Grundeigenschaften zu

bestimmen, geschweige denn, sie zu skalieren.

— Instrumentarium: Zur Erzeugung von Tonen und Klédngen steht ein nor-
miertes Instrumentarium — das Orchester mit seinen Instrumentenfamilien
— zur Verfiigung, das es ermdglicht, eine Komposition an beliebigen Orten
zu reproduzieren. Die Produktion und Reproduktion von Gerduschen
riickten im wesentlichen erst mit der Entwicklung neuer Medien und
Instrumentarien wie z.B. Tonband und Tongeneratoren, denen génzlich
andere Prinzipien als die des herkdmmlichen Orchesters zugrunde liegen,
sowie mit der Entwicklung neuer Spieltechniken in den Mittelpunkt des
Interesses.

— Analyse, Reflexion: Das Analysieren und Reflektieren in Kategorien wie
Harmonik und Satz- oder Reihentechnik ist auf Gerduschkompositionen
nicht ohne weiteres anwendbar. Die Arbeit mit Themen und Motiven ist
einer solchen mit “objets musicaux”, mit Klang-Morphologien und -Kor-
pern gewichen. Formbildende Abschnitte wie Entwicklung und Durch-
fiihrung sind durch ein Denken in Prozessen, Schnitten, Ubergingen und
Transformationen verfliissigt.

— Notation: Fiir die schriftliche Fixierung von Gerduschen hat sich aufgrund
der angedeuteten Schwierigkeiten keine Konvention gebildet. Daher hat
jeder Komponist eine fiir sein Werk angemessene Notationsform ent-
wickelt, wobei die Art der Notation und die Weise der symbolischen Re-
préasentation allerdings Riickschliisse auf die Intention des Autors zulif3t.

Das Besondere an der von Helmut Lachenmann als “instrumentale Musique

concrete” bezeichneten Gruppe von Werken, die zwischen 1968 und 1980 ent-

standen sind, ist die radikale Zuriickstellung von Ténen zugunsten des Ge-
brauchs von Gerduschen als kompositorischem Material. Durch Abwandlung
des auf technisch reproduzierte und verwandelte Klangobjekte bezogenen Be-
griffs “musique concrete™ gelangte er zu dem Begriff der “instrumentalen

Musique concréte™, der Erzeugung von Gerduschen durch traditionelle In-

strumente. Zwar handelt es sich bei den von Helmut Lachenmann verwen-

deten Klangkorpern um gewohnliche Instrumente, die zumeist weder préapa-
riert noch durch Hilfsmittel ergdnzt werden. Zentral fiir die Klanggebung sind
aber die von ihm neu entwickelten oder modifizierten Spieltechniken.

Da Spieltechniken den unmittelbaren Gegenstand der Komposition bilden,
sind sie fiir eine Analyse zunéchst zu erfassen. Nach der Beschreibung ihrer
Eigenschaften mittels Kriterien wie dynamische Spannbreite, Charakteri-
stika des Verlaufs, Register, Klangspektrum, maximale Dauer etc. kann sich
eine Untersuchung der auftretenden Kombinationen und Sukzessionen der
Spieltypen und ihrer syntaktischen Zusammenhénge anschlieen, um die
formbildenden Kategorien wie Art des Klangprozesses (kontinuierlich oder
diskontinuierlich), Relation der Ereignisfelder (Uberginge oder Einschnitte,
Kontrast oder Abstufung) und Proportionen der Zeitabschnitte in der Grof3-
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form zu bestimmen. Nach der Ermittlung, in welchen Kontexten, d.h. in wel-
chen Kombinationen oder Sukzessionen, Spieltypen auftreten oder nicht,
stellt sich dann insbesondere die Frage nach der “Logik” der Verkniipfung
der Gerdusche.

Um aus der Fiille der kompositorischen Konsequenzen, die Lachenmann
aus der Verwendung von gerduschhaften Spieltechniken zog, ein Beispiel fiir
die Differenzierungsfihigkeit dieses Materials zu geben, sei aus der Vielzahl
der Spieltechniken und Klangtypen eine der Strichtechniken, die “Pressions”-
Technik,die in den Werken Pression, Gran Torso und Klangschatten® eine pro-
minente Rolle spielt, anhand einer Passage aus Gran Torso kurz erldutert.

Teils durch Zeichnung, teils durch Verbalanweisung, teils durch konventio-
nelle Symbole (dynamische Verldaufe, Rhythmik) zeigt die Notation nicht, was
klingen, sondern wie und wo agiert werden soll. Es handelt sich iiberwiegend
um eine Space-Notation, die sich wesentlich genauer als bei einer tradierten
Schreibweise moglich, den Zwecken anpassen 14B3t: Die horizontale Ausdeh-
nung bezeichnet die Zeit, die vertikale Ausdehnung den Ort des Spielaktes
am Cello. Um moglichst genau die klanglichen Intentionen unter den Bedin-
gungen und Veridnderungen heutiger Auffithrungspraxis zu vermitteln, ent-
wickelte Lachenmann die Notation weiter, wie aus den beiden Notenbei-
spielen ersichtlich wird. Der heute giiltigen Fassung von 1988 wurde hier die
Cellostimme (einschlieBlich der Stichnoten der anderen Stimmen) einer
frithen Fassung gegentibergestellt, wobei die Takte 54-57 der letzteren zu den
Takten 61-64 umgearbeitet wurden.
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Abbildung 1: Helmut Lachenmann, Gran Torso, Partitur, Takte 61-64 (Verlag Breitkopf &
Hirtel, Wiesbaden).®

Die Pressionstechnik ist eine Spieltechnik — durch eine mdanderartige Recht-
ecklinie notiert —, die in mit iibergroem Bogendruck ausgefiihrtem Strich
besteht. Anders als beim Ordinario-Strich, wo ein giinstiger Quotient aus
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Abbildung 2: Helmut Lachenmann, Gran Torso, Violoncellostimme einer fritheren Fassung,
Takte 53-59 (Sammlung Helmut Lachenmann).

Bogendruck, Bogengeschwindigkeit und -anstrichort zu einer Gleitreibung’
fiihrt und einen Ton zum Resultat hat, schwingt beim Pressions-Strich die
halberstickte Saite nicht kontinuierlich: Durch Druck und Haftreibung wird
sie vom Bogenhaar gestoppt, bis sich die aufgestaute Bewegungsenergie ruck-
artig, diskontinuierlich entlddt. Es entsteht ein “perforierter” Klang. Zu den
Eigenschaften der Pressionstechnik gehort, daf3 sie ausschlieBlich mit dem
Bogenhaar gestrichen, also arco tratto ausfiithrbar ist, daf sie keine distinkte
Tonhohe hervorbringt und dynamisch vergleichsweise wenig abstufbar ist.
Die mogliche Dauer ist beliebig lang oder kurz, die Perforationsdichte regel-
bar. Daf3 der PreBstrich nur auf den Saiten, auf dem Steg und auf dem Sai-
tenhalter anwendbar ist, ist durch das Widerlager, das geniigend biegsam sein
muf, bedingt.

Einige Klangresultate sind von Lachenmann nicht gewiinscht und sollen
vermieden werden: Der PreB3strich ist nicht zu nahe am Steg auszufiihren, um
“stumpfes, totes Knarren” oder “weinerliches Wimmern” zu vermeiden. Vor
dem Steg angewendet soll ein trockenes, moglichst scharf perforiertes Rat-
tern resultieren, wobei der aufgedriickte Bogen wie ein “Griff” wirkt, der die
Saite verkiirzt und eine abstufbare Helligkeit bzw. “Tonhohe” bewirkt. Durch
Déampfung wird diese erstickt. Hinter dem Steg ausgefiihrt soll das Klangre-
sultat an den Flatterzungen-Effekt einer geddmpften Posaune oder Trompete
erinnern.®

Differenziert ist die Pressions-Spieltechnik in dem vorliegenden Beispiel
durch folgende Parameter:

— durch den Strich-Ort, der durch die Schliisselung festgelegt ist, wobei der

“Stegschliissel” fiir das Spiel vor dem Steg (etwa das Spiel an der Grift-

brettkante in Violine I, Takt 64) und der “Saitenschiissel” meist fiir das Spiel
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hinter dem Steg (wie bei dem Spiel auf der Saitenumwicklung, auf der Um-

spinnung in Violine 11, Takt 62) verwendet wird; der Anstrichort bleibt ent-

weder stationir, wie hier, oder der Bogen wandert, wird verlagert;

— durch die Wahl der Saiten, abgestuft zwischen I und IV, zumeist einzeln ge-
spielt oder due corde (VI II, Takt 62), entweder als Leersaite (V1 II, Takt
61) oder gegriffen (VI I, Takt 64); hinzu kommt noch der Saitenwechsel als
Geridusch-Abstufung (VI 11, Takt 62);

— durch die Strich-Richtung (Vc, Takt 63 f.), hier Auf- und Abstrich;diese Spiel-
vorschrift ist keine “Fingersatzhilfe”, sondern um des Klangunterschiedes
willen komponiert.

Neben diesen Variablen der Spieltechnik “Pression” bleiben, jedenfalls in die-

sem Abschnitt, folgende Parameter weitgehend konstant:

— die Dynamik, die dem Parameter Strich-Druck entspricht;

— die Dampfung, die hier,im Unterschied zum Grundzustand des Stiicks, auf-
gehoben ist.

Ein Beispiel fiir prozeBhafte Parameterverschiebung zeigt Violine I in den

Takten 61-64. “Thema” der vier Takte ist das Tremolo. Der Ubergang von

Tremolo-ordinario (mit Tonhohenanteil, hier sogar mit Tonh6hendominanz)

zu Tremolo-pression und schlieBlich zu Pression-“sdgen” entspricht der Er-

hohung des Strich-Drucks, zunédchst um einen Dynamikeffekt zu erzielen

(crescendo ppp-fff), also einen quantitativen Wechsel, der dann in eine neue

Klangqualitiit, einen Friktionsklang, umschlédgt. Zudem wird hier der Uber-

gang vom ungeregelten Tremolo iiber definierten Auf-/Abstrich hin zu

einem Ostinato-Strichwechsel formuliert, der zugleich eine Verringerung der

Strich-Richtungswechselgeschwindigkeit und der Strichamplitude bedeutet

—aus dem Furioso wird ein Ségen.

Damitist die Fiille an Uberg'zingen,Verwandtschaften,Bezijgen, Kontrasten
und was der Mittel zur musikalischen Gestaltbildung mehr sind, bestenfalls
angedeutet und das nicht einmal auf allen Ebenen.’ Was hier teils in Klang-
typen-Beschreibungsvokabular, teils in spieltechnischem Vokabular festge-
stellt ist, kann selbstverstdndlich nur der erste Schritt in der Analyse und
Auslegung des Werkes sein, die an dieser Stelle auch nicht versucht wurde.
Deutlich geworden sein diirfte allerdings die Differenzierbarkeit dieser
Klangmaterie und damit ihre Materialtauglichkeit. Den schlagendsten Be-
weis fiir die Brauchbarkeit von Geréduschen als kompositorischem Material
hat allerdings der Komponist durch die geordnete Vielfalt der Kldnge in
seinen Werken selbst gegeben.

1 Manganelli, Giorgio, Geriusche oder Stimmen, tibersetzt von Iris Schnebel, Berlin 1989,
S.76 f.

2 Karlheinz Stockhausen, “Arbeitsbericht 1952/53: Orientierung”, in: ders., Texte zur elek-
tronischen und instrumentalen Musik Bd. 1, Koln 1963, S. 35.

3 So wenig Lachenmanns musikalisches Denken mit dem der Pariser Schule (Pierre
Schaeffer, Pierre Henry) verbindet, gibt es hinsichtlich der Rolle des Horens doch in-
teressante Parallelen.
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“Gemeint ist damit eine Musik, in welcher die Schallereignisse so gewéhlt und organi-
siert sind, dal man die Art ihrer Entstehung nicht weniger ins musikalische Erlebnis
einbezieht als die resultierenden akustischen Eigenschaften selbst. Klangfarbe, Laut-
stirke etc. klingen also nicht um ihrer selbst willen, sondern sie kennzeichnen bzw. si-
gnalisieren die konkrete Situation: man hort ihnen an, mit welchen Energien und gegen
welche Widerstédnde ein Klang bzw. ein Gerdusch entsteht.” Programmhefttext Helmut
Lachenmanns zu Pression, geschrieben anldBlich der Tage fiir Neue Musik Stuttgart
1985, zitiert nach: Hans-Peter Jahn: “Pression”, in: Helmut Lachenmann (= Musik-
Konzepte Bd. 61/62), hrsg. von Heinz-Klaus Metzger und Rainer Riehn, Miinchen
1988, S. 58.

Pression fiir einen Cellisten (1969-70), Gran Torso. Musik fiir Streichquartett (1971-72,
Neufassung 1978, revidiert 1988), Klangschatten — mein Saitenspiel fiir 48 Streicher und
3 Konzertfliigel (1972). Sehr aufschluBreich am Vergleich dieser in enger zeitlicher
Nachbarschaft entstandenen drei Werke fiir Streicher ist die divergierende Handha-
bung der Spieltechniken innerhalb der “Gattungen” Solo-Stiick, Streichquartett und
Streichorchester.

Die Montage der Schliissel vor diese Takte verantwortet der Verfasser.

Vgl. Gerhard Mantel, Cello iiben. Eine Methodik des Ubens fiir Streicher, Mainz [u.a.]
1987,S.45 1.

Vgl. Helmut Lachenmann, “Erlduterungen zu Notation und Auffiihrungspraxis”, in:
Gran Torso, Wiesbaden o.J. (Breitkopf & Hirtel KM 2233) sowie die in die Partitur
gestreuten Spielanweisungen.

So bilden Violine II, Viola und Violoncello in den Takten 61-64 ein Ensemble, das sei-
nen Zusammenhang in dem Komplementdrrhythmus hat und in der Art von “durch-
brochener Arbeit” geformt ist. Der Satz wird aus mit Pausen durchsetzten Einsétzen
gebildet, die zur Schichtung verdichtet werden (Takte 61-62). Kontrapunktiert ist die-
ses Pressions-Ensemble durch das “Unisono” in der Viola Takt 63 f., wobei insbeson-
dere die distinkte Tonhohe und der dynamische Verlauf einen Kontrast darstellen.
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