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1. Einleitung

Thema dieser Arbeit ist das Sprechen tiber Neue Musik, speziell das Sprechen iiber drei sehr
bekannte Werke der europédischen Nachkriegsavantgarde: Pierre Boulez’ Le Marteau sans
maitre (1954), Karlheinz Stockhausens Gesang der Jinglinge (1956) und Gyorgy Ligetis
Atmosphéres (1961). Ziel der Analyse der Sekundérliteratur und der Komponistenkommen-
tare zu den drei Werken ist es, herauszustellen, welche Begriffe im Kontext dieser Musik
eine Rolle spielen und was tiber Themen der Wahrnehmung und Interpretation gesagt wird.
Bei der Darstellung der verschiedenen Textkorpora wird von folgenden Fragen ausgegangen:
Woriiber wird in der Sekundérliteratur und in den Komponistenkommentaren tiberhaupt
und wie viel gesprochen? Inwiefern reicht die Sprache aufféllig {iber ein fachsprachliches
bzw. musikterminologisches Besprechen der Musik hinaus? Welche Aussagen finden sich zu
Aspekten wie Wirkungen, Emotionen, Bedeutungen, zum Verstehen und Hoéren, und auf
welche musikalischen Sachverhalte beziehen sich diese Aussagen?

*%k

Musik der européischen Nachkriegsavantgarde hat den Ruf, schwer zuginglich und schwer
verstédndlich zu sein. Entsprechend schwierig scheint es, angemessen iiber sie zu sprechen.
Dies ist jedenfalls ein Eindruck, den man angesichts der umfangreichen Literatur und der
Diskussionen zum Thema gewinnen kann. Andeutungen in diese Richtung finden sich schon
in Titeln und Uberschriften wie: ,Warum ist die Neue Musik so schwer versténdlich? Plidoyer
fiir ein historisches Verstiandnis“ (Carl Dahlhaus 1986),' ,Keine Angst vor neuen Ténen®
(Ingo Metzmacher 2005), ,Warum hort sich Neue Musik oft so anstrengend an?“ (Christiane
Tewinkel 2005) oder ,Fear of Music. Why People get Rothko but don’t get Stockhausen®
(David Stubbs 2009).

1 Mit dem Titel rekurriert Dahlhaus offenbar auf Alban Bergs Aufsatz zu Arnold Schénbergs 50. Geburtstag
1924 Warum ist Schonbergs Musik so schwer verstandlich?“ (Arnold Schonberg zum 50. Geburtstage, 13.
September 1924. Sonderheft der Musikblatter des Anbruch, 6. Jg., August-September-Heft 1924, S. 329-341.
Der Text befindet sich inklusive Audiobeispiele auf der Website des Arnold Schénberg Centers Wien: http://
www.schoenberg.at/index.php?option=com__content& view=article&id=478&..). Theodor W. Adorno griff
diese Formulierung bereits 1931 fiir seinen Vortrag: ,Warum ist die neue Kunst so schwer verstandlich?¢
auf (in: Theodor W. Adorno, Musikalische Schriften V, Gesammelte Schriften in zwanzig Béinden, Bd. 18,
Frankfurt a.M. 1997, S. 824-831).

2 Quellen, die im Text wiederholt zitiert werden, werden verkiirzt nach dem Schema [Autor Jahreszahl]
angegeben und im Literaturverzeichnis vollstdndig nachgewiesen. Einmalig zitierte Quellen werden in
den FufBinoten vollstandig nachgewiesen: Ingo Metzmacher (2005), Keine Angst vor neuen Ténen, Berlin.
Christiane Tewinkel (2004), Bin ich normal, wenn ich mich im Konzert langweile?, Koln. David Stubbs
(2009), Fear of Music. Why People get Rothko but don’t get Stockhausen, Winchester.
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Dass bei der Auseinandersetzung mit Neuer Musik die Struktur-Wahrnehmung als die
addquateste Rezeptionsform anzusehen sei, ist ein weiterer Eindruck, der sich in Texten wie
dem eben genannten Aufsatz von Dahlhaus vermittelt. Dahlhaus spricht hier zwar erst von
zwei ,dsthetisch legitimierbaren Moglichkeiten des Verstehens von Musik®, dem ,,Gefiihls-
verstdndnis® und der ,Struktur-Wahrnehmung®, und erkléart das ,,Gefiihlsverstandnis® bei
Neuer Musik fiir ,,am wenigsten gefihrdet®:

Den Ausdrucksbereich von Schénbergs Melodram Erwartung oder der Begleitmusik zu einer
Lichtspielszene oder den Charakter von Gyorgy Ligetis Orchesterstiick Atmosphéres zu verken-
nen, diirfte nahezu unmoglich sein (ohne dass ein Riickhalt an musikalischer Bildung nétig wére).
(Dahlhaus 1986, S. 337)

Ohne den ,unverkennbaren Charakter” von Ligetis Atmosphéres jedoch zu erldutern,
und obwohl er vorher noch davon gesprochen hatte, dass der Neuen Musik nicht mit ,,Ze-
loten“ gedient sei, ,,die sdémtliche Gegner unterschiedslos als siichtig nach einer Emotiona-
litdt verdachtigen, deren Genufl man sich durch das Postulat rationaler Anstrengung nicht
storen lassen mochte” (ebd., S. 337), duBert sich Dahlhaus einige Seiten spéter selbst in
diesem Sinne:

Andererseits ist Neue Musik, wenn die Sprache unangetastet bleibt, in Gefahr, zur blo3en Illustration
von Vorgangen, die die Musik schildert, mifibraucht zu werden, weniger vom Komponisten, der sich
selten die Asthetik der Filmmusik auBerhalb des Films zu eigen macht, als vom Publikum, das die
Verstehens-Chance ergreift, die in der Degradierung der Musik zur bloen Begleitung — in der
Suspendierung ihrer formalen Anspriiche — nun einmal liegt. Zwolftonmusik, die in einem Schau- oder
Horspiel als tonende Chiffre von Angst zitiert wird — und der Anfang der schlechten Tradition wurde
von Schonberg selbst gemacht —, erscheint sogar konservativen Horern als durchaus verstandlich und
ist fast schon ein Stereotyp, wird allerdings kaum als Musik, sondern gewissermaflen iiber die Musik
hinweg als Indiz des ausgedriickten Affekts wahrgenommen. Daf3 der Schein von Verstandlichkeit eine
blofle Tduschung ist, erweist sich denn auch rasch, wenn man das Publikum einen Augenblick lang
mit der Musik fiir sich konfrontiert, es also dem Zwang zu struktureller, bilderloser Wahrnehmung
aussetzt. (Ebd., S. 349)

Das wiederholte Thematisieren der Gefahr einer Fehlinterpretation, prominent auch
in Adornos ,Einleitung in die Musiksoziologie“ beschrieben als Gefahr der Bewusstseins-
Okkupation durch , klangsinnliche und technologische Merkmale“ oder den ,,sinnfilligen Aus-
drucksgehalt®, die verhinderten, dass Musik ,,als Schrift eines Gesellschaftlichen* lesbar werde,?
scheint nicht ohne Einfluss auf das Musikschrifttum gewesen zu sein. So bemerkt Nicholas
Cook zur Dominanz des Struktur-Denkens in ,, Analyzing Musical Multimedia“ noch 2004:

3 Theodor W. Adorno (1981), Einleitung in die Musiksoziologie, 4. Auflage, Frankfurt a.M., S. 212.



According to Pieter van den Toorn, ,in modern times .. music has succeeded as musical structure
(i.e. as ,music¥) or it has barely succeeded at all.‘ [Pieter van den Toorn, Stravinsky and The Rite
of Spring (Oxford, 1987), 17, 18] Certainly analysis has succeeded as structure or not at all — indeed
the two terms have become more or less synonomous. (Cook 2004, S. vii)

Wiéhrend bestimmte Arten des Wahrnehmens und Interpretierens Neuer Musik, wie das
Gefiihlsverstéandnis, immer wieder problematisiert werden, &uflern sich dieselben Autoren
durchaus zu diesen Themen, wenn auch meist sehr vage. So sagt Adorno iiber Stockhausens
Gesang der Jinglinge, dass dieses Stiick etwas ,,Dunkles und Bedrohliches“ zeige,* aber nicht,
an welchen , klangsinnlichen und technologischen Merkmalen“ er das erkennt. Sobald ein Laie
eine entsprechende Aussage macht, z.B. im Rahmen einer Studie zur Einstellungséinderung
gegeniiber Neuer Musik, wird diese wahrscheinlich als Missverstdndnis ausgelegt und {iber
die Griinde dafiir spekuliert.> Das Sprechen iiber Neue Musik durch professionell mit Musik
befasste Autorinnen und Autoren ist dagegen selten Gegenstand von Untersuchungen.

Die verschiedenen Diskurse tiber das Verstehen von Musik, iiber das Horen, tiber Sinn,
Bedeutung, musikalische Hermeneutik und ,musical meaning’, {iber Musik und Emotion sind
Gegensténde einer groflen Anzahl von Verdffentlichungen besonders der letzten Dekade, und
nur ausnahmsweise wird darin Neue Musik der 1950er und 1960er Jahre beriihrt — geschweige
denn noch neuere Neue Musik.® Der mit Abstand am meisten genannte Komponist ist Beethoven

4 ,Umstrittene Sachen. Ist das noch Musik? Beantwortet von Theodor W. Adorno, Felix Messerschmidt
und Karlheinz Stockhausen. Eine alte Frage zu neuen Kliangen“, Funkhausgesprdiche, WDR-Archivnummer

6090432101, 25.06.1958.

5 Siehe z.B. Helga de La Motte-Haber (1996), Handbuch der Musikpsychologie, Laaber, Kapitel ,,II. Urteil,
Vorurteil, Vorlieben: Einstellungen zur Musik®, S. 150 ff.

6 Zum Verstehen von Musik siche z.B.: Peter Faltin (Hg.) (1974), Aufsdtze zur semiotischen Theorie,
Asthetik und Soziologie der musikalischen Rezeption, Kéln. Carl Dahlhaus (1987), ,Das ,Verstehen‘ von
Musik und die Herrschaft des Experten®, in: Carl Dahlhaus: Gesammelte Schriften. In 10 Banden, Bd. 8.
Hg. v. Hermann Danuser, Laaber 2000, S. 180-183. Stefan Koelsch (2004), ,Das Verstehen der Bedeutung
von Musik“, Téatigkeitsbericht, Max-Planck-Institut fiir neuropsychologische Forschung, Leipzig. Christoph
von Blumréder, Wolfram Steinbeck (Hg.) (2007), Musik und Verstehen, Laaber. Stephen Davies (2007),
»Musikalisches Verstehen®, in: Alexander Becker und Matthias Vogel, Musikalischer Sinn. Beitrige zu einer
Philosophie der Musik, Frankfurt a.M., S. 25—-79.

Zum Hoéren: Andrew Dell’Antonio (Hg.) (2004), Beyond structural listening? Postmodern modes of hear-
ing, Berkeley. Dieser Band bezieht sich auf Rose Rosengard Subotniks 1988 erschienenen Artikel , Toward
a Deconstruction of Structural Listening: A Critique of Schoenberg, Adorno, and Stravinsky“, in: Eugene
Narmour und Leonard B. Meyer (Hg.) (1988): Exzplorations in music, the arts, and ideas. Essays in honor of
Leonard B. Meyer. Stuyvesant, NY (Festschrift series, 7), S. 87-122. Martin Kaltenecker (2007), ,,H6ren als
Analyse?“, in: Musiktheorie 22 (2007), Heft 3, S. 197-221. Christine Klein (2008), ,,Hoéranalyse als Weg zum
musikalischen Verstehen? Versuch einer Anndherung®, in: Jan Philipp Sprick, Reinhard Bahr, Michael von
Troschke (Hg.) (2008): Musiktheorie im Kontext. 5. Kongress der Gesellschaft fiir Musiktheorie, Hamburg
2005. Berlin (Musik und, N.F., 9), S. 49-61.

Zu Sinn, Bedeutung, Hermeneutik und ,musical meaning‘: Anthony Pople (Hg.) (1994), Theory, analysis,
and meaning in music. Cambridge. Nicholas Cook (2002), ,,Theorizing Musical Meaning*, in: Music Theory
Spectrum (23), S. 170-195. Lawrence Kramer (2002), Musical meaning. Toward a critical history, Berkeley.
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(der meistgenannte Theoretiker ist vermutlich Hanslick), gefolgt von Bach, Mozart, Schubert,
Haydn und Wagner — und wenn es um das 20. Jahrhundert geht, dann meist um Schénberg
oder Strawinsky.”

Dasselbe Bild bietet sich in Publikationen zur Sprache der musikalischen Analyse, wie Carl
Dahlhaus’ ,,Das ,Verstehen’ von Musik und die Sprache der musikalischen Analyse* (1974), in
der ausschliefflich auf Beethoven-Analysen referiert wird,® oder Ursula Brandstéitters ,, Musik
im Spiegel der Sprache. Theorie und Analyse des Sprechens tiber Musik“ (1990). Diese Unter-
suchungen arbeiten in der Regel mit einzelnen Stichproben und Theorie(bildung) steht dabei
oft im Mittelpunkt.®

Gianmario Borio (2004), ,,Uber Sinn und Bedeutung in der Musik. Ein Blick auf Adornos Musikphilosophie®,
in: Andreas Gruschka u.a. (Hg.) (2004): Die Lebendigkeit der kritischen Gesellschaftstheorie. Dokumenta-
tion der Arbeitstagung aus Anlass des 100. Geburtstages von Theodor W. Adorno, 4.—6. Juli 2003 an der
Johann Wolfgang Goethe-Universitit, Frankfurt a.M. Alexander Becker und Matthias Vogel (Hg.) (2007),
Musikalischer Sinn. Beitrige zu einer Philosophie der Musik, Frankfurt a.M. Charles O. Nussbaum (2007),
The Musical Representation: Meaning, Ontology, and Emotion, Cambridge.

Zu Musik und Emotion: Patrik N. Juslin und John A. Sloboda (Hg.) (2001), Music and Emotion. Theory
and Research, Oxford. Eine stark erweiterte Ausgabe erschien 2010 unter demselben Titel.

In der ersten Ausgabe des Sammelbandes Music and Emotion geht es nur sehr selten um ,avant-garde
music“, und wenn, dann nur in Verbindung mit negativen emotionalen Reaktionen. So begriindet Leonard
Meyer die ,negative emotional response to avant-garde music* u.a. mit einem ,lack of motor empathy*“
und der — mit ,angst“ assoziierten — Unsicherheit, die aus der Unvorhersehbarkeit musikalischer Ereignisse
resultiere, argumentiert also im Sinne seiner allgemeinen Theorie zum Thema. Klaus Scherer und Marcel
Zentner begriinden dasselbe Phanomen auf soziologischer Ebene mit der Erschiitterung gesellschaftlicher
Standards anhand von Igor Strawinskys Le Sacre du Printemps und Edgard Vareses Deserts: ,,Throughout
musical history, the social norm or standards criterion has been involved in powerful emotional reactions
towards ,modern‘ music, which was seen as violating established standards of morality and decency.“ Arnold
Schoénberg ist in dem Band der einzige moderne Komponist, dessen Musik in Hinblick auf ihre emotionalen
Qualitdten wiederholt genannt wird. Siehe dazu: Julia Heimerdinger, ,, Affective sciences und neue Musik.
Eine kurze Bestandsaufnahme*, in: Die Tonkunst 2 (2010), S. 264—265.

Ein in Hinblick auf moderne Musik bemerkenswerter Ausnahmefall unter den genannten Publikationen
ist der 2004 erschienene, von Arved Ashby (2004) herausgegebene Band The pleasure of modernist music.
Listening, meaning, intention, ideology, Rochester, der fir die vorliegende Arbeit leider nicht mehr bertick-
sichtigt werden konnte.

7 Vgl. z.B. den ,,Subject Index“, in: Juslin & Sloboda (2001), Music and Emotion.

8 Dahlhaus’ Beispiele sind Walter Riezlers Analyse des ersten Satzes der Eroica von Beethoven (1936)
und August Halms Analyse des ersten Satzes der d-moll-Sonate opus 31, 2.

9 Ursula Brandstétter (1990), Musik im Spiegel der Sprache. Theorie und Analyse des Sprechens iber
Musik, Stuttgart. Vgl. auch: Michael Polth, Oliver Schwab-Felisch, Christian Thorau (Hg.) (2000), Klang
- Struktur — Metapher. Musikalische Analyse zwischen Phanomen und Begriff, Stuttgart. Anke Grutschus
(2009), Strategien der Musikbeschreibung. Fine diachrone Analyse franzosischer Toneigenschaftsbezeichnungen,
Berlin. Grutschus’ Analyse ist unter den genannten Publikationen die einzige, in der eine groflere Textmenge
untersucht wird. Otto Kolleritsch (Hg.) (1989), Verbalisierung und Sinngehalt. Uber semantische Tendenzen
im Denken in und iber Musik heute, Wien (Studien zur Wertungsforschung 21). In diesem Band gibt es
ausnahmsweise einige Beitrdge, in denen es auch um Musik des 20. Jahrhunderts geht, siehe z.B. Vladimir
Karbusicky, ,,Verbalisierung musikalischer Sinngehalte: zwischen ,schlechter Poesie‘ und dem ,Gemachten
am Werk‘?“, S. 9-26.

In verschiedenen Publikationen steht die Darstellung theoretischer Ansétze anderer Autoren sehr stark im
Vordergrund, siehe neben Brandstétter (1990) z.B. auch Giinter Kleinen (1996), ,,Subjektive Sinngebung des



Systematische Untersuchungen grofier Textmengen zu den genannten Themen fehlen dage-
gen. Dies ist umso bemerkenswerter, als es immer gréfleren Konsens dariiber zu geben scheint,
dass Texte zur Musik ein essentieller Bestandteil der Musikkultur sind und deren Analyse
Voraussetzung fiir das Verstédndnis der Wirkungsgeschichte von Musik ist. So duflerte sich
Dahlhaus schon 1974 im eben schon angefiihrten Aufsatz ,,Das ,Verstehen‘ von Musik und
die Sprache der musikalischen Analyse“: ,(Die Literatur iiber Musik ist zweifellos [..] nicht
nur ein Dokument zur Musikgeschichte, sondern ein Teil von ihr). Einer der Zugénge zur
Sprache der Musik ist darum eine Analyse der Sprache von Texten iiber Musik* (S. 41-42).
Im Schlussabsatz fiihrt er weiter aus:

Das Denken ,iiber* Musik ist also ein Teil der ,Sache selbst‘, nicht ein bloler Appendix: Halms
Beethoven-Deutung [...] gehort der Geschichte des Beethovenschen Werkes [...] an. Es ist die Wirkungs-
geschichte [...], in welcher der Sinn, der ,objektivierte Geist‘ musikalischer Werke aufbewahrt ist.
Das Verstehen von Musik erscheint demnach als Aneignung einer sowohl musikalischen als auch
musikalisch-sprachlichen (oder musikalisch-literarischen) Tradition: einer Uberlieferung, in der die
,Interpretation‘ als ,Musik machen‘ und die ,Interpretation‘ als ,Musik auslegen‘ ineinanderfliefSen.
[...] Man versteht Musik genauer, wenn man die Miihe nicht scheut, sich die Struktur der Sprache,

in der iiber sie geredet wird, bewuft zu machen. (Ebd., S. 46)

Bemerkenswert — und konsequent — ist Dahlhaus’ Fokus auf die Struktur der Sprache,
iiber die er sich neben den Metaphern in der Sprache der Analyse Gedanken macht. Das
,Gefiihlsverstdndnis’ wird dagegen — mit gleicher Konsequenz — nicht behandelt.

Nach Ansicht Dahlhaus’ ist das ,auffélligste Merkmal“ der Sprache musikalischer Analysen
»eine Substantivierung, von der nicht feststeht, ob oder im welchem Mafe sie in der Sache
begriindet ist oder auf einer ,Verhexung durch die Sprache’ beruht“ (ebd., S. 42). An Walter
Riezlers Analyse (1936) des ersten Satzes von Beethovens Eroica stellt er beispielsweise fest,
dass ,nahezu von Satz zu Satz“ das grammatische Subjekt wechselt, als dessen ,, Tatigkeit* die
Musik erscheint, z.B. der Komponist, der Horer, die Musik im Ganzen, ein Instrument, ein
Thema oder ein Intervall, das einen Zentralton ,umkreist“. Ferner bemerkt er: ,,Die Sprache,
in der musikalische Analysen formuliert sind, verdeckt den Sachverhalt, dafl Musik zunéchst
als subjektloser Vorgang erscheint; die Substantivierung ist eine Uberformung der priméren
Art und Weise, in der ténende Phinomene gegeben sind* (ebd., S. 43).

Dahlhaus’ wesentliche Idee ist es, die Substantivierung ,.,ernst zu nehmen*, da sie Ausdruck
einer geschichtlichen Verdnderung der Musik und damit addquat sei. Diese ,,Substantivierung
der asthetischen Vorstellung® erscheine ,,als Korrelat einer ,emanzipierten‘ Instrumentalmusik,
aus der ein Subjekt zu reden scheint und die sich andererseits als ,Geschichte‘ oder sogar als
,Drama‘ der Themen begreifen 148t“ (ebd., S. 44).

Hoérsinns tiber die Metapher. Musikpsychologie und neuere Linguistik®, in: Khittl (Hg.) 1996, S. 58—64. Kleinen
erldutert in seinem Aufsatz vor allem verschiedene Punkte aus Lakoffs und Johnsons Metapherntheorie.
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Ahnlich duflert sich Cook in ,,Analyzing Musical Multimedia“ (2004) iiber das Verhéltnis
zwischen Wort und Musik:

Thinking about the relationship between sounds and words in musical genres like song makes one
think about the relationship between sounds and words in musicology (,music-word’, as the etymology
has it). In particular, if different media relate — as they often do — through mutual contrast rather
than congruence, then may that not apply also to the relationship between musicological or music-
theoretical discourse and the music it deals with? Is the purpose of our words to duplicate what is
already in the music, or to say what the music is not (perhaps because it cannot) say? And why do
we use words of music at all, if we believe that the defining feature of music — of music alone, ,pure’
music — is its self-containedness, its aloof independence of other media? In fact, can we sensibly speak
of ;music alone,’ when it ceases to be alone the instant we speak of it? What begins as an analysis
of musical multimedia, then, turns ineluctably into an analysis of analysis. (Cook 2004, S. vii—viii)

It is the word that has become the most irrepressible partner of music, whether in the form of record-
sleeve essays, radio talks, or the now ubiquitous news-stand music magazines. And this perpetuated
a tradition that goes back to the earliest days of absolute music. (Ebd., S. 266)

Vor allem aber spricht er wiederholt iiber Theorien zur musikalischen Bedeutung;:

By virtue of this counterpoint, the music’s potential for meaning is given specific realization; to use
Putnam’s term, the words mediate the transfer of music into meaning, into communication, into
discourse. And to say this is certainly to blur, and perhaps to erase, the distinction between music
and its interpretation. It is to recognize the constitutive role of interpretation, and, more specifically,
of verbal interpretation, in the play of representations that we call musical culture. It is, in short,
to see musical culture as irreducibly multimedia in nature. To put it in a nutshell: music is never
,alone‘. (Ebd., S. 23)10

Cooks Aussagen, z.B. auch seine Bemerkung zur schieren Menge an Literatur iiber Musik
(,For there is something extraordinary about the sheer extent of the literature on music®,
ebd., S. 23), sind im Rahmen einer Studie zu Musik und Multimedia beachtenswerte Pointen,
doch fihrt er gar keine entsprechende Untersuchung von Werkanalysen oder anderen werk-
beschreibenden Texten durch, wie seine Rede von einer unvermeidbaren Analyse der Analyse
vermuten lésst. Wie schon in , Theorizing Musical Meaning* geht es vor allem um Theorie.

Die Idee der vorliegenden Arbeit ist es, eine iiberfillige Analyse der Analysen von Werken
der européaischen Nachkriegsavantgarde an einer groflen Textmenge durchzufiihren, bei der
quantitative Aspekte wesentlich berticksichtigt werden.

,Quantitative Aspekte' bedeutet, dass sowohl untersucht werden soll, wie viel Text zu
welchen Stiicken in welchen Textsorten vorliegt, als auch, wie viel zu bestimmten Themen

10 Siehe auch die Diskussion der Ansétze von Stephen Davies und Peter Kivy, S. 86 ff.



gesagt wird, wie hdufig bestimmte Begriffe vorkommen, und auch, wie bestimmte Begriffe
und Aussagesorten liber den Zeitraum zwischen der Urauffithrung der Werke und heute
verteilt sind. Nur so ldsst sich schliellich feststellen, welche Rolle verschiedene Begriffe,
dsthetische Kategorien und Aussagen zu Themen der Wahrnehmung und Interpretation
musikgeschichtlich spielen.

Untersucht werden die moglichst vollstdndige Sekundérliteratur sowie die Komponisten-
kommentare zu den drei ausgewéhlten Stiicken in deutscher, englischer und franzosischer Sprache.
Die Sekundérliteratur umfasst neben umfangreichen Analysen auch Werkbesprechungen in
Bénden zur Neuen Musik und im Rahmen von Komponistenmonographien, ausgewéhlte
Programmtexte, Dissertationen, Zeitschriftenartikel und Aufsétze. Die Komponistenkom-
mentare werden in Form von Programmtexten, Aufsitzen, Skizzen, Interviews und Briefen
in die Untersuchung einbezogen und mit der Sekundérliteratur verglichen. Ausgeschlossen
wurden Rezensionen von Auffithrungen und veréffentlichten Aufnahmen der Werke.

Auswahlkriterien waren zum einen die auflerordentliche Bekanntheit dieser Referenzwerke der
Neuen Musik nach 1945 und die entsprechend grofe Fiille von Texten. Alle drei Komponisten
sind sehr bekannt und haben im selben Zeitraum ihre heute vermutlich populdrsten Werke
geschrieben. Zudem gelten Le Marteau sans maitre, Gesang der Jinglinge und Atmosphéres
als Boulez’ (*1925), Stockhausens (1928-2007) und Ligetis (1923—2006) erste grofie Komposi-
tionen nach einer Phase des Experimentierens und werden immer wieder als diejenigen Werke
genannt, mit denen sie erst richtig bekannt geworden sind.

Zum anderen spielte bei der Auswahl eine Rolle, dass sich die drei Komponisten gegen-
seitig kannten und sich — der eine mehr, der andere weniger — mit der Arbeit des anderen
auseinandergesetzt haben. Die Werke gelten zudem als wichtige Auseinandersetzungen mit
der seriellen Kompositionstechnik und représentieren nicht nur jede auf ihre Weise sozusagen
den State of the Art, sondern sie werden in vielen Publikationen zur Neuen Musik gemeinsam
einer bestimmten Phase der musikalischen Avantgarde zugeordnet. Trotz der groflen Unter-
schiede werden in der Literatur zu allen drei Werken also wahrscheinlich bestimmte Begriffe
und Themen zu finden sein, die wiederum als reprasentativ fiir das Denken tiber die Musik
dieser Zeit gelten kénnen.

Folglich wird bei der Untersuchung jede Komposition prinzipiell nach demselben Schema
behandelt, da sich so einfacher feststellen ldsst, was am Sprechen iiber die Musik stiick-
spezifisch ist und was werkiibergreifend. Trotzdem soll bei der schematischen Darstellung
jedes Werk fiir sich geschlossen behandelt und das in unterschiedlichem Umfang vorliegenden
Textmaterial angemessen beriicksichtigt werden. Letzteres gilt in besonderem Maf fiir die
Komponistenkommentare, die eigene Textgruppen bilden.

Die Untersuchungsmethode wird im folgenden Kapitel detailliert erldutert. Grundsétzlich
basiert sie auf der Idee, das Sprechen iiber Musik ernst zu nehmen. Damit beziehe ich mich
nicht nur auf Dahlhaus’ Aussage, die Substantivierungen in Analysen ernst zu nehmen,
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sondern auch auf George Lakoffs und Mark Johnsons in ihrer Arbeit ,Metaphors we live
by* (1980) dargelegten Ansatz, Metaphern ernst zu nehmen. Lakoffs und Johnsons Theorie
nach sind Metaphern nicht zuféllig, sondern bilden kohérente Systeme, nach denen wir unsere
Erfahrung konzeptualisieren.!! Fiir die vorliegende Untersuchung hat dies zur Folge, dass
Metaphern, Analogien und bildhafte Beschreibungen nicht einfach als rhetorische Stilmittel
betrachtet werden, sondern davon ausgegangen wird, dass diese das Denken iiber Musik
grundlegend betreffen.

Ernst nehmen bedeutet bei der Untersuchung der Analysen und Werkbeschreibungen vor allem
auch, dass es dabei nicht um Fragen von richtig oder falsch geht und kaum um Fragen des Stils.
Viel wesentlicher ist die Frage nach den verschiedenen Arten oder Moglichkeiten des Denkens
iiber Musik, das in der Sekundérliteratur und in den Komponistenkommentaren'? erkennbar ist.

Der Fragestellung entsprechend verfahre ich bei der Untersuchung explorativ. Die Un-
tersuchung der Textkorpora ist dem Ansatz nach eine Metaanalyse.’® Metaanalyse wird im
vorliegenden Zusammenhang im einfachsten Sinne des Begriffs verstanden als Analyse von
Analysen mit der Absicht, Aussagen zu bestimmten Themen und musikalischen Sachver-
halten in einer groflen Menge von Texten zum selben Gegenstand — hier also Aussagen zu
verschiedenen Aspekten eines bestimmten musikalischen Werkes — in verwertbare Daten
umzuwandeln, d.h. im vorliegenden Fall eine vollstdndige Digitalisierung der Texte, und diese
systematisch zu vergleichen. Ziel ist im Gegensatz zu einer klassischen Metaanalyse nicht die
Zusammenfassung der Ergebnisse zu einem neuen, idealerweise aussagekréftigeren Ergebnis
in Hinblick auf eine bestimmte Fragestellung, sondern die historische Bedingungen bertick-
sichtigende Zusammenschau von Einzelaussagen zu unterschiedlichen Themen. Prinzipielle
Uberlegungen der quantitativen und qualitativen Inhaltsanalyse,"* der Diskursanalyse'® und
der Grounded Theory'® finden sich in der Analysemethode ebenfalls ansatzweise wieder.

11 Siehe die deutsche Ausgabe Leben in Metaphern, Heidelberg 2008, S. 53.

12 Zum Thema Komponistenkommentare siche auch Wolfgang Gratzer, Komponistenkommentare. Beitrige zu
einer Geschichte der Eigeninterpretation, Wien 2003. In Gratzers Untersuchung geht es um die von Dahlhaus
aufgeworfene Frage, wie ernst Eigeninterpretationen von Komponisten bei der Analyse und Interpretation von
Musik genommen werden sollten bzw. ,welcher Stellenwert autorintentionalen Aspekten beizumessen ist*
(S. 23) sowie um die Frage nach dem Verhéltnis zwischen Werk und Aussage zum Werk.

13 Der Begriff ;meta-analysis‘ wurde in den 1970er Jahren von dem Statistiker Gene V. Glass gepragt,
siehe v.a. seinen Artikel ,,Primary, Secondary, and Meta-Analysis of Research®, in: Educational Researcher 5
(1976), H. 10, S. 3-8. ,Meta-analysis refers to the analysis of analyses. I use it to refer to the statistical
analysis of a large collection of analysis results from individual studies for the purpose of integrating the find-
ings. It connotes a rigorous alternative to the casual, narrative discussions of research studies which typify
our attempts to make sense of the rapidly expanding research literature. The need for the meta-analysis
of research is clear. The literature on dozens of topics in education is growing at an astounding rate®, S. 3.

14 Quantitative Inhaltsanalyse bedeutet die Analyse grofier Textmengen mithilfe von ,Codebiichern,
,Probecodierungen‘ und ,Pretests‘. Die qualitative Inhaltsanalyse achtet besonders auf Sinn und Textumfeld,
beriicksichtigt markante Einzelfialle und arbeitet eher mit Stichproben.

15 Die Diskursanalyse betrachtet einen Diskurs in seiner Gesamtheit, Texte werden in Beziehung zuein-
ander gesehen und es wird beriicksichtigt, wer die Sprecher sind. Typische Fragen der Diskursanalyse sind:
Welche symbolischen Mittel werden eingesetzt? Welche Akteure besetzen wie welche Position? Ect.



Die Arbeit ist in fiinf Kapitel gegliedert. Zunéchst werden die Untersuchungsmethode und
die wesentlichen Funktionen der fiir die Analyse eingesetzten Software zur qualitativen Daten-
analyse (MAXQDA) ausfiihrlich erldutert. In den darauf folgenden Kapiteln zu Boulez’
Le Marteau sans maitre (1954), Stockhausens Gesang der Jinglinge (1956) und Ligetis
Atmosphéres (1961) werden die Komponistenkommentare und die Sekundérliteratur jeweils
iiberblicksartig besprochen und geméfl der Fragestellung systematisch ausgewertet. Im Er-
gebniskapitel geht es tiberwiegend um die werkiibergreifenden Analyseergebnisse, um dieje-
nigen Begriffe und Aussagen zu Themen der Wahrnehmung und Interpretation, die in der
Literatur zu allen drei Werken eine besondere Rolle spielen. Dabei werden schliefllich auch
die iiber die Jahrzehnte hinweg stattfindenden Verdnderungen beim Sprechen iiber Musik
thematisiert.

16 Bei der ,Grounded Theory‘ handelt es sich nicht um eine Theorie, sondern um eine Methode (,,Me-
thode des permanenten Vergleichs“), bei der parallel Daten gesammelt, codiert und analysiert werden. Es
wird nicht eine gegebene Theorie iiberpriift, sondern aus den Daten heraus entdeckt.
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2. Untersuchungsgegenstand und Methode
2.1. Textkorpora

Gegenstand der Untersuchung ist die moglichst vollstdndige analytische und beschreibende
Sekundérliteratur inklusive der Komponistenkommentare zu Pierre Boulez’ Le Marteau sans
maitre (1954), Karlheinz Stockhausens Gesang der Jinglinge (1956) und Gyorgy Ligetis
Atmosphéres (1961) in deutscher, englischer und franzésischer Sprache bis ins Jahr 2011. Aus
der Sekundarliteratur und den Eigenkommentaren wurden je eigene Textkorpora zusammen-
gestellt.'” Texte, die ich erst nach der Auswertung der Textkorpora mit MAXQDA entdeckt
habe, wurden nicht nachtriglich ausgewertet, aber im Rahmen des jeweiligen Uberblicks iiber
die Sekundarliteratur gegebenenfalls berticksichtigt. Obwohl eine Vollerhebung angestrebt
war und die Textkorpora als reprisentativ fiir die Literatur zu den drei Werken angesehen
werden, kénnen Liicken selbstverstdndlich nicht ausgeschlossen werden.

Sekundarliteratur

Folgende Sekundérliteratur wurde beriicksichtigt:

o Werkanalysen, auch Teil-Analysen und vergleichende Werkanalysen in Aufsatzform oder
im Rahmen von Dissertationen (sofern diese zum Zeitpunkt der Recherche entweder im Inter-
net oder in der Paul-Sacher-Stiftung Basel zur Verfiigung standen). Aus Hochschulschriften
hervorgegangene Artikel werden, falls vorhanden, bevorzugt.

o Werkbeschreibungen in Form von Kapiteln und Textabschnitten in musikgeschichtlicher
Ubersichtsliteratur, insbesondere zur Musik des 20. Jahrhunderts und in Komponisten-
Monographien.

e Werkbeschreibungen in Begleittexten zu Tontrigern und in Programmhefttexten, sofern
diese zum Zeitpunkt der Recherche im Internet zur Verfligung standen.

e Schriften, in der Regel Aufsétze, Zeitschriftenartikel u.a., in denen das betreffende Werk
neben anderen Werken oder im Rahmen eines iibergeordneten Themas besprochen wird.

o Sonstige Texte (personliche Korrespondenz, Aussagen in Interview oder Fernsehsendung).

Rezensionen von Konzerten und Tontrigern wurden nicht in die Korpora aufgenommen,
aber gegebenenfalls als Hintergrundliteratur benutzt, dies jedoch nur im Fall einer Wieder-
ver6ffentlichung im grofileren Rahmen (wie die Rezension der Urauffiihrung des Marteau
sans maitre in der Faksimilie-Ausgabe von 2005).

17 ,Korpus‘ bezeichnet in der Linguistik das einer wissenschaftlichen Sprachanalyse zugrunde liegende
Material, eine reprasentative Sprachprobe (Duden Fremdwdérterbuch) bzw. eine ,endliche Menge von konkreten

sprachlichen Auferungen, die als empirische Grundlage fiir sprachwiss. Untersuchungen dienen, Hadumod
BuBman (Hg.), Lexikon der Sprachwissenschaft, 4. Aufl., Stuttgart 2008.
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Bei einer anteiligen Textiibernahme wurde darauf geachtet, Sinnzusammenhénge nicht
zu entstellen. In den iiberblicksartigen Darstellungen der Textkorpora werden die genannten
Textsorten zusammengefasst unter den Begriffen ,Analyse‘, ;Werkbeschreibung’, ,Aufsatz’
und ,Sonstige’.

Fiir alle drei Werke werden sowohl die Entwicklung der Textmenge seit der Urauffithrung
als auch die Mengenverhéltnisse der Textsorten untereinander ermittelt und dargestellt.

Komponistenkommentare

Die Komponistenkommentare bilden eigene Korpora, die der Sekundérliteratur gegentiberge-
stellt werden. Auch hier wurden verschiedene Textsorten beriicksichtigt: Neben publizierten
Texten (Programmbhefttexte, Aufsétze etc.) und Interviews sind dies auch Aussagen in zum
Teil unverdffentlichten Arbeitsskizzen, Manuskripten und privater Korrespondenz, welche
im Fall von Boulez’” Marteau und Ligetis Atmosphéres in den Sammlungen Pierre Boulez
und Gyorgy Ligeti der Paul-Sacher-Stiftung Basel zur Verfiigung stehen. Genauere Angaben
zu diesem Material befinden sich in den entsprechenden Kapiteln.

Die Komponistenkommentare werden in der Untersuchung anders gehandhabt als die
Korpora der Sekundérliteratur, d.h. einige besonders fragmentarische Texte und Notizen
werden nicht computergestiitzt ausgewertet, aber bei der {iberblicksartigen Darstellung der
Eigenkommentare mit beriicksichtigt.

Die drei Komponistenkommentar-Korpora sind unterschiedlich umfangreich, was nicht
nur auf die Verfiigbarkeit des Materials zuriickzufiihren ist,'® sondern auch auf die unter-
schiedliche Arbeitsweise der Komponisten: so gibt es in Ligetis Skizzen zu Atmosphéres viel
mehr Text als bei Boulez.

Anmerkungen zur Vorbereitung der Dokumente fiir die Untersuchung

Wérter 338.706
123.923
90.847 .
Le Marteau sans maitre  Gesang der JUnglinge Atmospheéres

Abb. 1: TextkorpusgroBen Sekundarliteratur

18 Ich habe aus pragmatischen Griinden keinen Versuch unternommen, iiber die Sammlungen in der Paul
Sacher Stiftung hinaus Skizzen zu sichten. Mit ,verfiigbarem Material‘ ist hier entsprechend das in der PSS
verflighare Material gemeint.
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Worter 19.243

12.822 13.097

Le Marteau sans maitre  Gesang der JUnglinge Atmospheéeres

Abb. 2: Textkorpusgrofien Komponistenkommentare

Samtliche Texte, die nicht in digitaler Form vorhanden waren, wurden digitalisiert, um sie
mit dem Textanalyseprogramm MAXQDA auswerten zu konnen.' Da die Texte auch quan-
titativ ausgewertet, d.h. der Textumfang und die Textmenge zu einzelnen Themen ermittelt
werden, war es n6tig, bei der Vorbereitung der Texte ein einheitliches Verfahren anzuwenden.
Nicht in den Dokumenten belassen wurden:
e Autorennamen am Anfang der Dokumente,
e Literaturverzeichnisse,
o der Text des Gedichts (Marteau) bzw. des Gebets (Gesang), sofern diese als Ganze zitiert
sind, darauf aber nicht speziell eingegangen wird (als Textanhang o.4.).

Texttitel wurden nur bei der Ubernahme vollstéindiger Texte im Dokument belassen,
nicht bei anteilig ibernommenen. Die Seitenzahlen der Quellen werden in den digitalen

Dokumenten angegeben.

2.2. Methode
2.2.1. Problemstellung und das Programm MAXQDA

Bei der Untersuchung und Darstellung der verschiedenen Textkorpora geht es ausdriicklich
nicht darum, die Richtigkeit oder die Qualitdt der Analysen und Werkbeschreibungen zu
beurteilen. Die Untersuchung soll eine konzentrierte Darstellung dessen erméglichen, woriiber
im Zusammenhang mit den Werken Le Marteau sans maitre, Gesang der Jinglinge und
Atmosphéres iiberhaupt und wie viel gesprochen wird, was und wie viel zu Themen der
Wahrnehmung und Interpretation gesagt wird, in welcher Sprache gesprochen wird bzw.
welche Begriffe wie oft erwihnt werden und auf welche musikalischen Sachverhalte sich diese
Aussagen und AuBerungen beziehen.

Das grundlegende praktische Problem der Untersuchung war es, Textstellen mehrfach
zu markieren und die grole Menge an entsprechenden Markierungen aus anderen Texten

19 Die Digitalisierung wurde mit der Texterkennungs-Software OmniPage Professional 17 durchgefiihrt.
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desselben oder eines anderen Korpus vergleichbar zu machen. Wenn beispielsweise ein Ab-
satz zugleich als ,Aussage zum 1. Satz‘, ,Aussage zur Harmonik* und ,Aussage tiber Effekte’
markiert werden muss, wiirde dies auf Papier sehr schnell uniibersichtlich. Auch bei der
Sammlung von Textstellen zu einem bestimmten Thema (z.B. zur Harmonik) in einer ein-
fachen Datenbank wiére es bei der Auswertung unmdglich, den Kontext, d.h. sowohl den
vorangehenden und folgenden Text als auch die weiteren Markierungen einer Stelle mit zu
iiberschauen, was in vielen Féllen aber nétig ist, um Sinnzusammenhénge nicht aus dem
Blick zu verlieren und um herauszufinden, in welchem Zusammenhang zum Beispiel be-
sonders oft {iber Effekte gesprochen wird (z.B. im Zusammenhang mit der Besetzung). Es
wurde schnell klar, dass eine Auswertung nur mit den Mitteln einer computergestiitzten
Inhaltsanalyse moglich ist.?

Als geeignetes Werkzeug stellte sich die Software MAXQDA heraus, ein 1989 verdffent-
lichtes Programm zur qualitativen Daten- und Textanalyse, das besonders im Bereich der
Sozialforschung zur Auswertung von Fragebogen benutzt wird. Im Folgenden sollen die fiir
diese Untersuchung relevanten Funktionen des Programms kurz erlautert werden.*

In ein ,MAXQDA-Projekt kénnen beliebig viele Dokumente eingefiigt und bearbeitet
werden, pro Textkorpus wurde ein eigenes Projekt angelegt. In einer ,Variablen-Tabelle’ konnen
allgemeine Angaben zu den einzelnen Dokumenten eines Korpus gemacht werden, z.B. zur
Sprache (deutsch, englisch oder franzosisch), zum Erscheinungsjahr oder zum Textumfang.
Diese Tabelle ldsst sich bei Bedarf anhand der Variablen sortieren. Auf diese Weise kénnen
auf einen Blick bestimmte Merkmale des Textkorpus sichtbar gemacht und quantitativ er-
mittelt werden — z.B. die Textmenge pro Jahrzehnt.

Die fiir die vorliegende Untersuchung wichtigsten Funktionen sind das ,Codieren‘ und
das sogenannte ,Retrieval‘. ,Codieren‘ bedeutet das Markieren von Textstellen mit bestimm-
ten Codes (Codes werden in MAXQDA auch als ,Kategorien® bezeichnet), z.B. dem Code
TeMPO (= Aussage iiber das Tempo), die in beliebig hoher Anzahl in einem ,Codesystem
zusammengefasst sind. Das Codesystem ist ein hierarchisches Kategoriensystem mit maximal
10 Ebenen, in dem verschiedene Codegruppen und Untergruppen festgelegt werden kénnen: im
aktuellen Fall wird eine Codegruppe z.B. als Aspekte der Komposition bezeichnet, Subcodes
dieser Codegruppe sind beispielsweise das TEMPO oder die DyNamik. Jede Textstelle kann
einer unbegrenzten Anzahl verschiedener Codes zugeordnet werden.

,Retrieval‘ (wortlich tibersetzt: Abfrage, Auffindung) bedeutet das Wiederfinden von Text-
segmenten, die vorher codiert wurden. Die einfachste Retrieval-Funktion ist die Generierung
einer ,Liste der Codings‘, die alle Codierungen des jeweils aufgerufenen Codes anzeigt, z.B.

20 Meine Uberlegungen decken sich in einigen Punkten mit den methodologischen Uberlegungen in Karsten
Mackensen, Simplizitit. Genese und Wandel einer musikdasthetischen Kategorie des 18. Jahrhunderts, Kassel 2000.

21 MAXQDA 10. Siehe dazu ausfihrlich: MAXQDA 10. The Art of Text Analysis. Einfihrung, Marburg
2011, http://www.maxqda.de/download/manuals/MAX10_intro_ ger.pdf (2. Mérz 2012).
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alle Codierungen zum Code GEFUHLSEINDRUCK AUTORIN/AUTOR im Sekundérliteratur-Korpus
Marteau. Anhand dieser Listen lassen sich verschiedene Aspekte der Texte in tibersichtlicher
Form untersuchen und auch quantitativ auswerten. Ein wichtiges Hilfsmittel ist dabei die
Sortierung der in Tabellenform angezeigten Listen anhand der verschiedenen Spalteninhalte
sowie die Kommentarfunktion. In den Spalten werden unterschiedliche Angaben angezeigt,
darunter ,Dokument‘ (= Dokumentname), ,Flache’ (die dort angezeigte Zahl entspricht der
Anzahl der Zeichen mit Leerzeichen des codierten Textsegments) oder auch eigene Kommen-
tare zur entsprechenden Textstelle (siche Abb. 3).

¢ Codings - B X

{ihlseindruck AukorIn k kumenten und 0 Dokumentengruppen

Tnd doch spiirt man deutlich die Anwesenhett eines grossen Unbelannten, der genan auf alle Emrelheiten achtet
und ihre Ubereinstimmung gewahrleistet.
4 Dokument Kammenkar !
O | 1958a_Souvtchinsky Bez, M-D | - [ 'stupéfiant’
O | 1957_5aathen textur | Sk ges, [ atemberaubendes Durcheinander i
O | 1957_5aathen Komponist f S, ges, [ 'spOrk man Anwesenheit’ 1
O | 1958_Craft Rhythmus | Sk, ges, | Feel the beat'
O | 19565_Mellers Effekt 9. j 'striking' B
O | 1968_Tomek_engl KT [ St. ges, | perplexing
O | 1959_Hausler Einfluss aufiereurop, Musik, Einflisse [ Bourreaux-Zyklus [ 'Anregungen Fihlbar'
O | 1971_Epley - {9, [ 'feeling of timelessness' {cement!) & Neg [ Bes. [ 5t ges [ never a feeling of leaviness or clutke
O | 1971 _Epley Tempa [ - | breathtaking
O | 1971_Epley lack of direction in the music' [ - [ which one feels so strongly upon hearing
O | 1977 _Peyser Tempa {changes) [ - | very striking
O | 1977_Peyser breaks in sound | St ges | startling
OI 1982 Vogt Klang f - | |86t Farbsinn des Franzosen spiiren | |7
4 1l 3

Abb. 3: Beispiel ,Liste der Codings’

Die Textsegmente kénnen so bei Bedarf z.B. chronologisch gelistet werden, da die Doku-
mente mit der Jahreszahl ihrer Verdffentlichung bezeichnet sind. Auf diese Weise lésst sich
iiberblicken, wann seit der Urauffithrung von Marteau Autorinnen und Autoren wie {iber
ihre GEFUHLSEINDRUCKE gesprochen haben. Zudem lassen sich quantitative Vergleiche einfach
realisieren, z.B. indem die Spalte ,Fliache‘ kopiert und mithilfe einer anderen Software (im
aktuellen Fall wurde dafiir Excel benutzt) die Gesamtfliache, d.h. die Summe der Zeichen inkl.
Leerzeichen, errechnet wird, um z.B. zu ermitteln, iiber welche Aspekte der Komposition in
allen Texten am meisten geschrieben wurde, oder es ldsst sich grafisch darstellen, wie diese
Menge chronologisch verteilt ist.



METHODE 15

2.2.2. Die Variablentabelle und die Liste der Codes

Der Entwurf eines ersten Katalogs von Fragen an die Texte entstand wéihrend der Recher-
che der Sekundarliteratur zu Atmosphéres und wurde anschlieend, d.h. anhand des ersten
vollstdndigen Korpus der Sekundérliteratur zu Le Marteau sans maitre, in MAXQDA zu
einer Variablenliste und einem detaillierten Codesystem ausgearbeitet. Die Variablenliste und
das Codesystem wurden wihrend des Codierprozesses der verschiedenen Korpora wiederholt
modifiziert und in ihrer endgiiltigen Fassung in gleicher Weise auf alle Texte angewandt.

Variablentabelle

Die Variablentabelle dient vor allem dazu, einen Uberblick iiber die einzelnen Korpora zu
bekommen. Verschiedene Angaben zu den Texten wurden in einer Variablentabelle erfasst:
o Jahr der Erstveroffentlichung

o Sprache (deutsch, englisch, franzosisch)

o TextgroBe (angegeben in Anzahl der Worter)

o Textiibernahme (ganz oder anteilig)

o Textsorte (Analyse, Werkbeschreibung, Aufsatz, Sonstiges)

Die Liste der Codes

Mithilfe des ,Codesystems’, auch: ,Liste der Codes‘, soll systematisch erfasst werden, woriiber
im Zusammenhang mit den Werken gesprochen wird, was iiber Themen der Wahrnehmung
und Interpretation ausgesagt wird und was sprachlich besonders auffallt.

Die umfassende Codierung der Textkorpora ist die Grundlage der weiteren quantitativen
und qualitativen Auswertung mithilfe verschiedener noch zu erlduternder Analysefunktionen,
anhand derer u.a. ermittelt werden kann, auf welche Werkteile und auf welche Aspekte der
Komposition sich bestimmte Aussagen, z.B. Aussagen zu AssoZIATIONEN oder die als AUFFALLIG
markierte SPRACHE tatséchlich beziehen.

Bei der Erstellung der Code-Liste wurde versucht, moglichst alle wesentlichen Aspekte
der Texte zu erfassen und sinnvoll zu differenzieren. Folgende Bereiche bilden je eigene
Codegruppen:

o Textspezifisches: Quellen und Herangehensweise der Autorinnen/Autoren

e Bedingungen & Umstédnde: Aussagen zum Komponisten, 6ffentliche Wirkung, musikge-
schichtliche Verortung

e Gegenstand: Werk und Werkabschnitte

o Gegenstand: Aspekte der Komposition und des Kompositionsvorgangs

o Aufféllige Sprache

e Aussagen zu Themen der Wahrnehmung und Interpretation
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Bei der Untersuchung wurde das Codesystem zunéchst offen behandelt und erst wéahrend
der Priifdurchgénge in seine endgiiltige Fassung gebracht. Die Codierungen wurden in der
Reihenfolge des Erscheinens der Stiicke pro Korpus jeweils Text fiir Text chronologisch
durchgefithrt. Nach Abschluss des vollstdndigen Durchgangs durch alle drei Korpora wurden
bei der anschlieBenden Uberpriifung und Korrektur der Codierungen zusitzlich ,lexikalische
Suchen‘ durchgefiithrt, um sicherzustellen, dass moglichst alle wesentlichen Stellen erfasst
worden sind. Trotzdem ist es angesichts der ausgewerteten Textmenge — die ausgewertete
Sekundérliteratur umfasst insgesamt 553.476 Worter — nicht auszuschlielen, dass Stellen
itbersehen wurden und auch einige Themen unberiicksichtigt bleiben.

Im Folgenden soll die Liste der Codes im Detail erlautert werden, um die Kriterien der
Codierungen nachvollziehbar zu machen. Bei der zunédchst sehr umfassenden Codierung ging
es vor allem darum zu sondieren, welche Aspekte fiir die genauere Untersuchung besonders
interessant sein wiirden. Diese ersten Ergebnisse sind zwar das Resultat eines zentralen
Arbeitsschrittes, andererseits aber nur Grundlage fiir die Beschreibung der einzelnen Korpora
und korpusiibergreifenden Aspekte. Bei der anschlieBenden Darstellung der Textkorpora wird
entsprechend nicht auf alle Themen und Codierungsergebnisse gleichermaflen eingegangen.
Viele Ergebnisse werden bei der Darstellung der Textkorpora als Hintergrundinformationen
oder als zusétzliche Informationen herangezogen (z.B. der Befund, dass in der untersuchten
Sekundarliteratur zu Atmosphéres die Analyse von Harald Kaufmann in 16 Texten 22-mal
zitiert oder erwéhnt wird).

Bei der folgenden Codeiibersicht wird angegeben, unter welchen Kriterien eine Textstelle
codiert bzw. nicht codiert wird. Die CopE-BEZEICHNUNGEN — nicht aber die Namen der Code-
Gruppen? — sind in den nachfolgenden Kapiteln dann in KAPITALCHEN gesetzt, wenn deutlich
werden soll, dass die entsprechenden Begriffe im beschriebenen Umfang gebraucht sind und
um Missverstdndnisse bei der Lektiire moglichst zu vermeiden. Ebenfalls der Lesbarkeit we-
gen werden die Bezeichnungen dabei z.T. in ihrer Kurzform angegeben (z.B. ,FIGUREN statt
,FIGUREN, GESTALTEN, GESTEN®).

Codiert werden in der Regel die Haupttexte und nur in Ausnahmeféllen auch Fufinoten.
Werkbedingte Unterschiede zwischen den Korpora wurden beriicksichtigt, d.h. einige Codes
befinden sich nur in Codelisten zu einem bestimmten Werk.

Quellen

o PRIMARQUELLEN: Angabe des benutzten Quellenmaterials: Partitur, Tonaufnahme (nicht codiert
in CD-/LP-Begleittexten), Skizzen und Entwiirfe der Komponisten, Auffithrung; Beschreibung und
Wertschétzung der Quellen, Umgang mit den Quellen, duferliche Beschreibung der Partitur (z.B.
dass sie grof} ist), Besprechung von Fehlern in der Partitur und Vergleich von Partiturausgaben.

22 Eine Ausnahme ist die Codegruppe AUFFALLIGE SPRACHE, da diese gleichzeitig EINE CODE-BEZEICHNUNG ist.
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e SEKUNDARQUELLEN: Explizite Erwdhnung anderer Analysen und Besprechungen des betref-
fenden Werkes im Fliefitext. Codiert wird jeweils die erste Nennung bzw. die Literaturangabe
im Text (auch in Fufinoten).

e ZITIERTE AUSSAGEN ANDERER AUTORINNEN UND AUTOREN zu Marteau, Gesang oder Atmo-
sphéres: Wortliche und indirekte Zitate, darunter auch das, was Prominente der Musikszene
tiber die Stiicke gesagt haben (z.B. Strawinsky iiber Marteau). Nicht codiert werden Bespre-
chungen anderer Analysemethoden (siehe hierzu den Code METHODENDISKUSSION).

o SEKUNDARQUELLEN KOMPONISTENKOMMENTARE (Boulez, Stockhausen oder Ligeti): Angabe
der Quellen von Aussagen der Komponisten in Aufsétzen, Interviews, Sendungen oder miind-
lich — codiert bei der ersten Nennung oder Literaturangabe (sofern in Fufinote vorhanden).
e AussaGEN BOULEZ’, STOCKHAUSENS bzw. LIGETIS zU MARTEAU, GESANG bzw. ATMOSPHERES:
Direkte und indirekte Zitate.

e SONSTIGE AUSSAGEN BoULEZ’, STOCKHAUSENS oder LigeTis: Direkte und indirekte Zitate.

Herangehensweise

o HERANGEHENSWEISE DER AUTORIN/DES AUTORS: Aussagen zur eigenen Herangehensweise
an das untersuchte Werk, Begriindung und Rechtfertigung, Fokus, Ziel, Art und Gegen-
stand der Analyse bzw. Werkbesprechung, auch ,,Reiz und Schwierigkeit einer Analyse*
(Siegele 1979 zu Marteau, S. 6). Nicht codiert, wenn die Methode ausfiihrlich diskutiert
wird (siehe dazu den Code METHODENDISKUSSION); auflerdem Aussagen zu Motivation,
Problemstellung und explizit gestellte Fragen und Spekulationen, in Einzelfdllen auch
theoretische Uberlegungen.

e HERANGEHENSWEISE UND ERGEBNISSE ANDERER AUTORINNEN UND AUTOREN: Besprechung der
Herangehensweise an das entsprechende Werk durch andere Autorinnen und Autoren, solange
diese die Form einer Beschreibung hat (bei Diskussion, Kritik oder Bewertung siehe den Code
METHODENDISKUSSION — Uberschneidungen sind hier aber moglich).

e METHODENDISKUSSION: Thematisierung, Kritik und Diskussion verschiedener Analysen
bzw. Analysemethoden und Beschreibungen des entsprechenden Werkes sowie Aussagen zur
Analyseproblematik.

o AnaryseerGEBNIS/FAziT: Ergebnis und Fazit der Analyse, auch Zwischen- und Teilergebnisse,
Ausblick und offene Fragen; in einzelnen Fillen auch Thesen, Spekulationen und Feststellungen
(im Gegensatz zu Beobachtungen), z.B.: ,;so manifestieren sich in Atmosphéres ohne Zweifel
neue und teilweise extreme musikésthetische Normen“ (Ahrens 1984, S. 38).

Boulez/Stockhausen/Ligeti
o UBEr BouLEZ, STOCKHAUSEN oder LiGETI: Aussagen iiber die Person (und ggf. den Umkreis)
des Komponisten und seine kompositorische Arbeit allgemein.



18 UNTERSUCHUNGSGEGENSTAND UND METHODE

« Subcode im Gesang-Korpus: UBER STOCKHAUSENS RELIGIOSITAT.

e Subcode in allen drei Korpora: BouLEz’, STOCKHAUSENS oder LIGETIS HALTUNG ZUR ANALYSE:
Wortliche und indirekte Zitate, Aussagen zur Haltung des Komponisten zum Thema Analyse
(,Analyse ist ihm ein Greuel“, Saathen 1957, S. 289), auch mit Bezug auf Marteau, Gesang
oder Atmosphéres.

o WERKGENESE: Aspekte und (praktische) Umstédnde der Werkentstehung und Titelgebung
bis zur Urauffithrung, sofern es nicht um die Kompositionstechnik geht. Ggf. auch Aussagen
zur Entstehung spéterer Fassungen.

o GRUNDSATZE: Asthetische Grundsétze und Prinzipien, Grundhaltung Boulez’, Stockhausens
oder Ligetis.

o IDEEN, VORSTELLUNGEN, VISIONEN: Beschreibung der Ideen (Werkidee, Idee einer Klang-
totale, Idee einer absoluten Musik etc.), Vorstellungen (z.B. Klangvorstellung, Formvorstellung,
Ordnungsvorstellung, notion of ,striated time‘, musical imagination etc.) und Visionen (,,Vision
einer stehenden Klangfliche“, ,L’utopie de Gesang der Jinglinge“ etc.) Boulez’, Stockhausens
oder Ligetis zu Marteau, Gesang oder Atmosphéres. (Der Code deckt sich teilweise mit den
Codes UBer BouLez, STOCKHAUSEN oder LiGETI und WERKGENESE).

« INTENTION: Aussagen {iber Boulez’, Stockhausens oder Ligetis Intentionen (Absicht, Vorhaben,
Willen), ggf. auch Fragen zu kompositorischen Entscheidungen; auch codiert bei ,concern’
(,his music concerns itself with ...“) oder ,Relevanz‘ (,,Relevant ist fiir diese Komposition
laut Stockhausen also ...%).

Offentliche Wirkung

o AUFFUHRUNGEN, AUFNAHMEN: Aussagen zu Auffithrungen und Aufnahmen des Werkes.

o REzEPTION: Aussagen zu Rezeption, Akzeptanz, Bekanntheitsgrad, Aufnahme des Werkes
und Wirkung auf das Publikum (z.B. ,Sensationell, iiberraschend, ungewohnlich, sonderbar:
so hat dieses Stiick damals gewirkt“, Hufner 1999 tiber A¢tmosphéres).

o ErroLcspiskUssioN: Diskussion, Begriindung des bzw. Spekulation iiber den Erfolg des
Werkes (z.B. ,It is his first work to have attained a wide success. (Why? Because it is less
purely ,abstract’ than his piano pieces?)*, Craft 1958 tiber Marteau, S. 55).

o RELEVANZ, GELTUNG: Aussagen iiber die Relevanz und Bedeutung des Werks (mit Tendenz
zu einer Bewertung) (z.B. ,,Pierre Boulez’s Le marteau sans maitre [..] is as important to
post-1945 Furopean music as Schoenberg’s Pierrot lunaire has been to the entire century*,
McCalla 2003, S. 23), auch Aussagen zur Stellung im Gesamtwerk des Komponisten (z.B.
»Le Marteau [...] occupe une place privilégiée dans I'ceuvre de Pierre Boulez*, Eloy 1962).

o EINFLUSS AUF ANDERE KOMPOSITIONEN: Aussagen zum Einfluss Boulez’, Stockhausens oder
Ligetis bzw. der drei genannten Werke auf andere Kompositionen und Komponisten.

o (Nur Atmosphéres-Korpus:) EiNsaTz IN 2001 — A Space Opyssey: Aussage zum Einsatz
von Atmosphéres als Filmmusik in Stanley Kubricks Film 2001.
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o KriTik, BEwERrTUNG: Kritische Aussagen zu bzw. Bewertung des Werkes, Thematisierung
der Kritik und Bewertung anderer Autorinnen und Autoren.

Musikgeschichtliche Verortung

o SERIELLE Musik: Aussagen tiber serielle Musik.

o ELEKTRONISCHE MUSIK (nur Gesang-Korpus): Aussagen iiber elektronische Musik und
Aspekte elektronischer Musik (z.B. iiber ,white noise®).

o ANDERE WERKE BouLEZ’/STOCKHAUSENS/LIGETTS: Nennung anderer Werke des Komponisten.
e Subcode im Atmosphéres-Korpus: Piece ELECTRONIQUE No. 3: Aussagen zum Piéce
électronique No. 3.

o NENNUNG ANDERER KOMPONISTEN UND WERKE: Nennung anderer Komponisten und Werke, in ein-
zelnen Féllen auch wichtige andere Personen (z.B. Werner Meyer-Eppler in der Literatur zu Gesang).
o EINFLUSSE, VORLAUFER, UMKREIS: Aussagen zur kompositionsgeschichtlichen Einordnung
und theoretischen Voraussetzungen des Werkes, auch Musik, von der Marteau/Gesang/
Atmosphéres abgegrenzt wird.

e Subcode bei Marteau: PIERROT-VERGLEICH.

o (Nur Marteau-Korpus:) EINFLUSS AUSSEREUROPAISCHER MUSIK: Aussagen zum Einfluss
auflereuropéischer Musik und zu auflereuropéischen Beziigen.

o NEUARTIGKEIT: Aussagen dariiber, was an dem Werk neu ist.

o NEGATIVDEFINITION: Aussagen dariiber, was das Werk nicht ist oder macht und wie es sich
von anderer Musik abgrenzt (z.B.: ,Atmosphéres tilgt selbst den Schein solch dialektischer
Wechselwirkung. Ligeti hat hier sein Vokabular noch strenger gesichtet und alle insgeheim
traditionellen Formrelikte — Figuren, Tonhchenprofile, rhythmische Konturen ausgemerzt“,
Lichtenfeld 1972 iiber Atmosphéres, S. 75).

Gegenstand: Werk, Werkabschnitte

e WERK ALS GANZES — KURZCHARAKTERISIERUNG: Sehr kurze Charakterisierung oder knappe
allgemeine, zusammenfassende Aussage tiber Marteau/Gesang/Atmosphéres (,Der Charak-
ter dieser neunsétzigen Solokantate auf Texte von Rene Char ist surrealistischer Lyrismus®,
Hausler 1969 iiber Marteau, S. 126), Aussage zum Stiick mit Betitelungs/Labelcharakter
(z.B. ,the triptych“ oder , Traumland der Musik“, Jameux 1991 bzw. Saathen 1957 iiber
Marteau; Bezeichnung von Atmosphéres als ,,Klangfarbenmusik“ oder des Gesangs als
Hgeistliche Vokalmusik®).

o WERK ALS GANZES: Etwas ausfiihrlichere Charakterisierung bzw. zusammenfassende Be-
schreibung des Marteau/Gesang/Atmosphéres als Ganzes (,,Das Werk besteht ausschlieSlich
aus Clusterakkorden des Orchesters, die sich stdndig in Lautstdrke und Farbe verschieben®,
Griffiths 2004 iber Atmosphéres, S. 564). Wird nicht codiert, wenn in lingeren Texten
verschiedene Aspekte des ganzen Stiickes sehr ausfiihrlich beschrieben werden.
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Le Marteau sans maitre

ZykLEN: Zusammenfassende Beschreibung der einzelnen Zyklen des Werkes
o L’ARTISANAT FURIEUX

e BOURRAUX DE SOLITUDE

e BEL EDIFICE ET LES PRESSENTIMENTS

SitzE I-IX: Aussagen zu den einzelnen Sétzen. Textsegmente werden mehrfach codiert,
wenn darin mehrere Sitze zusammen besprochen werden.

o 1. avant I"Artisanat Furieux

o II. Commentaire I de Bourreauz de Solitude

o III. l’Artisanat Furieux [Satz mit Gesang]

e IV. Commentaire II de Bourreauz de Solitude

o V. Bel édifice et les pressentiments — version premiére [Satz mit Gesang]

o VI. Bourreauz de Solitude [Satz mit Gesang]

e VII. apres l’Artisanat Furieuz

e VIII. Commentaire IIT de Bourreauz de Solitude

o IX. Bel édifice et les pressentiments — double [Satz mit Gesang]

Gesang der Jiinglinge

STRUKTUREN I-VI: Die Zeitangaben zu den ,Strukturen‘ stammen von Stockhausen.? Stock-
hausen selbst hat die Abschnitte zuerst ,Texturen‘ und erst spéiter ,Strukturen‘’ genannt; in
anderen Quellen werden die Abschnitte auch mit den Buchstaben A—F bezeichnet.*

e STRUKTUR I (0°00”)

o StrUKTUR II (1'027)

o STRUKTUR III (2'52”)

o STRUKTUR IV (5°15,57)

o STRUKTUR V (6'227)

o STRUKTUR VI (840”)

Atmosphéres
Die Abschnitte werden in der Partitur als A-T bezeichnet (die Takte 1-8 und 108-110 haben
dort jedoch keinen Buchstaben) und werden in manchen Texten von 1-22 durchnummeriert.

23 Stockhausen 1957, ,Musik und Sprache ITI*.

24 Pascal Decroupet und Elena Ungeheuer weisen in ,, Technik und Asthetik der elektronischen Musik“
1996, Anmerkung 10, auf eine abweichende Einteilung hin: ,,Den Skizzen Stockhausens zufolge, die in Form
einer Skizzen-Edition des Stockhausen-Verlags in der Paul Sacher Stiftung Basel eingesehen wurden, ist der
Gesang der Jinglinge in sechs Formabschnitte gegliedert: A (0-101¢), B (1’02“-2’42%), C (2'43“-5’12), D
(5'13“-620%), E (6'21“-8 ,38%), F (839%“-12754¢).«
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Da in den Texten sehr oft iiber den Ubergang von Abschnitt F zu G gesprochen wird, wurde
dieser zusétzlich in die Codeliste aufgenommen.
e 1(1-8)

o A/2 (9-fast Ende 13)

o B/3 (Ende 13-22)

o C/4 (23-Mitte 29)

o D/5 (Mitte 29—-Mitte 1. Hélfte 30)

o E/6 (Mitte 1. Halfte 30-33)

o F/7 (34-39)

« Usercanc F-G

o G/8 (40-43)

o H/9 (44-Anfang 49)

o I/10 (Mitte 1. Hélfte 49—fast Ende 53)
e J/11 (Ende 53-54)

o K/12 (55-56)

o L/13 (57-Mitte 59)

o M/14 (Mitte 59-65)

o N/15 (66-72)

o 0/16 (73—fast Ende 75)

o P/17 (Ende 75—fast Ende 77)

o Q/18 (Ende 77-82)

« R/19 (83-84)

e S/20 (85-87)

« T/21 (88-107)

o 22 (108-110)

Gegenstand: Aspekte der Komposition und des Kompositionsvorgangs

e BEsETZUNG, INSTRUMENTIERUNG: Aussagen iiber die Besetzung, Instrumentierung, Spiel-
anweisungen, Register (z.B. ,,Das hochste wie das tiefste Register des Orchesters hat jeweils
eine besondere Wirkung®, Salmenhaara 1969 zu Atmosphéres, S. 95).

o Krang, KLANGFARBEN: Aussagen iiber den Klang (auch spezielle, einzelne Klinge, z.B. der
,;rotierende’ Streicherklang oder auch Klangelemente), Klangfarbe, Klanglichkeit, Sonoritét,
Timbre, Klangqualitdt, Sound und Geréusche.

o GESAMTSTRUKTUR/-GLIEDERUNG, GROSSFORM: Aussagen zu Gesamtstruktur bzw. Gliederung
des gesamten Werkes, Anordnung der Sétze, Grofiform, Verlauf des Stiickes. Wenn zudem
iiber Formmodelle gesprochen bzw. ein entsprechender Vergleich gemacht wird, wird zusétz-
lich unter ForMMODELL codiert (z.B. ,Despite this ,flux-like* character, Le Marteau sans
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maitre is constructed on a cyclical (not progressive) form that owes much to Messiaen’s rondo
structures,“ Mellers 1968 iiber Marteau, S. 112).

o STRUKTUR, GLIEDERUNG, FORM DER EINZELSATZE/ABSCHNITTE: Aussagen zu Struktur,
Gliederung, Verlauf (z.B. auch Verdnderung der Form und des Charakters) eines einzelnen
Abschnitts, Satzes oder Zyklus (bei Marteau).

e FOrRMMODELL, SATZTYP: Aussagen iiber Form, Formmodell, Satztyp, Charakterisierung
der Form, Formtyp, Formvorstellung; bezieht sich in den meisten Fillen auf Grofiform oder
Abschnitte (Beispiele: ,, The shape is a highly satisfactory one, reminiscent, perhaps, of
Bartdék’s arch forms®, Stacey 1987, S. 58, iiber 9. Satz Marteau; ,,This short scherzo for three
players®, Jameux 1991, S. 296, iiber 7. Satz Marteau; ,,Over the whole of parts A and B,
the evolutionary form for the timbres of these complexes is: impulses/impulses intercut with
complexes of sine tones/impulses — that is, a symmetrical form once again“, Decroupet &
Ungeheuer 1998 tiber Gesang, S. 112).

o DAUERN SATZE/ABSCHNITTE, GESAMTDAUER: Aussagen zur Dauer des Werkes und einzelner
Abschnitte, Dauernverhéltnisse.

o TONHOHENMATERIAL: Aussagen zu Tonhohen, Tonhéhenmaterial (z.B. ,pitch series“), Ton-
hohenstruktur, Tonfolgen (solange nicht im Sinne von Motiven o.4.), Register, Ambitus (z.B.
Umfang von Klangkomplexen); Intervalle, pitch sets, Klangkomplexe.

o THEMEN, MoOTIVE, MELODIEN, LINIEN: Aussagen zu Motiven, Themen, Melodien, auch
Melodiebruchstiicke, das Melodische und entsprechenden Assoziationen (z.B.: ,/ There are other
instances of melodic idioms and devices as well, however, ranging from [..] to the relatively
extended appearance in Gesang der Jinglinge of strings of pitches that evoke the quality
of note-rows*, Bridger 1989 iiber Gesang, S. 152); Tonfolgen, Tonhohenverldufe und Linien
(flute line, instrumental lines etc.) und in Einzelfdllen auch Aussagen zu Phrasen, sofern eher
der melodische Aspekt hervorgehoben wird (Néhe zu Code F1GUREN, GESTALTEN, GESTEN, z.T.
doppeldeutig); auch codiert, wenn iiber die Abwesenheit von Melodie etc. gesprochen wird.
o FIGUREN, GESTALTEN, GESTEN: Aussagen zu Figuren (z.B. ,Die Figuren der Altfléte haben
den gestischen, wild auffahrenden und wieder zuriicksinkenden Duktus“, Hirsbrunner 1974
iiber Marteau, S. 93), Figuration und Konfiguration (,Man hort insgesamt eher groflere
Konfigurationen von Klidngen denn eine Folge von ,Motiven‘, die Zusammenhang verbiirgen
konnten®, Mosch 2004 tiber 1. Satz Marteau, S. 49), Gestalten, Gestalts, Gebilde, formations
(,Le début de l'actuelle partie F [..] explore le domaine des formations les plus régulieres
et les plus déterminées®, Decroupet & Ungeheuer 1993 iiber Gesang, S. 76), Gesten (,,The
music of Marteau is one of gestures“, McCalla 2003 tber Marteau, S. 28), Bewegungen,
Bewegungsform.

o Harmonik: Aussagen zur Harmonik oder zu harmonischen Kategorien wie Akkorden,
Intervallen, Tonarten, Konsonanzen/Dissonanzen; auch codiert bei Tonarten-Assoziationen
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(,harmonious-like fragments* oder: ,Am Ende des Feldes [...] steht fiir einen Augenblick lang
nur der Akkord f-g—a—h, den die Flageolett-Toéne der Celli bilden und der die Assoziation
von C-Dur nahelegt“, Salmenhaara 1969 tiber Atmosphéres, S. 98. ,Reliefdynamik 148t
diatonische Klanggestalten aufleuchten, Kelterborn 1987 tiber Atmosphéres, S. 236); oft
doppeldeutig bzw. Bezeichnung desselben Phianomens (z.B. ,, Zusammenklang®) mit anderen,
nicht-harmonischen Begriffen wie ,Klangkomplex‘, ,Cluster‘, ;Textur* etc.

o TEXTUR: Aussagen zu Textur, auch: Gewebe, Webmuster, Uberlagerung, Durchkreuzung,
Schichtung, Verschachtelung von Reihen, Stimmengeflecht etc., verschiedenen Auspragungen
von Polyphonie, z.B. Mikropolyphonie, Aussagen tiber texturelle Kategorien wie Dichte; in
einigen Fillen Uberschneidung mit oder keine klare Abgrenzung vom Begriff Struktur oder auch
synonym benutzt (Bsp. fiir eine solche Textur-Codierung: , Ligeti’s Atmosphéres for orchestra
(1961) contains a most remarkable passage employing such micropolyphonic structures. With
the strings deployed divisi, 56 polyphonic strands are superimposed upon one another. The
overall global shape of the passage is simple: a very wide cluster gradually narrows down to
an activated cluster with the ambitus of only a minor third. In detail, however, the passage
is actually a complex web of many micropolyphonic lines that are related to one another
canonically. Vertical cross-sections taken at any point reveal consistent, massive clustering®,
Strizich 1991 iiber Atmosphéres, S. 13).

o NotaTion: Aussagen zur Notation (in Druckpartitur, nicht in Skizzen), beim Gesang zur
Realisationspartitur.

o TEMPO: Aussagen zum Tempo.

o NoTENWERTE, TONDAUERN: Aussagen zu Tondauern, Dauernproportionen, Notenwerten/
Pausenwerten, bei Gesang auch: Ereignisdauern (z.B.: ,duration of the swarms in seconds®),
I’espacement des événements, Dauernstruktur.

o RuyTtamus, METRUM: Aussagen zu Metrum, Rhythmus, Rhythmik (bei Atmosphéres z.B.
auch: Mikrorhythymik), ,,Zeitform*“ (Decroupet 1996 & 1997 in Kontext mit Gesang); auch
codiert, wenn iiber die Abwesenheit von Rhythmus etc. gesprochen wird.

o Dynamik: Aussagen zu Dynamik, in Einzelfallen auch globaler Dynamik-Begriff (z.B.
ycontinual shifts from stasis to dynamism®, Lobanova 2002 zu Atmosphéres, S. 78).

Zusiatzliche Codes Marteau-Korpus

DicaTunG: Aussagen zu den Gedichten von René Char.

o BeziEHUNG MUSIK-DICHTUNG: Aussagen zum Verhéltnis von Musik und Dichtung.

e Brzienune StimMmEe-DicaTuNG: Aussagen zur Artikulation und Strukturierung der Dichtung
durch die Stimme, Arten der Sprachbehandlung.

o BEZIEHUNG STIMME-INSTRUMENTE: Aussagen zur Beziehung zwischen der Stimme und den
anderen Instrumenten, auch Aussagen zum instrumentalen Charakter der Singstimme und
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umgekehrt (,,Die Instrumentation [..] produziert in Farbe und Umfang den Charakter des
Vokalen und erméglicht flieBende Ubergéinge vom Gesungenen/Gesprochenen zum Instru-
mentalen®, Oesch 1990 iiber Marteau, S. 186).

Zusatzliche Codes Gesang-Korpus

e Raum: Aussagen zur rdumlichen Verteilung der Musik, rdumliche Aspekte, Komposition
des Raumes, Mehrkanaligkeit und Verteilung der Lautsprecher im Raum etc.

e TEXT: Aussagen zum Text, zur Textauswahl, Sprachmaterial.

o BezieHUNG MUSIK-TEXT: Aussagen zum Verhéltnis zwischen Text und Musik, auch Aus-
sagen zu Graden der Wortverstédndlichkeit. Dieser Code betrifft eher das Textmaterial und
den Umgang damit im Gegensatz zum phonetisch-klanglichen Aspekt (siehe dazu den Code
GESANG, BEHANDLUNG DES GESUNGENEN).

o MATERIAL, KLANGELEMENTE: Aussagen zu Klangmaterial, Klangelementen (,,Von Sinuston-
komplexen bis zu Gesangsakkorden®, Stockhausen 1957, S. 63), Klangkomplexen (sofern sie
nicht in die Kategorie FIGUREN gehoren — die Grenzen sind hier aber flieBend).

o GEsANG, BEHANDLUNG DES GESUNGENEN: Aussagen zur Herstellung und Behandlung der
Stimmaufnahmen (auch, wenn es um Grade der Verstindlichkeit geht), zur menschlichen
Stimme und Sprache; dieser Code betrifft eher den phonetisch-klanglichen Aspekt.

e BeziEnUNG STIMME-ELEKTRONIK: Synthese der Stimmaufnahmen bzw. des Stimmmaterials
und der elektronischen Klénge bzw. des elektronischen Materials.

Zusitzliche Codes Atmosphéres-Korpus

e Raum: Aussagen zum Raum, meist im Sinne eines Klangraums, musical space.

o MATERIAL, ELEMENTE: Aussagen zu musikalischem Material, musikalischen Elementen (z.B.:
»In der Feldtechnik dagegen ist das kleinste musikalische Element das Tonfeld, ein Cluster,
der von keiner genau fixierbaren Dauer, sondern nur abstraktes musikalisches Material ist®,
Salmenhaara 1969, S. 79).

o CrLusTER, KLANcKOMPLEX: Aussagen zu Clustern, Klangkomplexen (sofern nicht z.B. ganze
Abschnitte gemeint sind, siche Code KrancrLicHE, Uberschneidungen mit dem Code KLANG-
FLACHE sind trotzdem mdoglich).

o KraNGFLACHE: Aussagen zu Klangflachen, Klangband, Tonfeld, sound mass, d.h. etwas
globalere Kategorie als Cluster im Material-Sinn, aber: in Einzelféllen wird auch Cluster
unter KLANGFLACHE codiert (z.B. bei der Gleichsetzung mit ,static band of sound').

Aspekte der Komposition: Aspekte des Kompositionsvorgangs
o FunkTiON: Aussagen zu Funktionen, Aufgaben, Zweck einzelner Aspekte fiir das Werk
(z.B. ,Neben dieser Bestimmung — Artikulation eines spezifischen Formteils — liegt die
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hauptséchliche Funktion der Gitarre in der Markierung, eine Funktion, die vor allem in
ihrem spezifischen klanglichen und artikulatorischen Potential begriindet ist“, Fink 1997,
S. 46, iiber Marteau oder: ,The ninth piece [..] serves to interlock all the cycles”, Hoffman
1997 iiber Marteau, S. 10).

o KonzepT: Aussagen zum Werkkonzept im Sinne eines Plans, Entwurfs oder grundlegen-
den Konstruktionsprinzips (,Boulez’s sketches demonstrate that the five-note series was a
fundamental aspect of his compositional conception®, Losada 2006 zu Marteau, S. 6) (Nihe
zu den Codes INTENTION und IDEEN).

o KomPosITIONSTECHNIK: Aussagen zu Kompositionstechnik, Satztechnik, Kompositions-
prozess, Verfahrensweisen, Entscheidungen des Komponisten, Aussagen dazu, wie das Werk
gemacht ist; auch Schreibweise, Stil und Aussagen tiber die Kompositionstechnik von Boulez,
Stockhausen oder Ligeti allgemein, bei Gesang auch Aspekte der Realisation.

o SERIELLE TECHNIK (nur Marteau- und Gesang-Korpus): Aussagen zur seriellen Technik,
sofern explizit davon die Rede ist. Alle Codierungen unter SERIELLE TECHNIK sind grundsétz-
lich auch unter KoMPOSITIONSTECHNIK codiert.

o STATISTIK (nur Gesang-Korpus): Aussagen zur statistischen Methode, statistischen Struk-
turen, Formen, Formationen, Phinomenen (ggf. zusétzlich unter KOMPOSITIONSTECHNIK oder
ForM codiert).

o TECHNIK (nur Gesang-Korpus): Aussagen zur benutzten Studiotechnik (Hardware), tech-
nischen Aspekten und Aspekten der Realisation.

o MIKROPOLYPHONIE (nur Atmosphéres-Korpus): Aussagen zur Mikropolyphonie.

o ASPEKTE DER REALISATION (nur Atmosphéres-Korpus): Aussagen zur Realisierung und
Spielbarkeit des Notentextes.

Aulffillige Sprache

Die grundlegende Frage dieser Codegruppe ist, welche aufféllige Sprache in den Texten zu
Marteau, Gesang und Atmosphéres benutzt wird und auf welche musikalischen Gegenstéan-
de sich die entsprechende Sprache bzw. entsprechende Zuschreibungen beziehen. Mit AUF-
FALLIGER SPRACHE ist sowohl Sprache gemeint, die ihrer Art nach auffillt, da sie bei der Be-
schreibung und Analyse der Musik von der iiblichen musikalischen, musiktheoretischen und
musikwissenschaftlichen Terminologie erkennbar abweicht (z.B.: ,Die morbiden, briichigen
Verse von René Char sind in eine ganz dhnlich morbide und briichig-vieldeutige musikalische
Form iibersetzt, die geschlossene und offene Formzustidnde zum Rebus ineinanderknotet,
Kaufmann 1959 iiber Marteau, S. 26), als auch Begriffe und Wortfelder, die — in der Funk-
tion einer Charakterisierung — auffallend oft vorkommen (wie z.B. der Begriff Komplexitt:
SIm Gesang der Jinglinge hingegen triagt Stockhausen der ganzen Vielfalt und Komplexitat
der akustischen Schopfung musikalisch Rechnung®, Ungeheuer & Decroupet 1996, S. 128).
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Waihrend des Codierens wurden zunéchst alle in diesem Sinne als auffillig empfundenen
Textstellen mit dem Code AUFFALLIGE SPRACHE markiert. Einige Codierungen wurden schnell
als korpustiibergreifend relevant oder zu bestimmten Wortfeldern zugehérig erkannt und schon
in dieser Phase entsprechend definierten Subcodes zugeordnet, die im Folgenden kurz bespro-
chen werden. Textstellen, an denen die Sprache selbst thematisiert wird, wurden zudem unter
dem Code THEMA SPRACHE erfasst.

Die meisten Codierungen wurden erst nach Abschluss des Codierprozesses wihrend der
Auswertung der einzelnen Korpora weiteren Subcodes zugeordnet, und zwar sobald festgestellt
wurde, welche Begriffe bzw. Wortfelder in den untersuchten Texten eine wichtige oder inter-
essante Rolle spielen (wie z.B. die Lichtmetaphorik). Wesentliche Fragen bei der Auswertung
sind demnach auch, welche Begriffe und Wortfelder in den Korpora wie hdufig vorkommen,
wie AUFFALLIGE SPRACHE in den untersuchten Texten verteilt ist und ob es hier im Laufe der
Jahrzehnte signifikante Verdnderungen gegeben hat.

Was den Codiervorgang selbst betrifft, wurden zugunsten des Sinnzusammenhangs in der
Regel ganze Sétze oder mindestens Satzteile codiert.

e THEMA SPRACHE: Thematisierung der Sprache, ihrer Moglichkeiten und Grenzen bei der
Analyse (z.B. ,,Die Wirkung ist unbeschreiblich®, Floros 1996 tiber Atmosphéres, S. 99); auch
Begriffserlauterungen und wenn es um die Sprache der Komponistenkommentare geht (z.B.:
»,Was Stockhausen in diesem Zusammenhang als ,Formant‘ bezeichnet, legt eine nahezu wort-
wortliche Ubernahme der akustischen Bedeutung nahe, da hier mit Formant ein privilegierter
Frequenzbereich gemeint ist“, Decroupet 1997 tiber Gesang, S. 39).

o KomprLEx1TAT: Gebrauch des Begriffs Komplexitét in seinen verschiedenen Ausprigungen
(zum Wortfeld gehoren u.a.: complex, komplex, complexity, Komplexitit, complicated, kom-
pliziert, complications, differenziert, differencié, difficile usw.) zur Beschreibung einer Eigen-
schaft (z.B: ,Each movement is uniquely orchestrated, ranging in complexity from a simple
duet for flute and voice [..] to the climactic ninth movement“, Simms 1986 iiber Marteau,
S. 350); in Einzelfallen wird auch das Gegenteil hierunter codiert (z.B.: ,the extreme simpli-
city of this three-part structure®, Jameux 1991, S. 291). Nicht codiert wurden entsprechende
Bezeichnungen musikalischer Gegenstdnde wie ,Klangkomplex‘, ,complexes harmoniques',
,complexe seriel‘ u.a.

o SUPERLATIVE, EXTREME, RaDIkALES: Aufféllige Steigerungsformen und Superlative, Gebrauch
der Begriffe ,extrem‘ und ,radikal‘ bzw. entsprechende Darstellungen (,,a thousand times more
complex than Stravinsky“, Craft 1958, S. 55; ,,ein extrem fluktuierendes Tempo®, Fink 2005,
S. 8; ,Ligeti radikalisiert in Atmosphéres statische Wirkungen®, Burde 1993, S. 122 u.4.).
o RATSEL: Gebrauch von Begriffen aus dem Wortfeld zwischen Rétsel und Geheimnis (chif-
friert, verschliisselt, cryptic, unanalyzable, enigmatisch, opaque, obskur etc.) (z.B.: ,The
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compositional processes in Le Marteau are obscured by transformed serialization, veiled
relationships, and speed and complexity of texture®, Winick 1986 tiber Marteau, S. 281).

Wahrnehmung und Interpretation

Die grundlegende Frage dieser Codegruppe ist, welche Aussagen in den untersuchten Texten
zu Themen der Wahrnehmung und Interpretation gemacht wurden. Bei der Auswertung
wird dann die Frage gestellt, auf welche musikalischen Gegenstéinde sich solche Aussagen
genau beziehen. Auch die Codes dieser Codegruppe wurden wéihrend der Lektiire der Texte
mit der Absicht erstellt, moglichst alle in diesem Themenbereich auffilligen Aussagen in
sinnvolle Kategorien zu fassen. Folgende Codes wurden — zum Teil erst wahrend der wieder-
holten Durchginge — definiert:

o AsSsSozIATIONEN, EVOKATIONEN: musikalische und auflermusikalische Assoziationen, Kon-
notationen, Evokationen (,,Der tiefe chromatische Cluster aus Posaunen und Tuba zusammen
mit den gebiirsteten Klaviersaiten fithrt in den letzten Abschnitt, in dem sich die Assoziation
des ,weilen Rauschens® am stirksten aufdriangt®, Schneider 1975, S. 110, iiber Atmosphéres.
»,Denn die Musik an dieser Schnittstelle weckt ganz unmittelbar die Assoziation an einen
Hollensturz®, Dibelius 1994 tiber Atmosphéres, S. 56).

e VERGLEICHE: Vergleiche, Analogien der Musik bzw. musikalischer Gegenstinde mit aufler-
musikalischen oder anderen musikalischen Gegenstéanden (z.B.: ,,Sounds rise to, and fade
from, audible levels, almost as if referring to a human’s fading in and out of consciousness®,
Sinfelt 2004 iiber Gesang, S. 162); auch codiert, wenn die Vergleiche sich nur indirekt auf
musikalische Gegenstédnde beziehen (z.B.: ,Certain pitches from various PDA’s synthesize
or cluster to form new, symmetrical relationships on a ,macro-level.* The effect is somewhat
analogous to twelve gears in a machine rotating at different rates, some of whose cycles
synchronize from time to time*, Winick 1986 iiber Marteau, S. 285).

e EFFEKTE, WIRKUNGEN, IMPRESSIONEN, CHARAKTERISIERUNGEN: Beschreibung von Effekten,
Wirkungen, Impressionen, Eindriicken, Charakterisierungen, Schein (,seems to* etc.) (Bei-
spiele: , Tatséchlich entsteht der Eindruck, als habe die Musik sich selbsténdig gemacht und
schwebe frei im Raum®, Saathen 1957, S. 291, iiber Marteau. ,,Dennoch iibt der Gesang der
Jiinglinge eine fast magische Wirkung aus®, Prieberg 1960, S. 176. ,Voyez comment une
telle masse (89 instruments et autant de parties réelles) peut acquérir une si grande légereté
que la musique semble 1éviter”, Texier 20xx tiber Atmosphéres); neben auflermusikalischen
vereinzelt auch explizit musikalische Effekte (;harmonischer Effekt u.4.); codiert wird auch
die Negation, die Feststellung der Abwesenheit von Effekten etc.

o GEFUHLSEINDRUCK AUTORIN/AUTOR: Beschreibung der Gefiihlseindriicke der Autorinnen
und Autoren, auch in Féllen des verallgemeinernden Ausdrucks (,spiirt man‘ u.d.) (siehe z.B.
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Andersson 1997 zu Marteau: ,It is fascinating to discover how ingeniously the instruments
blend with each other in this piece, just as Boulez intended®, S. 6. Oder Floros 1996 zu
Atmospheres: ,,Acht Kontrabésse intonieren T. 40 ff. im vierfachen Forte tutta la forza einen
achttonigen Cluster [...] Die Wirkung ist unbeschreiblich®, S. 99).

o EmMOTIONEN, AUSDRUCK, DRAMA: Beschreibung von Emotionen, Affekten, Gefithlswirkungen;
Feststellung einer expressiven oder dramatischen Bedeutung, Zuschreibung einer Dramaturgie,
Beschreibung mit Begriffen des Dramas; codiert wird auch die Thematisierung der Abwesenheit
bzw. die Negation solcher Aspekte (Beispiele: ,,The wide-flung flute line achieves a disem-
bodied ecstasy“, Mellers 1968, S. 112, iiber Marteau. , Spatial projection, in addition to its
dramaturgical function, also serves the clarification of this double articulation of timbres®,
Decroupet & Ungeheuer 1998, S. 124, iiber Gesang. ,It is not, however, a work that invites
detailed appreciation of how it is composed: its clusters resist the penetration of the intelli-
gence, and one is left with a feeling of awe, as before one of Rothko’s large panels®, Griffiths
1983, S. 38, iiber Atmosphéres. Bsp. fiir Negation: ,,Stockhausens Komposition verarbeitet
als Vokalpart eine einzige Knabenstimme, deren Gesang absichtlich ,ausdruckslos‘ zu sein
hat“, Khittl 1999 iiber Gesang, S. 472).

o WEITGEHENDE AUSSAGEN, DEUTUNGEN: Behauptungen, Verallgemeinerungen, Spekulationen,
Deutungen, Aussagen zur Bedeutung und Interpretationen, die iiber die am musikalischen Ge-
genstand eindeutig oder einfach nachvollziehbare Aussagen tendenziell bis deutlich hinausgehen
(z.B.: ,Komponiert ist mit dem unmerklichen Ubergang von Klingen — Gerduschen — Stille
gleichsam das Ende von Musik tiberhaupt“, Schubert 1976, S. 88, iiber Atmospheéres; ein weniger
drastisches Beispiel zum Marteau siche Mosch 2004: ,,Commentaire bedeutet demnach also,
der weitgehend textbestimmten Form und Gestaltung des Vokalsatzes stringente und aus den
Moglichkeiten des Materials entwickelte Instrumentalformen gegeniiberzustellen, S. 308).

o VORDER- UND HINTERGRUND, INNEN UND AUSSEN: Beschreibung eines (musikalischen)
Vordergrunds und/oder Hintergrunds bzw. einer vergleichbaren Dichotomie wie ,surface
and subtext’, ,Aulenhaut‘ und ,innere Struktur‘, das ,,System* unter der ,rein sinnlich
wahrnehmbaren Oberflache” (Hirsbrunner 1990) (z.B. ,War denn tatsdchlich die sensuelle
Verfithrungskraft der farbigen klanglichen Aufienhaut so viel starker als das, was sich da-
hinter an vibrierender Erregung und Abtauchen in unermefiliche Rdume, an Visionen und
jihem Erschrecken, an Alptrdumen und Katastrophenahnung verbarg?“, Dibelius 1994
iiber Atmosphéres, S. 62).

e VERSTEHEN: Thematisierung des Wahrnehmens, Erkennens, des richtigen oder falschen
Verstehens der Musik und musikalischer Details (Beispiele: ,I1 ne faut pas comprendre la
musique de Pierre Boulez comme une interprétation immédiate des vers de René Char, comme
une expression des sentiments qu’elle fait naitre. Les relations entre le texte et la musique
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sont extrémement complexes chez Boulez“, Tomek 1964, S. 3. , Je ne suis pas stir qu’il faille
entendre la chose avec autant de rigueur, car interviennent évidemment les interférences
entre les déterminations — que j’ai volontairement omises jusqu’ici®, Decroupet 1994, S. 252,
iiber Gesang. ,,Der Klavierklang ist als Abschlufl des Werkes und als gleitende Hinleitung
zur ,absoluten Statik‘ der Stille zu betrachten®, Suplicki 1995 iiber Atmosphéres, S. 245).
Nicht codiert wird ein einfaches ,, Auffallen“ (z.B. ;Was beim ersten Horen des Werkes sofort
auffallt, sind die zahlreichen Pausen®, Vogt 1982 iiber Marteau, S. 286).

o HOREN: Aussagen zum Horen und zum Hérvorgang, iiber das musikalische Erleben und tiber
(imaginierte) Horer (,,The length of the pieces and their sequence remind the listener of Pierrot
Lunaire®, Peyser 1977, S. 101, iiber Marteau; ,,Although the content of the structures is clearly
varied, the borderlines between them are less audibly apparent®, Smalley 2000 {iber Gesang, S. 6).

Korpusspezifische Codes

o GEISTLICH-RELIGIOSES (nur Gesang-Korpus): Aussagen zu geistlich-religiésen, metaphysischen
Aspekten des Werkes (z.B.: ,Das Technische der Konzeption und die bewufite Anspielung
auf sakrale Raumlichkeit, das streng Verwaltete des Formplans und die heimlichen Zeichen
von religioser Lyrik schieflen in dieser Komposition merkwiirdig zusammen®, Dibelius 1966
iiber Gesang, S. 106). Uberschneidungen mit dem Code UBER STOCKHAUSENS RELIGIOSITAT
sind moglich.

o REQUIEMIDEE, REQUIEMASSOZIATIONEN (nur Atmosphéres-Korpus): Aussagen zur Requiem-
idee, Thematisierung von Requiemassoziationen.

Das Codesystem in den Komponistenkommentar-Korpora

Die Liste der Codes fir die weit weniger umfangreichen Komponistenkommentar-Korpora
gleicht im Wesentlichen derjenigen der Sekundérliteratur-Korpora, wurde aber entsprechend
gekiirzt: neben der Codegruppe ,Quellen‘ fehlen hier einige nicht benétigte einzelne Codes
wie ANALYSEERGEBNISSE oder METHODENKRITIK etc.
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Codeiibersicht

Quellen:

PRIMARQUELLEN
SEKUNDARQUELLEN

ZITIERTE AUSSAGEN ANDERER
AUTORINNEN UND AUTOREN zu
Marteau, Gesang oder Atmosphéres
SEKUNDARQUELLEN KOMPONISTEN-
KOMMENTARE (Boulez, Stockhausen oder
Ligeti)

AUSSAGEN BOULEZ’, STOCKHAUSENS
BZW. LIGETIS ZU MARTEAU,
GESANG BZW. ATMOSPHERES
SONSTIGE AUSSAGEN BOULEZ’,
STOCKHAUSENS ODER LIGETIS

Herangehensweise:

HERANGEHENSWEISE DER
AUTORIN/DES AUTORS
HERANGEHENSWEISE UND ERGEBNISSE
ANDERER AUTORINNEN UND AUTOREN
METHODENDDISKUSSION
ANALYSEERGEBNIS/FAZIT

Boulez/Stockhausen/Ligeti:

UBER BOULEZ, STOCKHAUSEN
ODER LIGETI

WERKGENESE

GRUNDSATZE

IDEEN, VORSTELLUNGEN, VISIONEN
INTENTION

Offentliche Wirkung:

AUFFUHRUNGEN, AUFNAHMEN
REZEPTION

ERFOLGSDISKUSSION

RELEVANZ, GELTUNG

EINFLUSS AUF ANDERE KOMPOSITIONEN
(nur Atmosphéres-Korpus:)

Einsatz IN 2001 — A SPACE ODYSSEY
KRITIK, BEWERTUNG

Musikgeschichtliche Verortung:

SERIELLE MUSIK

ELEKTRONISCHE MUSIK (nur Gesang-Korpus)
ANDERE WERKE

BoULEZ’ /STOCKHAUSENS/LIGETIS

NENNUNG ANDERER

KOMPONISTEN UND WERKE

EINFLUSSE, VORLAUFER, UMKREIS
(Subcode bei Marteau: PIERROT-VERGLEICH)
(nur Marteau-Korpus:)

EINFLUSS AUSSEREUROPAISCHER MUSIK
NEUARTIGKEIT

NEGATIVDEFINITION

Gegenstand: Werk, Werkabschnitte:

WERK ALS GANZES —
KURZCHARAKTERISIERUNG
WERK ALS GANZES

SATZE ODER ABSCHNITTE DES
JEWEILIGEN WERKES

Gegenstand: Aspekte der Komposition:

BESETZUNG, INSTRUMENTIERUNG
KLANG, KLANGFARBEN
GESAMTSTRUKTUR/-GLIEDERUNG,
GROSSFORM

STRUKTUR, GLIEDERUNG, FORM DER
EINZELSATZE/ABSCHNITTE
FORMMODELL, SATZTYP

DAUERN SATZE/ABSCHNITTE, GESAMTDAUER
TONHOHENMATERIAL

THEMEN, MOTIVE, MELODIEN, LINIEN
FIGUREN, GESTALTEN, GESTEN
HARMONIK

TEXTUR

NOTATION

TEMPO

NOTENWERTE, TONDAUERN
RuaYTHMUS, METRUM

DyNAMIK
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Zusitzliche Codes Marteau-Korpus:

e DICHTUNG

e BEZIEHUNG MUSIK-DICHTUNG

e BEZIEHUNG STIMME-DICHTUNG

e BEZIEHUNG STIMME-INSTRUMENTE

Zusitzliche Codes Gesang-Korpus:
e RAauMm
e TEXT
e BEZIEHUNG MUSIK-TEXT
o MATERIAL, KLANGELEMENTE
e GESANG,
BEHANDLUNG DES GESUNGENEN
e BEZIEHUNG STIMME-ELEKTRONIK

Zusitzliche Codes Atmosphéres-Korpus:
e RAUM

e MATERIAL, ELEMENTE

e CLUSTER, KLANGKOMPLEX

e KLANGFLACHE

Aspekte des Kompositionsvorgangs:
e FUNKTION
o KONZEPT
e KOMPOSITIONSTECHNIK
e SERIELLE TECHNIK

(nur Marteau- und Gesang-Korpus)
e STATISTIK (nur Gesang-Korpus)
e TECHNIK (nur Gesang-Korpus)
e MIKROPOLYPHONIE

(nur Atmosphéres-Korpus)
e ASPEKTE DER REALISATION

(nur Atmosphéres-Korpus)

Aulffallige Sprache

e THEMA SPRACHE

e KOMPLEXITAT

e SUPERLATIVE, EXTREME, RADIKALES
e RATSEL

e WEITERE KORPUSSPEZIFISCHE CODES

Wahrnehmung und Interpretation

o ASSOZIATIONEN, EVOKATIONEN

e VERGLEICHE

e EFFEKTE, WIRKUNGEN, IMPRESSIONEN

o GEFUHLSEINDRUCK AUTORIN/AUTOR

e EMOTIONEN, AUSDRUCK, DRAMA

e WEITGEHENDE AUSSAGEN,
DEUTUNGEN

e VORDER- UND HINTERGRUND,
INNEN UND AUSSEN

e VERSTEHEN

e HOREN

e REQUIEMIDEE, REQUIEMASSOZIATIONEN
(nur Atmosphéres-Korpus)

o GEISTLICH-RELIGIOSES
(nur Gesang-Korpus)



32 UNTERSUCHUNGSGEGENSTAND UND METHODE

2.2.3. Auswertung: Analysefunktionen und Visual Tools

Neben dem einfachen, oben beschriebenen ,Retrieval® (Generierung von Codings-Listen) sind
die am héufigsten benutzten Analyse-Werkzeuge der zu den sogenannten ,Visual Tools‘ z&h-
lende ,Code-Matrix-Browser* und der ,Code-Relations-Browser* sowie die Analysefunktion
,Jkomplexes Retrieval‘.

Mit dem Code-Matrix-Browser lésst sich die Verteilung der einzelnen Codings unter einem
bestimmten Code (z.B. VErcLEICH) auf die Dokumente eines Textkorpus anzeigen (Abb. 4),
mit dem Code-Relations-Browser die Anzahl der Uberschneidungen der Codings eines be-
stimmten Codes mit den Codings der anderen in der Liste vorhandenen Codes (Abb. 5). Diese
Daten konnen nach Excel exportiert und dort z.B. in Form von Grafiken dargestellt werden.

@ Code-Matriz-Browser - B8 X
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Emotion, Ausdruck, Drama 1 2 10 11 £ 17 4 34 12 11
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“arder- und Hintergrund 4 1 3 2 1 1 z
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Haren 6 3 10 17 11 5 & 7 13 2 9
I ] H,

Abb. 5: Beispiel Code-Relations-Browser

Das ,komplexe Retrieval‘ bietet ebenfalls die Moglichkeit der Analyse von Zusammen-
hingen. Die Funktion ,Uberschneidung’, die gezielte Suche nach Uberschneidung zweier oder
mehrerer Codes, wurde am haufigsten benutzt, vereinzelt auch die Funktion ,Néahe‘.?®

Eine weitere wichtige Analyse-Funktion ist die ,lexikalische Suche‘, die wie eine Suche in
einem gewohnlichen Textverarbeitungsprogramm funktioniert, mit dem Unterschied, dass
hier ganze Wortlisten abgefragt werden kénnen. Diese Funktion wurde besonders wéhrend

25 ,Innerhalb von 0 bis maximal x Abséitzen um den Fenster A-Code herum soll sich der Fenster B-Code
befinden, also sowohl davor als auch dahinter”;, MAXQDA 10 Einfihrung.
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des zweiten Kontrolldurchgangs durch die codierten Korpora bei der Suche nach bestimmten

Begriffen genutzt.

Folgende Daten und Informationen werden bei der Analyse und Darstellung der Korpora
wiederholt angegeben:
o Textmengen und -grofien, Korpusgréfien (Angabe in Anzahl der Worter)
o Textmengen zu einzelnen Themen. Angabe in Anzahl der Zeichen inkl. Leerzeichen, in
MAXQDA ,Fliache' genannt, sowie in Prozent der Gesamt- Flache’ des jeweiligen Korpus,
die mit dem entsprechenden Code markiert wurde
o Anzahl von Codings unter einzelnen Codes (besonders Codes der Codegruppen AUFFALLIGE
SprACHE und ,Wahrnehmung und Interpretation’)
¢ Anzahl der Uberschneidungen von Codes (besonders Codings der Gruppe AUFFALLIGE SPRACHE
und der Gruppe ,Wahrnehmung und Interpretation’ mit Codings in den Bereichen ;,Werkteile*
und ,Aspekte der Komposition und des Kompositionsvorgangs, z.B. Anzahl der Uberschnei-
dungen von Codings unter EFFEKTE, WIRKUNGEN, IMPRESSIONEN mit Codings unter BESETZUNG)
e Anzahl von Codings verschiedener Aussagesorten innerhalb einzelner Listen von Codings
(z.B. wie viele Aussagen unter EMOTIONEN, AUSDRUCK, DrRAMA zu den einzelnen Kategorien
jeweils gemacht werden)?
o Begriffshaufigkeiten (nach ,lexikalischer Suche)
o Wortfelder

Zu den in den Sekundérliteratur-Korpora wiederholt vorkommenden Begriffen der Code-
gruppe AUFFALLIGE SPRACHE finden sich zusétzlich zu den Erlduterungen in den Kapiteln
grafische Darstellungen im Anhang (siche das Verzeichnis der Begriffe auf S. 213 f.). Diese
enthalten Angaben zu den betreffenden Wortfeldern, zur Chronologie der Nennungen sowie
eine Ubersicht iiber die Uberschneidungen mit Werkteilen, mit Aussagen zu Aspekten der
Komposition und mit Aussagen zu Themen der Wahrnehmung und Interpretation, die mit
dem Code-Matrix-Browser und dem Code-Relations-Browser generiert wurden.

Anmerkungen

Ein Vorteil der vorgestellten Untersuchungsmethode ist nicht zuletzt die leichte Uberpriif-
barkeit von Annahmen. Falls sich beispielsweise beim Lesen eines Textes der Eindruck
ergibt, dass ein bestimmter Begriff im Kontext mit einem bestimmten Aspekt eine grofiere
Rolle spielt, kann dies nach erfolgter Codierung sofort iiberpriift werden. Eine betrédchtliche
Anzahl an Thesen konnte auf diese Weise direkt widerlegt werden, indem z.B. die Bedeu-

tungslosigkeit von Begriffen in bestimmten Zusammenhéngen festgestellt wurde.

26 Da es hier auch einige Uberschneidungen zwischen Kategorien gibt, wurde davon abgesehen, die Codes
in weitere Unterkategorien aufzusplitten und Zahlungen innerhalb der Codings-Listen bevorzugt.
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Wie bereits erwahnt, werden bei der Darstellung der Textkorpora nicht alle Aspekte und
Ergebnisse der Codierungen besprochen, sondern die herausragenden. So spielen zum Beispiel
die Themen NEUARTIGKEIT und NEGATIVDEFINITION in der Literatur zu Marteau und Gesang
kaum eine Rolle — ganz im Gegensatz zu Ligetis Atmosphéres. Solche Unterschiede werden
im Rahmen der Kapitel zu den einzelnen Werken berticksichtigt. Im Ergebniskapitel geht es
dagegen iiberwiegend um die werkiibergreifenden Ergebnisse.
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3. Pierre Boulez:

Le Marteau sans maitre (1954)
Urauffithrung: 18. Juni 1955 in Baden-Baden

3.1. ,,Das Gliick einer irrationalen Dimension*.
Pierre Boulez’ Werkkommentare

Pierre Boulez hat, wie viele andere Komponisten seiner Generation, viel iiber seine
Musik gesprochen. Zu Le Marteau sans maitre verfasste er zwar nur einen sehr kurzen
Programmbhefttext,*” duflerte sich aber ausfithrlicher in Interviews, Briefen, einem Aufsatz
und einer Fernsehsendung, daneben in verschiedenen Texten zu Themen und Aspekten, die
auch dieses Werk betreffen. Die Dossiers zu Marteau in der Sammlung Pierre Boulez der
Paul Sacher Stiftung Basel enthalten kaum in diesem Rahmen auswertbare Aussagen,
sondern fast ausschliefilich Notentexte.?

Briefe und Programmnotiz
Die frithesten Kommentare zu Le Marteau sans maitre finden sich in Briefen an Henri
Pousseur (1952),* an John Cage (1954) und Karlheinz Stockhausen (1955),%° in denen
Boulez sich vor allem iiber pragmatische Probleme bei der Komposition (vor der Urauf-
fithrung gegeniiber Cage) und tiber die AurrUHRUNG (nach der Urauffithrung gegeniiber
Stockhaussen) &uflert, sowie tiber die Aspekte BESETzUNG, DYNAMIK, GESAMTSTRUKTUR,
RuyTHMUS und TEMPO. Aulerdem macht er gegentiber Cage eine Anmerkung zur SERIELLEN
TecHNIK: ,,J’essaye d’élargir la série, et le principe au maximum de ses possibilités“;®! fasst
sich aber in allen Briefen sehr kurz.

Dasselbe gilt fiir seinen Einfiihrungstext anlésslich der Urauffithrung des Marteau beim
IGNM-Fest in Baden-Baden 1955, in dem er lediglich zwei Sétze zur BESETZUNG und zur
Brzienung DER Musik zur DicaTune formuliert:

27 Zum Verfassen von Programmbhefttexten musste Boulez wohl 6fter tiberredet werden. Der vorliegende
Text zur Urauffithrung entstand vermutlich im Gesprach mit Heinrich und Hilde Strobel. Ich danke Robert
Piencikowski von der Paul Sacher Stiftung Basel fiir diesen und weitere Hinweise zu Pierre Boulez und
zur Sammlung. Zu Boulez’ Schreibweise siehe auch: Robert Piencikoswki (2008), ,,Dé-chiffrer Boulez?*, in:
Anndherungen. Festschrift fir Jirg Stenzl zum 65. Geburtstag, hg. von Ulrich Mosch, Matthias Schmidt
und Silvia Wailli, Saarbriicken, S. 250-265.

28 Signatur MF 580, Paul Sacher Stiftung, Basel, Sammlung Pierre Boulez (im Folgenden PSS, SPB).

29 Den Brief Boulez’ an Henri Pousseur vom September/Oktober 1952 habe ich zu spit wahrgenommen
und nicht mit MAXQDA ausgewertet; siehe zu dieser Quelle Piencikowski 2003b, S. 8. Die unvollstandig
vorliegende Korrespondenz mit René Char, enthélt tibrigens keine im Rahmen dieser Untersuchung relevanten
Aussagen.

30 Pierre Boulez: Korrespondenz mit Karlheinz Stockhausen, PSS.

31 Pierre Boulez an John Cage, Buenos Aires, zwischen dem 24. Juni und dem 14 Juli 1954, in:
Jean-Jacques Nattiez (Hg.) (2002), Pierre BOULEZ / John CAGE, Correspondance et Documents, S. 241-242.
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Le Marteau sans Maitre nach Texten von René Char, geschrieben fiir Altstimme, Flote, Bratsche,
Gitarre, Vibraphon und Schlagzeug. Die Texte werden teils gesungen, teils durch rein instrumentale
Partien gedeutet. (Programmbhefttext der Urauffithrung, zit. nach Saathen 1957, S. 290)

Hauptkommentare

Boulez’ ausfiihrlichster Kommentar findet sich in seinem Aufsatz , Dire, jouer, chanter®
(dt. Fassung: ,Sprechen, Singen, Spielen“), der acht Jahre nach der Urauffithrung, 1963,
anlésslich einer von ihm geleiteten Basler Auffithrung des Marteau zusammen mit Arnold
Schoénbergs Pierrot Lunaire (1912) erschien. In dem Text vergleicht er die beiden Werke
auch miteinander.?> Der Aufsatz wurde mehrmals in unterschiedlichen Fassungen wieder-
veroffentlicht, zuletzt im Rahmen der Faksimile-Ausgabe des Marteau im Jahr 2005.%

Der 1968 von der BBC und dem SWR koproduzierte Film ,Télémarteau®, eine Art
Telekolleg-Sendung, in der Boulez sein Werk erklért, deckt sich inhaltlich im Wesentlichen
mit dem genannten Aufsatz, ist jedoch — vermutlich aus dramaturgischen Griinden — etwas
anders aufgebaut.!

In beiden Texten, in ,,Sprechen, Singen, Spielen“ und ,, Télémarteau” spricht Boulez vor allem
iiber die Aspekte: BEsETzunG, BEziIEHUNG MUSIK-DICHTUNG, GESAMTSTRUKTUR, EINFLUSS AUSSER-
EUROPAISCHER KULTUREN und BEZIEHUNG STIMME-INSTRUMENTE; ferner iiber seine INTENTIONEN, den
VERGLEICH MIT SCHONBERGS PIERROT LUNAIRE, VORLAUFER (insbesondere européische Kollegen),
iiber Aspekte der AurrtHRUNG und der Wahrnehmung und Interpretation.

Unter den Werkteilen ist der Zyklus BEL EpIFICE der meistbesprochene, bei den einzelnen
Sétzen gibt es ein klares Ubergewicht bei denjenigen mit Stimme, davon ist der IX. Sarz
am prominentesten, dahinter folgen die SATzE III, V und VI. Dass der IX. SaTz von Boulez
hervorgehoben wird, hat moglicherweise mit seiner angeblichen Rolle als ,,Schliissel zum

32 Boulez schreibt zu seiner Herangehensweise: ,,Ich komme nun zum Marteau sans maitre. Hier habe ich
nicht vor, eine gleich ,distanzierte’ Analyse zu geben [wie beim Pierrot]. Trotzdem glaube ich, daf es mir
gelingt, das Werk objektiv genug zu beschreiben — zumindest was seine Zielsetzung betrifft —, damit ich
es dann neben den Pierrot lunaire stellen und von ihm abheben kann. Verfahren wir in gleicher Weise wie
beim Pierrot, und nehmen wir Punkt fiir Punkt vor, in: ,,Sprechen, Singen, Spielen“ 1972, S. 133 f.

33 Die urspriingliche Fassung des Textes erschien 1963 in: ,,La Musique et ses Problémes contemporaines
1953-1963¢%, in: Cahiers de la Compagnie Madeleine Renaud/Jean-Louis Barrault 1963. Es folgen: 1972
eine Version in deutscher Sprache unter dem Titel ,,Sprechen, Singen, Spielen®, in: Pierre Boulez (1972),
Werkstatt-Texte (hg. von Josef Hausler) — aus der im Folgenden zitiert wird —, 1985 eine gekiirzte Fassung in
deutscher, englischer und franzgésischer Sprache als Vorwort zur Philharmonia Taschenpartitur (UE 12450,
PH 398), 1986 eine Fassung in englischer Sprache, in: Pierre Boulez, Orientations, hg. von Jean-Jacques
Nattiez, London 1986, und 1987 eine weitere gekiirzte Fassung in englischer Sprache, in: From Pierrot to
Marteau. An international conference and concert celebrating the tenth anniversary of the Arnold Schoenberg
Institute, University of Southern California School of Music, March 14-16, 1987. Zuletzt erschien eine Version
des Textes im Rahmen der Faksimile-Ausgabe des Marteau unter dem Titel ,,A Marteau-Digest, by Boulez
Himself“, Boulez 2005, S. 43-44.

34 Boulez’ miindliche Aussagen wurden zum Zweck der Auswertung transkribiert und fiir die Druckfassung
redigiert. Der Film Télémarteau des Regisseurs Barrie Gavin verdient eine eigene Analyse schon allein, weil
jeder Satz des Werkes seiner Beschaffenheit entsprechend auf eigene Weise filmisch gestaltet wurde. Der
Marteau wurde eigens fir diese Produktion im Studio aufgezeichnet.
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Labyrinth® (,,Sprechen, Singen, Spielen, S. 140 und ,Télémarteau®) der nicht linear ange-
ordneten Zyklen zu tun.

Uber die KoMPOSITIONSTECHNIK sagt Boulez lediglich, dass er sie in diesem Kontext nicht
erklaren mochte (,Ich miifite jetzt allzu technische Details erortern, wenn ich im einzelnen
erklaren wollte, auf welche Weise sich hier die Eingliederung des Schlagzeugs vollzieht*,
»Sprechen, Singen, Spielen®, S. 137).

Interviews

Boulez hat sich auch in verschiedenen Interviews zum Marteau geduflert.®® In seinem in der
Sekundérliteratur haufig zitierten Gespriach mit Célestin Deliege 19763 geht es um Boulez’
Kompositionsésthetik und praktisch-kompositorische Fragestellungen. Wo er tiber den Marteau
spricht, sagt Boulez am meisten zur DicHTUNG von René Char, daneben etwas zur GESAMT-
STRUKTUR, der BEZIEHUNG DER MUSIK zZUR DIicHTUNG und zur BEsETzZUNG. Er duflert sich in
diesem Interview aulerdem knapp iiber die KomPosITIONSTECHNTK und diese Aussage ist —
wahrscheinlich aufgrund ihres Seltenheitswertes — in der Sekundérliteratur eines der belieb-
testen Zitate,’” v.a. in Werkanalysen:

Obwohl der Marteau eine viel leichtere, viel reizvollere Mitteilung besitzt als die Structures oder die
Polyphonie X, ist die Technik viel weiter getrieben und viel kunstvoller. Sie beriicksichtigt affektive,
an die Musik gebundene Phinomene. Zu diesem Zweck mufl die Technik bedeutend gelenkiger und
fiir alle Arten der Erfindung offen sein. Eine Analyse des Marteau sans maitre bereitet sicher
weit groflere Schwierigkeiten als die der Polyphonie X, denn wenn eine sehr eindeutige, strenge
Richtung besteht, ist durch diese strenge Richtung und durch globale Disziplinen die Mdéglichkeit
zu dem gegeben, was ich lokale Indisziplin nenne: global ist eine Disziplin, eine Richtung vorhan-
den, lokal herrscht eine Indisziplin, eine Freiheit der Wahl, der Entscheidung, der Verweigerung.
(,Wille und Zufall“, S. 73 f.)

In der Roundtable-Diskussion ,,Poetry and Music* (1993),% in der das vorgegebene Haupt-
thema titelgeméafl die BEZIEHUNG DER MUSIK ZUR DICHTUNG ist, spricht Boulez auch iiber die
GESAMTSTRUKTUR des Marteau, weitere Interviews enthalten Aussagen zu verschiedenen
Aspekten (z.B. ,Serialism provided me with a syntax. In Le Marteau, I used it to formulate
thoughts“).*” Einzig Decroupet & Leleu verweisen in ihrem Text von 2006 auf eine vergleichs-
weise genaue Erklarung Boulez’ dazu, wie er sich das Stiick L'artisanat furieuzr gedacht hat:

35 Mit MAXQDA wurden nur diejenigen Interviews ausgewertet, in denen Boulez ausfiihrlich iiber Marteau spricht.

36 Im Folgenden wird aus der deutschen Fassung dieses Gespréachs zitiert: Wille und Zufall. Gesprache mit
Célestin Deliege und Hans Mayer, Stuttgart 1977.

37 Dort 8-mal zitiert.

38 Andrea Loselle, ,,Poetry and Music. A Roundtable Discussion with Pierre Boulez*, in: Paroles Gelées 11
(1993), H. 1, S. 1-16.

39 Peter Heyworth, ,Profiles: I-Taking Leave of Predecessors“, in: New Yorker (24.03.1973), S. 64, zit.
nach Winick 1986, S. 281.
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C’était a la fois une préoccupation harmonique et une maniere de construire des lignes mélodiques non
contraintes par l'obligation de suivre continuellement une série de douze sons, car ce qui m’agacait dans
la série de douze sons, c¢’était de devoir dérouler les différents sons chromatiques de manieére rigide.
(Boulez im Gespréich mit Philip Albéra, 2003)*

Fiir die bei der Auswertung in MAXQDA beriicksichtigten Eigenkommentare Boulez’
zum Marteau ergibt sich demnach folgende Themenhierarchie:

Besetzung S ——— | 8.07 4 [21,40%]
Beziehung Musik-Dichtung I, | 4,544 [19,59%)]
Boulez Uber Boulez | 1 11.050 [13,08%)]
Gesamstruktur I —EE—— 3.422 [10,21%)]
Pierrot-Vergleich 5.742 [6,80%]
Intention E————— 5.730 [6,78%)
Beziehung Stimme-Instrumente I 3.901 [4,62%]
Einfluss auBereuropdischer Musik 3.689 [4,37%)]
Dichtung e 2893 [3,43%)]
VERGLEICHE /—— 2.7251[3,23%)]
EFFEKTE, WIRKUNGEN, IMPRESSIONEN —= 2.035 [2,41%]
EMOTIONEN, AUSDRUCK, DRAMA [ 1.870 [2,21%)]
Kompositionstechnik mmmm 1.506 [1,78%)]
HOREN = 1.370 [1,62%]
Struktur/Gliederung EinzelsGtze ER 1.170 [1,39%]
VORDER- & HINTERGRUND 3 865 [1,02%]
Klang, Klangfarben mm 832 [0,99%]
Neuartigkeit 631 [0,75%]
EinflUsse, Vorldufer, Umkreis @ 533 [0,63%]
Tempo M 506 [0,60%]
ASSOZIATIONEN, EVOKATIONEN O 490 [0,58%)
Notation B 392 [0,46%]
VERSTEHEN O 295 [0,35%]

Dynamik ® 288 [0,34%] B Aspekte der Komposition
GEFUHLSEINDRUCK BOULEZ O 284 [0.34%)] OWAHRNEHMUNG UND INTERPRETATION
Metrum, Rhythmus 1 114 [0,13%] BMusikgeschichtliche Verortung
Zeichen (mit Leerzeichen) BBoulez Uber Boulez

Abb. 6: Pierre Boulez’ Eigenkommentare zu Le Marteau sans maitre.
Themenmengen [Anteil am Gesamtkorpus] im Vergleich

An nur wenigen Stellen seiner Werkkommentare duflert sich Boulez dazu, wie er das Stiick
gemacht hat. Vielmehr spricht er meist abstrakt und bildhaft iiber seine Uberlegungen zu
verschiedenen anderen Aspekten. Dabei fallen einige Beschreibungen besonders auf, die im
Folgenden anhand der von Boulez” hervorgehobenen Themen besprochen werden sollen.

40 Philippe Albéra, ,Entretien avec Pierre Boulez“, in: Pli selon pli de Pierre Boulez. Entretien et études,
Geneve 2003, S. 17, zit. nach Decroupet & Leleu 2006.
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Das Thema, zu dem sich Boulez am auffélligsten ausdriickt und auch in anderen Aufsitzen
dieser Zeit mit am meisten sagt, ist die Beziehung zwischen Musik und Dichtung.

Beziehung Musik-Dichtung

Die Beziehung zwischen Dichtung und Musik, von Josef Hausler im Vorwort zu den ,Werk-
statt-Texten“ das ,iiberaus aktuelle Wort-Ton-Problem® (S. 7) genannt, ist einer von vier
groflen , Themenkreisen® Boulez’ zwischen 1948 und 1970." In dem nicht spezielle auf
Le Marteau eingehenden Text ,,Ton, Wort, Synthese“ bringt Boulez seine Vorstellungen zur
Gestaltung der Beziehung zwischen Musik und Dichtung folgendermaflen auf den Punkt:

Wenn ich das Gedicht wéahle, um es zu einer befruchtenden Quelle fiir meine Musik zu machen und
so ein Amalgam zu schaffen, in welchem das Gedicht zugleich ,im Mittelpunkt und auflerhalb‘ der
Musik steht, dann kann ich mich nicht nur auf affektive Beziehungen beschrénken, die diese beiden
Wesenheiten miteinander unterhalten; dann driangt sich mir ein Gewebe von Verbindungen auf,
das unter anderem zwar die affektiven Beziehungen mit einschliefit, aber auch alle Mechanismen
des Gedichts umfafit, von der reinen Klangsubstanz bis zu seiner eigentlichen geistigen Ordnung.
(,;Ton, Wort, Synthese* 1958, S. 117)

Vergleichbare Aussagen kommen in verschiedenen Texten vor. Boulez bestimmt das
Verhéltnis nicht weiter, sondern immer wieder anders und sagt auch nichts Naheres zu den
genannten ,affektiven Beziehungen®. Zur Bedeutung der Struktur bei der Verbindung von
Dichtung und Musik duflert er sich dhnlich vage:

Struktur, ein Schliisselwort unserer Zeit. Soll eine Verbindung zwischen Dichtung und Musik eintreten,
so muf} man sich mit dem allergréfiten Nachdruck auf diesen Strukturbegriff stiitzen; und ich meine,
dafl das von den morphologischen Grundstrukturen bis hin zu den weitlaufigsten Umrilstrukturen
zu geschehen hat. (,,Ton und Wort“ 1958, S. 122)

In , Dichtung — Mittelpunkt und Ferne — Musik® (1962) findet sich ein regelrechtes Pladoyer
gegen die Einengung des Poetischen auf das Malerische. Vielmehr, so Boulez, miisse ,,von der
Erforschung der Idee ausgegangen werden“. Boulez spricht sich damit gegen die ,,beschrei-
bende Gattung“ aus, die aber im Ubrigen der ,absoluten Musik“ nicht fremd sei, welche
mithilfe eines ,erprobten und reichhaltigen stilistischen Arsenals® auf ,,illustrative Klischees

41 AusschlieB8lich iiber die Beziehung der Musik zur Dichtung schreibt Boulez in den Texten: ,,Ton und
Wort“, ,Ton, Wort, Synthese“ (beide 1958, die Texte gleichen sich grofteils) und, am ausfiithrlichsten, in
,Dichtung — Mittelpunkt und Ferne — Musik® (1962), alle in: Werkstatt-Texte. In einigen anderen Aufsidtzen
geht er ebenfalls auf das Thema ein, bspw. in ,,Wie arbeitet die musikalische Avantgarde?* (1961) {iber die
Improvisations sur Mallarmé, in: Melos 28 (1961) (Wiederabdruck in Werkstatt-Texte). Interessant ist, dass
Boulez diese Texte erst verfasste, nachdem er die meisten seiner auf Gedichten basierenden Werke bereits
komponiert hatte. Boulez’ Hauptkommentar zum Marteau, ,,Sprechen, Singen, Spielen®, ist neben ,,Wie arbeitet
die musikalische Avantgarde“ der einzige dieser Texte, in dem er auf ein bestimmtes Werk Bezug nimmt.
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zuriickgefiithrt werden kénne. All das lenke, wenn es in der Verbindung Dichtung-Musik zum
Einsatz komme, von einer ,tieferen und wahreren Verbindung ab* (S. 146 f.).

Diese Verbindung und ihre verschiedenen Facetten (Formen der Verbindung, Historisches
etc.) reflektiert Boulez in den oben genannten Texten, besonders in ,Dichtung — Mittel-
punkt und Ferne — Musik“ (S. 160 f.), und bezeichnet sie dabei immer wieder anders, z.B.
als ,Synthese, ,, Aufpfropfung®, , Technik des Amalgamierens®, ,Verkniipfung®, ,,wahrhafte
Begegnung®, ,,Umgieung von Dichtung in Musik®, ,.direkte Besitznahme der Dichtung durch
die Musik, und zwar im allgemeinen Bereich der Form in der Syntax, schliellich in Rhyth-
mus und Klanglichkeit der Worte selbst“, oder Musik und Dichtung ,flechten ihre Kréfte
ineinander® (so eine Formulierung René Chars).

Bei der Beschreibung der BEzIEHUNG zZwisCHEN Musik UND DICHTUNG in Le Marteau sans
maitre sind die auffilligsten Begriffe: Kern (6 Uberschneidungen mit Codings BezienunG
Musik-DicHTUNG), ABSORPTION/GEWALT (5), MACHT/AUTORITAT (4), AUFPFROPFEN/WUCHERN (3),
RATSEL (2), Geist und GesTALT (,shape’) (je 1 Uberschneidung).

Am h&ufigsten spricht Boulez in den Hauptkommentaren von 1963 und 1968 von der
Dichtung als ,Kern“, z.B.: ,als Kern, als Versteinerungszentrum®, als das sie der Musik
»dient“ (,,Sprechen, Singen, Spielen®, S. 139). Sie sei ,Kern der musikalischen Struktur
(,Télémarteau”), oder das Gedicht wird beschrieben als ,Zentrum der Musik®, das aus der
Musik ,,verschwunden* sei, ,,so wie die Form eines Gegenstandes durch die Lava festgehalten
wird, wenngleich der Gegenstand selbst nicht mehr vorhanden ist — oder auch so, wie die
Versteinerung einen Gegenstand gleichzeitig kenntlich und UNkenntlich macht® (,,Sprechen,
Singen, Spielen“, S. 135).

Einige Male (1963, 1993) wird das VERHALTNIS MUsik-DicHTUNG in Begriffen von AB-
SORPTION UND GEWALT beschrieben, so ,verschwindet das Wort®, wihrend die Flote ,in den
Vordergrund tritt“, der ,,dichterische Kern“ wird von der Musik ,,absorbiert” und das poetische
Satzgebilde wird ,,vom musikalischen Kontext aufgesogen® (alle Zitate in ,,Sprechen, Singen,
Spielen“). An anderer Stelle, wieder im Kontext mit dem Lava-Bild, wird das Gedicht von
der Musik ,verbrannt“: ,the music burns the poem, and then as you open the music, the
poem remains as a shape — no longer as the poem, only as the shape of the poem* (,,Poetry
and Music“ 1993, S. 8).%2

In diesem Kontext sind verschiedentlich auch Begriffe aus dem Bereich MACHT/AUTORITAT
zu finden, so wird dem Gesang der ,Vorrang“ ,von seiner instrumentalen Umgebung streitig
gemacht“ (,,Sprechen, Singen, Spielen“, S. 135), die Dichtung ,dient* der Musik als Kern

42 Siehe eine weitere Auflerung Boulez’: ,,Durch ihre Eigenheiten — die lineare Tonmenge pro Silbe oder die
kontrapunktische Dichte — verdunkeln sie zwar die Verstédndlichkeit des Textes, erhthen aber seinen allgemei-
nen Sinn um neue Reize. Die einstimmige Melismatik bringt eine iberméafige Ausdehnung der verbalen Zeit
mit sich, sie bewirkt eine Art Zerstiickelung des Wortes zu Silben, die seine Kontinuitit auseinanderbricht
und seine Verkniipfungslogik zerstort”, , Dichtung — Mittelpunkt und Ferne — Musik“ 1962, S. 155.
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und ,man kann sehen, dass im dritten Stiick, wo die Stimme und die Fléte zum ersten Mal
zusammen erscheinen, sie praktisch in Konkurrenz sind“ (,,Télémarteau®).

Daneben benutzt Boulez einige Male die Begriffe ,,aufpfropfen (der auch in anderen Texten
zum Verhéltnis Musik-Dichtung vorkommt) und ,wuchern®. So ,erlaubt* es die , Dichte des
musikalischen Materials [...], ithm musikalische Strukturen aufzupfropfen, die zur Dehnung,
ja Wucherung ausersehen sind® (,,Sprechen, Singen, Spielen, S. 139), oder die musikalische
Struktur ,wéchst iiber die Gedichte':

Ich habe diese sehr kurzen Gedichte gewéhlt, um ein Stiick aufzubauen, das nicht nur die Worte
benutzt, sondern auch den tiefsten Sinn der Gedichte von René Char widerspiegelt. Durch den Unter-
schied der Lange der Gedichte und der Lange der Musik wird klar, dass die musikalische Struktur

iiber die Gedichte gewachsen ist. (,,Télémarteau”)

Auch die Rétselhaftigkeit des Verhéltnisses deutet Boulez in zwei Texten von 1963 und
1993 an: der Text ,oszilliert* in der Musik ,,zwischen Priasenz und Latenz“ oder ist ,,wie ein
Geheimnis in der Musik vergraben® (,But I began with this in Marteau sans maitre — to
have the text completely immersed, and it remains there, but it is like a secret buried into
the music“, ,,Poetry and Music* 1993, S. 9). Neben der Darstellung als Geheimnis der Musik
wird die Dichtung an anderer Stelle z.B. als ,,Geist“ bezeichnet (,,The word has disappeared
completely from the music, but the spirit of the poem remains®, ebd.).

Laut Boulez’ Erklédrungen zur BEZIEHUNG VON DICHTUNG UND MusIK geht es ihm weniger
um den Inhalt, um Bilder oder Stimmungen, die die Gedichte enthalten, sondern — so legt das
Kern-Bild nahe — um die Nutzung der Gedichte als ,geistige Form* (,,Kern®, , shape, , spirit*
etc.), die die Musik enthélt; entsprechend wird auch die Stimme zu einem klingenden Material,
das an Worte nur noch erinnert.*® In eine dhnliche Richtung geht das Bild des Wucherns
bzw. Wachsens oder des Aufpfropfens, bei dem Dichtung und Musik ,bis zu einem gewissen
Grad ihre Unabhéngigkeit bewahren“ (,Wille und Zufall“ 1977, S. 48).

Besetzung

Beim Sprechen iiber die BESETZUNG gibt es AUFFALLIGE SPRACHE in den drei Teilbereichen
Verhéltnis der Instrumente untereinander, Einsatz des Schlagzeugs und EINFLUSS AUSSER-
EUROPAISCHER Musik, und zwar ausschliefllich in den beiden Hauptkommentaren ,,Sprechen,
Singen, Spielen“ (1963) und , Télémarteau* (1968).

Der zentrale Begriff in Hinblick auf das Verhéltnis der Instrumente untereinander ist ,Ver-
bindung’. Da laut Boulez die Instrumente ,,duflerlich so unvereinbar scheinen®, stellt er sogar
die Frage, ob sich ,,auch nur ein Quentchen Kontinuitét* finden liele und beschreibt, welche
klanglichen Eigenschaften einzelne Instrumente miteinander teilen (,,Die Verbindung zwischen

43 Siehe das ,bouche fermée“ an mehreren Stellen des 9. Satzes.
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Stimme und Fl&te ist klar: menschlicher Atem und rein monodische Ausdrucksfiahigkeit etc.,
in ,Sprechen, Singen, Spielen®, S. 136). An mehreren Stellen spricht er entsprechend von:
sVerbindungsfaden®, ,Verbindungs-Phidnomenen®, ,Verbindung“ (alle ebd.), ,Kontinuitat“
und einer ,Kette von Beziehungen“. Im Sinne der Vorstellung, dass die Instrumente jeweils
bestimmte Eigenschaften miteinander teilen, kénnen sie aber auch ,,in Konkurrenz“ treten; so
beschreibt Boulez z.B. das Verhéltnis der direkt miteinander verbundenen Stimme und Flote.

Fiir das Schlagzeug und seine Funktionen benutzt Boulez verschiedene Bilder: es ,,mifit
die Zeit* und ,fillt mit unbestimmten Tonhohen die Leere aus, die zwischen bestimmten
Tonhohen freigelassen ist — eine Art architektonischen Spiels mit der Zeit“ (ebd., &hnliche
Bilder finden sich auch in , Télémarteau®). Daneben vergleicht Boulez das Spiel des Gongs und
Tamtams mit einem Fluss: ,,Das ist wie in einem Fluss, einem Metallfluss“ (,,Télémarteau®).

Bei seiner Erkldrung zum EINFLUSS AUSSEREUROPAISCHER Musik auf die BeseTzunag fillt
auf, dass Boulez sich ausdriicklich gegen den Verdacht wehrt, dass es ihm dabei um exotische
Farben gegangen sei (,,Es wére wirklich eine sehr oberflichliche Reaktion, diese Instrumen-
talbesetzung fir exotisch zu halten®,  Télémarteau”) und warnt geradezu vor einer solchen
Assoziation, die an der Oberfliche hingen bleibe. Er spricht dagegen von ,,Spuren® balinesischer
Musik (Vibraphonsolo im 8. Satz), die im Marteau zu finden seien, vom ,Verpflanzen* von
Kotokldangen auf die Gitarre, von der Funktion, seine Musik ,,ins Leben zu bringen“, — dies
alles mit der Absicht der ,,Ausweitung der europaischen Klangkultur® (,Télémarteau’) bzw.
der ,Bereicherung des européischen Klangvokabulars durch auflereuropéische Horwelten®
(,,Sprechen, Singen, Spielen®, S. 138). Zur Unterstreichung seiner Haltung beschreibt er schlief3-
lich noch die Gefahr einer gesundheitlichen Schadigung: ,,Bestimmte klassische Besetzungen
unserer Tradition sind dermafien belastet mit ,Geschichte’ und ,Geschichten’, dafl man die
Fenster zur Welt weit aufstoffen muf}, um nicht an ihnen zu ersticken® (ebd.).

Diese Aussagen sind nur mit einem grofien Unbehagen Boulez’ bzw. der Furcht vor einem
potentiellen Exotismus-Vorwurf zu begriinden.** Jedenfalls l4sst sich schwer nachvollziehen,
weshalb eine ,Verpflanzung von Kotokldngen“ als unbedenklicher bewertet werden sollte
als eine ,exotische Farbe“ — auf die eine ,Verpflanzung von Kotoklingen* auf eine klassische
Gitarre ja hinauslauft.

Gesamtstruktur

Eine Haufung AUFFALLIGER SPRACHE gibt es auch beim Sprechen iiber die GESAMTSTRUKTUR
des Werkes. Die auffilligen Begriffe sind hier: INeinanDER (2 Uberschneidungen), LABy-
RINTH (2), RATSEL (2), DIMENSION (2), EINBAHNSTRASSE (1), Mikrokosmos (WELT) (1) und
BeFrETUNG (1).

44 , Diese Haltung steht in vollkommenem Gegensatz zu der ungerechtfertigten Aneignung eines ,kolonialen‘
Vokabulars durch das Europa am Beginn dieses Jahrhunderts und zu den zahllosen Eintagsfliegen madegas-
sischer oder kambodschanischer Rhapsodien und anderer Genrebilder®, , Sprechen, Singen, Spielen®, S. 138.
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Der Begriff des INEINANDERS ist der einfachste: die Zyklen ,durchdringen sich® in genau
geregelter Weise, die drei Zyklen sind ,ineinander verzahnt“, ,ineinander gemischt“ und
mineinander verschachtelt®.*’

Ein etwas stérkeres Bild ist das des LABYRINTHS. Es kommt in den Marteau-Kommentaren
zwar nur zweimal in den Hauptkommentaren vor, hat aber dadurch, dass Boulez sich an anderer
Stelle intensiv damit auseinandergesetzt hat (siehe ,,Zu meiner Dritten Klaviersonate®, 1960),
eine groflere Bedeutung und wird sowohl hier als auch in der Sekundérliteratur verwendet,
einige Male gemeinsam mit dem RATSEL-Begriff.

In seinen Marteau-Kommentaren vergleicht Boulez die Wirkung der Ordnung der Zyklen
mit der Wirkung eines Labyrinths, wobei der IX. Satz ,die Lésung®, den ,,Schliissel* zum
Labyrinth ,,gibt“. Dem Bild entsprechend redet er in Zusammenhang mit der GESAMTSTRUKTUR
auch von einem ,,Gang®“ durch das Werk.

Wichtig sind diese Bilder vor allem als starker — und befreiender — Gegenentwurf zur so
genannten ,, Einbahnstralen“-Form, bei der keine ,,Moglichkeit des Abweichens* bestehe und
mit der Boulez im Marteau bricht: ,,Diese Formvorstellung hat mich tibrigens noch viel weiter
gewiesen, denn sie befreite die Form von jeglicher Vorausbestimmung; hier (im Marteau sans
maftre) tat ich den ersten Schritt dazu durch den Bruch mit der ,Einbahnstrafen‘-Form*
(,,Sprechen, Singen, Spielen®, S. 140).

Mit der ,,Einbahnstrafie* verbindet Boulez in seinem spéteren Interview mit Deliege (1977)
das Attribut der ,Eindimensionalitdt®. In dem Interview spricht er zwar wieder iiber einen
befreienden ,,Bruch®, aber nicht mit der ,Einbahnstaflen“-Form, sondern mit der , musika-
lischen Kontinuitédt“. Seine erklarte Absicht ist es, ,die musikalische Dimension durchléssig
zu machen® und ,eine weitere Dimension ein|zu|fithren, die in der Anordnung des Werkes
einen Kreislauf herstellt“. Insofern erscheint das in diesem Kontext beschriebene Bild des
IX. Sarzes als ,,Mikrokosmos des ganzen Werkes“ folgerichtig.

Komplexitdt und Ratsel

KoMPLEXITAT ist ein Begriff, den Boulez nicht nur auf einen bestimmten Aspekt der Kom-
position (hier die NoTATION) bezieht, sondern er bezeichnet komplexes Wahrnehmen in einem
Brief an Cage auch als einen wichtigen Anspruch an sich selbst:

J’essaye de me débarasser de mes propres tics, de mes tabous; j’essaye de voir toujours plus complexe
— moins visible et plus travaillé en profondeur — J’essaye d’élargir la série, et le principe au maximum
de ses possibilités. (In: Nattiez 1990, S. 218 f.)

Wenngleich er den Begriff im Zusammenhang mit Marteau nicht weiter benutzt (2 Co-
dings), wird er in der Sekundérliteratur eine groie Rolle spielen.

45 Diese Beschreibung ist in die Sprache der Sekundérliteratur voll eingegangen, bezieht sich dort aber
nicht nur auf die GESAMTSTRUKTUR, sondern auch auf die Aspekte TEXTUR, BEZIEHUNG MUSIK-DICHTUNG u.a.
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Ein auffalligerer Begriff ist der des RATsELs (5 Codings). Boulez selbst benutzt ihn im
Marteau-Kontext nur fiir die BEZIEHUNG zWISCHEN MUSIK UND DICHTUNG sowie die GESAMT-
STRUKTUR, diskutiert aber in einem Interview mit Johnson (1986), wie der Begriff (hier: ,,Ge-
heimnis®) in der Sekundérliteratur in Hinblick auf seine KOMPOSITIONSTECHNIK angewendet wird:

People have gone through my works identifying rows and the like, and they think they have somehow
found the ,secrets” of my music, but however much the things they discover may have helped me,
they don’t help the listener. This approach doesn’t ,explain” my music — not even the beginning of
it! (,,Pierre Boulez talks to Stephen Johnson®, S. 1376)

Interessant ist in diesem Kontext eine Aussage in ,,Nahsicht und Fernsicht“ (1954), mit der
Boulez sein eigenes analytisches Programm erlautert. Ganz im Gegensatz zu einem Denken
wie dem eben kritisierten: dass es an seiner Musik irgendwelche Geheimisse zu liiften gebe,
stelle sich bei einer Analyse grofler Werke das ,,unausschépfbare Rétsel ihrer Vollkommen-
heit“ immer wieder her:

Die analytische ,Buchfiihrung’ ist an sich weder wertvoll noch wertlos: eine Anzahl von Prozeduren
wird zutage gefordert, die hochst einleuchtend iiber die Schreibweise oder die Struktur eines Werkes
,Rechenschaft ablegen‘. Wenn man jedoch eine solche Exegese unternimmt, geschieht das nicht blof3
aus altmodischer Neugier, um der eitlen Genugtuung willen, das ,Wie‘ des Werkes zu kennen; das
zurliickzuweisen wére leicht. Glicklicherweise stellt sich bei grofien Werken das unausschopfbare
Ritsel ihrer Vollkommenheit immer wieder her. (,,Nahsicht und Fernsicht“ 1954, S. 62)

Fiir Boulez ist Réatselhaftigkeit demnach die beste mogliche Erkenntnis am Ende einer
Analyse — und nicht der Ausgangspunkt oder etwas, das durch Analyse zu lésen wére.

Wahrnehmung und Interpretation
Boulez duflert sich in seinen Kommentaren zu verschiedenen Themen der Wahrnehmung
und Interpretation, die Menge dieser Aussagen ist aber vergleichsweise tiberschaubar.

Von AssoZIATIONEN spricht er nur einmal in Hinblick auf potentielle Hérer im Kontext mit
der BeseTzunc des Stiicks (,,Bei vielen Horern 148t der erste Eindruck ,exotische’ Assoziationen
aufsteigen®, , Sprechen, Singen, Spielen, S. 137). VErGLEICHE (6 Codings) macht Boulez in
Zusammenhang mit verschiedenen Aspekten der Komposition: der Dicutung, der BEZIEHUNG
Musik-DicHTUNG und der BESETZUNG (s.0. verschiedene Stellen, z.B.  Metallfluss* fiir das Spiel
des Gongs und des Tamtams). EFFEKTE, WIRKUNGEN, IMPRESSIONEN (11) beschreibt Boulez
beim Sprechen iiber die Bezierung Musik-DicHTUNG, die BESETZUNG und die GESAMTSTRUKTUR,
und zwar iiberwiegend im ,,Télémarteau”. Dies lasst sich wahrscheinlich darauf zurtickfithren,
dass man bei der Produktion des Films von einem anderen Publikum ausgegangen ist als bei
einer Konzerteinfithrung. Etwa die Hélfte der beschriebenen Wirkungen sind musikalischer
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Art (,,Die Flote wirkt wirklich wie ein Solostimme*), andere sind Impressionen wie: , Die
Zyklen sind ineinander gemischt und so ergibt sich eine Form, die wie ein Labyrinth wirkt®
(,,Télémarteau).

Uber VorDER- UND HINTERGRUND (4) spricht Boulez aufier in einem Brief an Cage (,,J’essaye
de voir toujours plus complexe — moins visible et plus travaillé en profondeur, in: Nattiez
1990),* mehrmals in ,Sprechen, Singen, Spielen®, z.B. ,treten“ einzelne Stimmen bzw. In-
strumente ,in den Vordergrund* oder ,sinken in die Anonymitét zuriick®.

Uber BouLEz’ GEFUHLSEINDRUCKE erfihrt man an zwei Stellen: Im ,, Télémarteau“ erzihlt
er, dass er von der Musik Balis sehr beeindruckt gewesen sei und im Interview mit Deliege,
dass ihn an der Dichtung Chars die ,,sprachliche Verdichtung® gefesselt habe.

Zu EMOTIONEN, AUSDRUCK UND DraMA gibt es in den Werkkommentaren 8 Aussagen, die
Halfte davon bezieht sich auf die BEziIEHUNG Musik-DicHTUNG, die der Komponist z.B. als
yintellektuelles Theater” beschreibt (gemeint ist hier der 9. SaTz):

Eine Art ,Inszenierung‘ waltet hier: sie legt den Akzent bald auf die direkte Aussprache des Textes,
bald auf die poetische Welt, die er erweckt. Ein intellektuelles Theater, wenn man so will, in Gang
gesetzt durch die Lektiire des Gedichtes und den Nachhall, den es in einem ganz innerlichen Bezirk
auslost. (,,Sprechen, Singen, Spielen® 1963, S. 136)

Im selben Text spricht Boulez z.B. auch von der ,monodischen Ausdrucksfihigkeit® der
Flote und der Stimme oder der ,dramatischen Wirksamkeit* der Sprache.*”

Zum Thema Affekte und KoMPOSITIONSTECHNIK gibt es eine bemerkenswerte Aussage in
dem schon genannten Interview mit Deliege:

Obwohl der Marteau eine viel leichtere, viel reizvollere Mitteilung besitzt als die Structures oder die
Polyphonie X, ist die Technik viel weiter getrieben und viel kunstvoller. Sie beriicksichtigt affektive,
an die Musik gebundene Phanomene. Zu diesem Zweck muf} die Technik bedeutend gelenkiger und
fiir alle Arten der Erfindung offen sein. (,Wille und Zufall“ 1977, S. 73/74)

Welches genau diese ,affektiven, an die Musik gebundenen Phénomene® sind, sagt Boulez
nicht und auch in anderen Texten spricht er iiber Affekte, Emotionen und Ausdruck vor
allem grundsétzlich. Wiederholt stellt er dabei Gefithl und Verstand gegeniiber: , Intellek-
tualismus gegeniiber dem Instinkt“ (,Moglichkeiten® 1952, S. 45), ,, Durchdringung von
Sensibilitdt und Intelligenz“ (ebd., S. 50) oder ,intellektuelles und gefiihlshaftes Potential®
(,Asthetik und Goétzendienst“ 1962, S. 224). Desweiteren benutzt Boulez mehrmals den
Begriff des Irrationalen in diesem Sinn, u.a. in dem eben zitierten Interview mit Deliege,

46 Pierre Boulez / John Cage, Correspondance et Documents, S. 218 f.
47 Zum Stellenwert der ,affektiven Beziehungen“ im Verhéltnis Musik-Dichtung sagt Boulez in ,Ton,
Wort, Synthese“, sie seien nur eine Art von ,Bezogenheiten‘ neben anderen.
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wo er von einem ,, Pfropfreis des Irrationalen spricht, der dem Rationalen im gegenwértigen
musikalischen Code ,aufgesteckt“ sei (weiter: ,,Den Komponisten reizt es, das Unausdriick-
bare durch hochst verfeinerte technische Mittel auszudriicken®, 1977, S. 73 f.). Das Werk sei,
so Boulez in ,,Nahsicht und Fernsicht®, eine ,,Folge von Verweigerungen inmitten so vieler
Wabhrscheinlichkeiten [..] Die Entscheidung ist es, die das Werk stiftet [...] Bewahren wir
uns diese unverduferliche Freiheit: das Gliick, auf das wir stindig hoffen — das Gliick einer
irrationalen Dimension® (Schlussabsatz ,,Nahsicht und Fernsicht* 1954, S. 75). In diesem
Sinne sagt Boulez z.B. {iber die Instrumentenwahl in Marteau, dass sie ,einmal durch rein
affinitive Erwégungen, zum andern aber durch logischer fundierte Argumente“ begriindet
sei (,Sprechen, Singen, Spielen“ 1963, S. 136).

Um das Thema VERSTEHEN geht es in Boulez’ Marteau-Kommentaren nur ein einziges
Mal und auch das HOREN bzw. die Horer (4 Codings) kommen nur an wenigen Stellen vor:
Neben einer auffithrungspraktischen Anmerkung in einem Brief an Cage spricht er iiber
Horer lediglich im Kontext mit der ,exotischen Assoziation®, die diese in Hinblick auf die
Besetzung hétten. Dass Horern Reihenanalysen nichts nutzten, betont er — allerdings nicht
stiickspezifisch — in seinem Interview mit Johnson (1986).

Anmerkungen

Boulez benutzt in seinen Werkkommentaren und auch in einer Reihe weiterer Texte viele
auffillige Begriffe und Bilder, bezieht diese auf unterschiedliche Aspekte der Komposition und
variiert sie oft. Auch verschiedene Themen der Wahrnehmung spielen bei seinen Erlduterungen
eine Rolle, wenn auch keine besonders grofie. Der Film ,/Télémarteau” weist auflerdem darauf
hin, dass Boulez mit seinen Kommentaren durchaus ein groffes Publikum ansprechen mochte.

Bemerkenswert ist ferner, dass Boulez viele starke Bilder dazu benutzt, um sie einander
gegeniiber zu stellen und damit sein dsthetisches Programm deutlich zu machen: so setzt
er das Labyrinth und die Mehrdimensionalitit gegen die Einbahnstrafle, auflereuropéische
gegen europaische Konnotation, Textabsorption gegen die Textillustration, Indisziplin gegen
Disziplin usf.

Kein Interesse hat Boulez dagegen daran, sein Kompositionsverfahren offenzulegen.
Offiziell begriindet er dies damit, dass Horer von solchen Erklarungen nichts hétten, in
Richtung Theorie wiederholt er mehrfach, dass er Reihenidentifizierung prinzipiell uninte-
ressant findet und eine falsche Analyse besser als eine richtige, solange sie ,,produktiv* sei.’®

48 ,,Ce que est interessant dans une analyse ce n’est pas ce que vous voulez refaire ce que le compositeur
a fait, c’est de voir par quel procedé il est arrivé a un résultat pareil. Et donc méme si ’analyse est fausse,
est fausse complétement, 'analyse est beaucoup plus interessante parce qu’elle est productif®, Pierre Boulez
im Gespréch mit Alain Connes. ,Pierre Boulez & Alain Connes. La créativité en musique et en mathé-
matiques. Rencontre entre deux figures majeures de la création musicale et de la recherche mathématique
contemporaine®, 15 juin 2011. Siehe: <http://agora.ircam.fr/971.html?event=1002> und das Video unter:
<http://www.dailymotion.com/video/xntjir__pierre-boulez-et-alain-connes__creation> (27.11.2012).
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3.2. Die Ratsel des Marteau sans maitre

Pierre Boulez’ Le Marteau sans maitre ist vermutlich das meistbesprochene Werk Neuer Musik
nach 1945. Und obwohl mittlerweile mindestens 16 zum Teil sehr umfangreiche Analysen
existieren, vertritt Pascal Decroupet noch 2005 die Ansicht, dass ein ,wirkliches Verstehen*
des Werkes weiterhin ausstehe:

Many of the keys necessary for an ever deeper comprehension of Marteau sans maitre are accessible
today. Instead of seeing itself as a last word on the subject, it has been the aim of this commentary on the
selected source materials to open up the path to a different way of seeing Boulez’s music, through shifting
direction towards a consideration of the purely musical motivations that led the composer to take the many
decisions that characterize the genesis of this work. In this way, technical knowledge finally resumes its

place as a mere guide towards a real understanding of the work. (Decroupet, Faksimile-Vorwort 2005, S. 65)

Konrad Boehmer duflert sich zum Thema ,technical knowledge* dhnlich, spricht dabei
aber andere Punkte an:

Selbst die gewahlten oder entwickelten Kompositionstechniken besagen nichts tiber den &sthetischen
Gehalt der Kompositionen, wie sehr die endlosen Reihen-Analysen der Musikwissenschaftler dies auch
nahelegen mochten: sie verwechseln das Erstaunen iiber alles, was sie da so entdeckt haben, mit der
dsthetischen Qualitat der Musik selber. Die musikwissenschaftliche Erklarungsindustrie, die sich auf
Boulez’ Musik erst stiirzte, als dessen Skizzen, Tabellen, Plane bei der Sacher-Stiftung zugénglich

wurden, liefert ein erschreckendes Beispiel fiir jene Illusion. (Boehmer 1998, S. 28)

Publizierte Analysen des Marteau gab es nicht erst zu dem von Boehmer genannten
Zeitpunkt — das wire Ende der 1980er Jahre gewesen —, aber doch erst 20 Jahre nach der
Urauffithrung:* 1974 einen Text von Theo Hirsbrunner, der die Frage stellte, inwieweit Boulez’
Musik als surrealistisch bezeichnet werden kénne und der explizit nicht die Absicht ver-
folgte, eine , kompositionstechnische Analyse* zu schreiben, da Konzertbesucher schon ,lange
genug [..] durch enigmatische Erklarungen von seriellen Komponisten terrorisiert* worden
seien (Hirsbrunner 1974, S. 86). Zwar hatte Stockhausen sich in seinem Text , Sprache und
Musik* schon 1958 analytisch mit dem Verhéltnis zwischen Sprache und Musik beschaftigt,
bezeichnet den Text jedoch als ,ndhere Beschreibung® und stellt diese neben Kommentare
zu seinem eigenen Gesang der Jinglinge und Luigi Nonos Il canto sospeso (1956).

Uberhaupt sind die Texte aus den ersten 22 Jahre nach der Urauffiihrung geprigt von der
Frage nach dem Wort-Ton-Verhéltnis bzw. der Frage nach der BEzZIEHUNG zWISCHEN MUSIK UND
DicaTuNG, dem Thema also, das Boulez in vielen seiner Schriften und in den Kommentaren
zum Marteau hervorgehoben, aber oft sehr vage beschrieben hat (siehe z.B. den Programm-

49 Sieht man von der nicht vertffentlichten Doktorarbeit von Gwyneth Margaret Roberts von 1968 ab,
die zum Zeitpunkt meiner Recherche nicht an den genannten Stellen zu erhalten war.
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hefttext von 1955: ,,Die Texte werden teils gesungen, teils durch rein instrumentale Partien
gedeutet”). Was es mit dieser Beziehung im Marteau auf sich hat und worin sie im Detail
besteht, sind in der Sekundérliteratur stetig behandelte Fragen, und die Rétselhaftigkeit
dieses Verhéltnisses wird dabei immer wieder hervorgehoben (siche z.B. Jorn-Peter Hiekel
2010, der das Werk als ,faszinierend enigmatische Inszenierung jenes Zogerns auf der Schwelle
zwischen Klang und Sinn“ beschreibt, S. 30). Allein was das textsemantische Verhéltnis
angeht, ist die Sekundarliteratur voll von Textillustrations-Mutmafiungen wie der folgenden
von Vogt 1982:

Die Reihe endet auf das Textwort clou, das innerhalb des Gedichtes etwa mit Nagel zu iibersetzen
ware, hier jedoch doppeldeutig ist, denn clou heifit auch Héhepunkt. Boulez fafit also den 12. Ton
einer Reihe als Hohepunkt, als clou auf. Weit deutlicheren Textinterpretationen geht er durchaus
nicht aus dem Wege, wie die Takte 20—22 desselben Satzes zeigen. Das Wort cadavre mag zu dieser
zerfetzten Linie angeregt haben (Bsp. 154). (Vogt 1982, S. 282)

1977 erschien die erste Analyse der Kompositionstechnik, ein frither Teil der legendenum-
wobenen Arbeit von Lev Koblyakov, die 1990 als Buch veréffentlicht wurde und fraglos zum
Mythos Marteau beigetragen hat. Die Angaben dazu, wie lange Koblyakov in der Sowjet-
union der 1970er Jahre gebraucht hat, die Partitur zu ,,dechiffrieren* (Bennett 2005, S. 52)
bzw. alle Ableitungen einer ,,Mutter-Serie“ zu rekonstruieren (,toutes les dérivations d’une
série-mere”, Aguila 2001, S. 79), um Jahre spéter im ,russischen Pelzmantel* ins IRCAM
einzuziehen und Boulez die serielle Ableitung jeder Note der Partitur nachzuweisen, schwan-
ken zwischen fiinf und zehn Jahren (Bennett 2005, S. 52 bzw. Aguila 2001, S. 94).

Wie lange die anderen Marteau-Analysen gedauert haben, ist nicht bekannt, sicher ist
aber, dass schon wenige Jahre nach der Urauffiihrung vergeblich versucht wurde, das kompo-
sitionstechnische Rétsel des Marteau zu 16sen. Zu seinem Scheitern schrieb Harald Kaufmann
in dem Artikel ,Die Seriellen sind unter uns“ 1959:

Aber ein eindeutiges analytisches Resultat nach serieller Methode ist nicht moglich. In die sym-
metrischen Ordnungen verflechten sich namlich asymmetrische, in die konvergierenden Strukturen
divergierende, in bestimmte Anordnungen wieder entgegengesetzte, bewuf3t vage. Die morbiden,
briichigen Verse von René Char sind in eine ganz dhnlich morbide und briichig-vieldeutige musi-
kalische Form tibersetzt, die geschlossene und offene Formzustidnde zum Rebus ineinanderknotet.
(Kaufmann 1959, S. 26)
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Abb. Ta: Sekundérliteratur-Korpus zu Le Marteau sans maitre.
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Abb. 7b: Sekundérliteratur-Korpus zu Le Marteau sans maitre.

* Anteilig berticksichtigte Texte



DIE RATSEL DES MARTEAU SANS MAITRE

51

Abb. 8: Sekundarliteratur-Korpus zu Le Marteau sans maitre.
Textmengen pro Jahr
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Abb. 9: Sekundaérliteratur-Korpus zu Le Marteau sans maitre.
Textmengen pro Jahrzehnt
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Abb. 10: Sekundarliteratur-Korpus zu Le Marteau sans maitre.
Textsortenmengen im Vergleich
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Abb. 11: Sekundérliteratur-Korpus zu Le Marteau sans maitre.
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Abb. 12: Sekundarliteratur-Korpus zu Le Marteau sans maitre.
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Abb. 13: Sekundarliteratur-Korpus zu Le Marteau sans maitre.
Textmengen [Anteil am Gesamtkorpus] der Aspekte der Komposition
und der Wahrnehmung & Interpretation
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Abb. 14: Sekundaérliteratur-Korpus zu Le Marteau sans maitre.
Vergleich der Entwicklung der Textmenge zur KOMPOSITIONSTECHNIK
und zur BEzIEHUNG Musik-DicHTUNG tiber die Jahrzehnte

In einem Brief an Gyorgy Ligeti aus demselben Jahr spricht Kaufmann statt von einem
Bilder- von einem , Kreuzwortrétsel“:

Denn es ist ziemlich sicher, dal Boulez divergierende Unsicherheits-Strukturen in die konvergie-
renden Strukturen verflochten hat und da bewegt sich die Analyse nur mehr auf dem Niveau des
Kreuzwortratsellosens. Ich kann dafiir eigentlich nicht die Zeit finden, monatelang den aleatorischen
Moglichkeiten nachzuspiiren, noch dazu ohne Gewéhr, unter den sehr vielen Moglichkeiten tatséchlich
einmal zuféllig den richtigen Weg zu gehen. Ich muf}, um die Sache aus der Hand geben zu kénnen,
Boulez selbst konsultieren. Ich bin auf gewisse tabellarische Zusammenhinge der Metronomzahlen
gekommen und habe auch feststellen kénnen, wie die einzelnen ,Reihen‘-Féaden gelagert sind, d.h.
wie sie zu lesen waren. Aber alles das ist durch variable Permutationen gebrochen, die mystifizieren.
Ich kann nun Boulez aber wahrscheinlich nicht vor Juni erreichen (zu dieser Zeit wird er in Wien
dirigieren). Brieflich ist das alles ja nicht zu erledigen und Boulez gibt der U.E., iiber die ich es
schon versucht habe, seit Monaten keine Antwort. Was also soll ich tun? (Kaufmann an Ligeti,
14.3.1959, PSS, SGL)

Rétselhaftigkeit, Geheimnisse und eine mystifizierende Art werden dem Marteau im vor-
liegenden Textkorpus seit der Werkbeschreibung von Friedrich Saathen aus dem Jahr 1957
immer wieder zugeschrieben. Die kiirzlich wiederveroffentlichten Rezensionen sowohl der
Baden-Badener als auch der Pariser Urauffiihrung enthalten aber keine derartigen Aussagen:
der Baden-Badener Rezensent merkt einzig an, dass er sich eine ,exakte Analyse“ versagt,
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da ,dieses hochst komplizierte und zeitraubende Unterfangen das Hoéren kaum erleichtern
wiirde* und schlieft den Absatz mit der lapidaren Anmerkung: ,Die Machart interessiert
nicht, wenn ich [..] Boulez hore®.>°

Saathen (1957) dagegen spricht von einem ,,Geheimnis innerster konstruktiver Bindungen*
(S. 291). Es gibt verschiedene derartige Aussagen, bei denen es sich um ein unkonkretes Zu-
schreiben eines Geheimnisses zu dem Stiick oder seiner ,,sinnlich wahrnehmbarer Oberflache
handelt (Hirsbrunner 1990, S. 69), um das Unterstellen versteckter Organisation (siehe die
Kapitelitberschrift ,Hidden Organization in Le Marteau sans Maitre*, Lerdahl 1988) oder
nur das Feststellen einer es noch immer umgebenden mysteridsen Aura (,aura of mystery*,
Decroupet 2005 Faksimile, S. 41).

Am hiufigsten beziehen sich Aussagen iiber die RATSEL des Marteau (55 Codings) auf die
KomposiTionsTECHNIK (21 Uberschneidungen) (siehe die Abb. auf S. 230).

Steven Winicks Aussage (1986) ist hierfiir typisch: , The compositional processes in
Le Marteau are obscured by transformed serialization, veiled relationships, and speed and
complexity of texture* (S. 280). Gegeniiber einer einzigen Aussage, derzufolge Boulez kein
Geheimnis aus seinem harmonischen Verfahren gemacht habe (Gottwald 1997, S. 54), sehen
zehn andere von der Réatselhaftigkeit der Kompositionsweise sprechende Autoren eine bewuss-
te Verschleierungstaktik am Werk — offenkundig nicht zuletzt deshalb, weil Boulez sich zu
vielen Verfahrensweisen gar nicht und zu anderen ,bewuflt ratselhaft* geduflert hat (Bosche
1990, S. 257), was wiederum ein Bild des Komponisten entstehen ldsst, das immer wieder
auch kritisch gesehen wurde, z.B. von Hodeir 1961: ,,Ses séductions sonores, qui ne sont pas
niables, ont aidé a dissiper la légende d’hermétisme qui s’était formée autour du compositeur
des Structures® (S. 134). Allerdings prallt solche Kritik angeblich an Boulez ab: ,;Sich hier
den ,Vorwurf der technokratischen Esoterik® gefallenlassen zu miissen, nimmt der Komponist
gelassen in Kauf“ (Bosche 1990, S. 255).

Die mafigeblich von Boulez vertretene Position, dass eine Herangehensweise an das Stiick
wie an ein Rétsel, das gelost werden miisse, der Musik nicht wiirdig sei und dass man, statt
Reihen zu folgen, sich vielmehr darauf konzentrieren solle, was diese produzierten, richtet
sich offenbar gegen eine bestimmte Gruppe von Analysen. In diese Rubrik fallen einerseits
diejenige von Koblyakov, der mit seiner legendéren ,, Rubikwiirfel-Mentalitéat* die Boulezschen
Multiplikationstabellen rekonstruieren konnte, andererseits die Analysen iiberwiegend US-
amerikanischer Theoretiker, die sich, von der Set-Theory herkommend, v.a. mit der seriellen
Technik des Marteau beschéaftigt haben, so bspw. Steven Winick 1986, der seine Herange-
hensweise folgendermaflen skizziert:

50 Paul Miiller (1955), ,Musikalisches Nachtprogramm®, in: Pierre Boulez: Le Marteau sans maitre
[1952-1955]. Fac-similé de I’épure et de la premiére mise au net de la partition. Texte de René Char, hg. v.
Pascal Decroupet, Mainz 2005, S. 78.
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What I will attempt here is to share a few discoveries and observations of my own concerning the
use of PDA’s [pitch-duration associations| and their influence on the overall structure of movement
VI of Le Marteau. (Winick 1986, S. 281)

Koblyakovs Analyse nimmt in dieser Gruppe fraglos eine Sonderstellung ein, dass aber
eine ganze Reihe solcher Analysen nicht in den Kanon der Marteau-Analysen aufgenommen
wurde, zeigt sich am Literaturverzeichnis des 2005 von Decroupet herausgegebenen Faksimile-
Bandes, in dem die z.T. sehr umfangreichen Texte von Winick (1986), Wentzel (1991) und
Heinemann (1993 & 1998) nicht angefiihrt werden.

Entsprechend ist die zu Beginn des Kapitels zitierte Aussage Decroupets eine Klarstellung
der hierarchischen Verhéltnisse der Wissenschaften in Hinblick auf den Marteau, bei der eine
erkldrend-naturwissenschaftliche Herangehensweise (,,technical knowledge®) dem ;wirklichen
Verstehen' im Sinne der Geisteswissenschaften untergeordnet wird.

Dass Koblyakov in der Konklusion seiner Arbeit die Geschichte der abendlandischen Har-
monik anhand von Fluss-, Meeres- und Ozean-Analogien beschreibt, wire andererseits mit
seiner mathematisch-naturwissenschaftlichen Sichtweise zu erkléaren:

In our own times the sea has become a well-studied object and too cramped for the huge number of
composers in it. Next comes the ocean, which relatively few try to penetrate today. Even if they get
there, they usually swim by the rules of the sea they have studied, just instinctively feeling that the
ocean has laws of its own. This ,ocean‘ is the widest and deepest space that can be imagined now.
It has an almost infinite number of pitches (instead of the former twelve), durations, and gradations
of dynamic and timbre.

‘We shall consider only that new music which has parameters belonging to the ,ocean‘ and at least
some features of new organization. (Koblyakov 1990, S. 106)

Diese Analogie fithrt Koblyakov schlielich auch zu der Aussage, bei der Entwicklung der
Transpositionsmethoden von der 12-Tontechnik zum Serialismus handle es sich um einen
natiirlichen Prozess: ,,Hence the transition from usual transpositions with the dodecaphonists
to special types of transpositions used by serialists was a natural process® (ebd., S. 111).%!

Eine grundsitzliche Frage im Zusammenhang mit dem RATSEL-Begriff ist auch, was an
dem Stiick tiberhaupt rétselhaft ist. Welche verschiedenen Positionen gibt es hier? Sind
die Autoren, die sich mit dem Stiick auseinandergesetzt haben, der Auffassung, dass das
kompositionstechnische Rétsel des Marteau 16sbar ist? Bedingt dieser Ansicht sind Mosch
1990 mit Blick auf den Bourreauz-Zyklus (,Aufgrund der inzwischen zugénglichen Quellen

51 Siehe ferner die Werkbeschreibung von McCalla 2003, der das Stiick als eine erste vollstandige ,,Aus-
blithung“ einer neuen Musik (,,first complete efflorescence of a new music“) bezeichnet, S. 32.
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ist nun eine nahezu liickenlose kompositionstechnische Analyse mdoglich, wenn man sich
bestimmter Schliissel zu bedienen gelernt hat“, Mosch 1990, S. 48) und Decroupet (,Many
of the keys necessary for an ever deeper comprehension of Marteau sans maitre are acces-
sible today“, Faksimile-Vorwort, S. 65). Die jiingste Aussage zum mathematischen Rétsel

Marteau kommt meiner Kenntnis nach von Hubertus Dreyer:

Nach meinem Stand kénnen wir im 1., 2., 4. und 7. Satz des Marteau jede Note nach System vollstiandig
erklaren. Im 3. Satz fehlt die Kenntnis der Globalrhythmik, die kénnte Boulez auch erimprovisiert
haben (geméi8 seiner damaligen Einschatzung, nur eine ,workette‘ — ein Werklein — zu produzieren),
aber es gibt auch Gegenargumente. Beim 6. Satz weifl ich nicht, ob irgendjemand die Mittelpartie
inzwischen geknackt hat, der Anfang geht ja sehr leicht, beim Schluss liegen die Spektren vor (siehe
Mosch). Beim 8. Satz gibt es Partien, die man mit Computereinsatz 16sen konnte [...]. Den 9. Satz
wird man unter Zuhilfenahme meiner kleinen ,Entdeckung‘ vollstdndig analysieren koennen, den 5.
,im Prinzip‘ vollstdndig (man wird wissen, was Boulez gemacht hat, aber auch, warum man ohne

weitere Skizzen die Details nicht erkldren kann). (Hubertus Dreyer an die Verfasserin, 16.2.2011)

Die Frage nach der Machart ist demnach weiterhin von Interesse und iiberdies scheint der
Wert des Werkes ja gerade dadurch zu steigen, dass es als nicht analysierbar gilt, als schwer
verstdndlich und geheimnisvoll. Die Zuschreibung von Raétselhaftigkeit und Komplexitét
spielen dabei eine erhebliche Rolle:

Composers who challenge our cognitive capabilities and composers who stay within the putative
limits of these capabilities have led an often uneasy coexistence throughout the history of Western
art music; perhaps the irreconcilability itself has incubated both the progression and refinement of
the vocabularies of musical expression. The reach has often exceeded the grasp but is all the more
valuable for that. (Heinemann 1998, S. 94)

Le Marteau sans maitre und einzelne Aspekte des Werkes gelten nicht nur als komplex
(in 39 von 84 Texten), sondern werden in 15 Féllen als gesteigert komplex (,duflerst kom-
plizierte Passage®, Mosch 1990, S. 55) bezeichnet. Robert Craft sagt tber die rhythmische
Struktur des 4. Satzes sogar, sie sei ,,a thousand times more complex than Stravinsky* (Craft
1959, S. 55). Insgesamt kommt der KompLEXITATS-Begriff in den Texten von 1958 bis 2011
119-mal vor, deutlich heraus stechen dabei die Texte von Koblyakov, Heinemann und Mosch
(1990). Dennoch ist KoMPLEXITAT im beobachteten Zeitraum offenbar ein kontinuierliches
Attribut mit Hohepunkten Anfang und Ende der 1990er sowie Mitte der 2000er Jahre,
nachvollziehbarerweise v.a. mit Bezug auf die KoMPOSITIONSTECHNIK (44), REYTHMUS (10),
BezienuNe Musik-DicaTUNG (10), TEXTUR (8), GESAMTSTRUKTUR und BESETZUNG (je 6), sowie,
was Werkteile angeht, mit Bezug auf den BovrreAvux-ZykLus (7) und dessen einzelne Sétze
(IT: 10, IV: 7, VI: 7, VIII: 2) (siehe die grafische Darstellung auf S. 226).
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Direkt hinter der KoMPLEXITAT mit 98 Markierungen liegt die Attributierung EXTREME,
SUPERLATIVE, RADIKALES. Auch hier gibt es eine Kontinuitdt der Attributierung seit 1957,
Héufungen finden sich in den Jahren 1980, 1997 und in den 2000ern.

Die meisten entsprechenden Aussagen betreffen den Aspekt KoMPOSITIONSTECHNIK (23),
gefolgt von BeziErUNG Musik-DicaTuNnG (15), DyNamik (13), METRUM/RuYTHMUS (12) und
TemPO (11), sowie die S&tzE V (12) und III (10) (siehe S. 227).

Die SUPERLATIVE-Zuschreibungen lassen sich grob in zwei Sorten aufteilen: eine bezieht sich
auf Details wie das TEmMPO, die Dynamik usw. (80), die andere auf das STuck GEsamT (14). In
Anbetracht der chronologischen Verteilung dieser Aussagesorten féllt auf, dass der Grofiteil
der Aussagen, die sich auf das gesamte Stiick beziehen, in den Jahren 2001 bis 2007 gemacht
wurde (10, z.B.: ,Le Marteau remains a total-serialist composition“, Ross 2007, S. 434).

3.2.1. Die auffillige Sprache zu Le Marteau sans maitre

Die Zuschreibungen KOMPLEXITAT und SUPERLATIVE, EXTREME, RADIKALES sind nun die-
jenigen, die zwar in den Texten sehr oft vorkommen und deren hédufiges Auftreten neben
dem RATSEL-Begriff auch schnell zu erkennen ist; dies ist aber auch nicht besonders iiber-
raschend. Uberraschender erscheint das Ergebnis der Untersuchung der zuerst nicht weiter
spezifizierten AUFFALLIGEN SPRACHE auf die Frage hin, welche Bereiche diese genau betrifft.
Fiir alle auffillig oft wiederkehrenden oder an sich auflergewohnlichen Wortfelder wurden wei-
tere Subcodes definiert, wobei die AUFFALLIGE SPRACHE-Codierungen (insgesamt 607 Codings)
nicht restlos zugeordnet wurden.

Die am héaufigsten registrierten begrifflichen Bereiche sind: GEwarT (72 Codings), MAcHT/
AuToriTAT (66), RATSEL (55), INEINANDER (48), WELT (44), LicaT (35; 22 Uberschneidungen
mit EFFEKTE-Codings), FREIHEIT (33), ORDNUNG/FORMUNG (33), STRENGE/DISZIPLIN (24),
LasyriNTH (20), TrRANsPARENZ/KLARHEIT (20; 10 Uberschneidungen mit EFrekTe-Codings),
ZUSTANDE/FESTKORPEREIGENSCHAFTEN (20), FARBE (16), SCHONHEIT (16), GOTTESANALOGIEN/
THEOLOGISCH GEPRAGTE SPRACHE (15), Aura (14), Ecto (14), Natur (14; 7 Uberschneidungen mit
VercLEICHE-Codings), SpiEL (13), FLiesseN (13; 10 Uberschneidungen mit ErrexTe-Codings),
EmvavrLen (12; 7 Uberschneidungen mit ErrexTe-Codings), GLEICHGEWICHT/SCHWANKUNG (12;
8 Uberschneidungen mit ErrexTe-Codings), KaLemoskor (11), GEwicHT/ScuwEBEN (10;
7 Uberschneidungen mit ErrekTe-Codings), EMANZIPATION (9), ONTOGENESE (9), MAGIE (7;
5 Uberschneidungen mit ErrexTE-Codings), ARCHITEKTUR (7), EvoLuTioN (6), KORPERTEILE (6),
EruaBeNHEIT (5; je 3 Uberschneidungen mit EFrexTE-Codings und DeutunGs-Codings).

Einige der eben aufgezéhlten Begriffe werden im Folgenden néaher besprochen. Bei der Aus-
wahl und der Festlegung der Reihenfolge der Darstellung ist nicht nur die Anzahl der Codings
ausschlaggebend, sondern auch die inhaltliche Ndhe der Begriffe untereinander. Diejenigen
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Begriffe, die zu mindestens 50% im Kontext mit Themen aus dem Bereich Wahrnehmung
und Interpretation, in den meisten Féllen mit EFFEKTEN, WIRKUNGEN, IMPRESSIONEN, registriert
wurden, sind in der Aufzdhlung entsprechend gekennzeichnet und werden anschliefend im
entsprechenden Zusammenhang behandelt. Dies ist beispielsweise bei der Lichtmetaphorik der
Fall, die in 22 von 35 Fillen im Kontext mit der Beschreibung von EFFEKTEN codiert wurde.

Gewalt

Bei der Untersuchung des GEWALT- Vokabulars (72 Codings) ldsst sich unter anderem Dahl-
haus’ eingangs besprochene Analyseidee modifiziert umsetzen und nach den Subjekten und
Objekten der Gewalt fragen. Etwa ein Drittel der Aussagen (26) hat ein Gewalt austibendes
Subjekt und ein Objekt, an dem Gewalt ausgetibt wird (Notenwerte werden von Instrumenten
szerstiickt®, die Ordnung ,bricht“ die Zyklen ,auf“ etc.). In einigen Féllen gibt es gewalt-
unterstiitzende Subjekte (,strict, clear structural conception [..] gives life to [...] thickenings
of violent agitation“, Petazzi 1989) oder nur Objekte (,die Gesangslinie [...] zerbricht“, Vogt
1982, S. 282), in einem Fall ist das Subjekt auch das Objekt der Gewalt — die Stimme ver-
nichtet sich selbst (,,Cing instruments enserrent la voix dans un réseau contrapuntique au sein
duquel elle finit par s’engloutir, Piencikowski 1980, S. 259).

Am hiufigsten betrifft die GEwarT-Rhetorik die BEZIEHUNG ZWISCHEN MUSIK UND DICHTUNG
(20 Uberschneidungen; siehe Grafik S. 228). Es stellt sich die Frage, inwieweit dies mit Bildern
und Inhalten der Dichtung von Char zu tun hat. Dies ist bei 6 Aussagen eindeutig der Fall,
in denen eine gewisse Klangsemantik bzw. eine musikalische Umsetzung der im Text ange-
deuteten Gewalt gesehen wird, z.B. das Wort ,,cadavre“ zu einer ,zerfetzten Linie angeregt®
hat (Vogt 1982, S. 282) u.4. In 9 Fillen gibt es ein gewaltsames Verhéltnis zwischen Musik
und Dichtung, in 8 davon ist das gewalttéitige Subjekt die Musik, das Objekt die Dichtung:
So bewirkt die Musik bspw. einen brutalen Riss (,,déchirure brutale®, Piencikowski 1980,
S. 252) im Inneren eines Verses, das Stiick ,,mit seinen strengen Strukturen® sucht die ,,zen-
trifugalen Kréfte“ des Gedichts zu ,béandigen* (Hiekel 2010, S. 30). 4-mal wird dagegen von
verschiedenen Autoren betont, dass zwischen Wort und Ton keine , Rivalisierung“ bestehe
(Sannemiiller 1992, S. 68) oder keine Gewalt stattfinde (,keines wird vergewaltigt®, Vogt
1982, S. 277).

Das Nichtvorhandensein von Gewalt wird insgesamt 9-mal hervorgehoben — so werden die
Instrumente nicht gefoltert (,,the instruments are in no way tortured“, Jameux 1991, S. 286) —
auch nicht von Boulez (,,Obwohl Boulez einzelnen Instrumenten Extremes abfordert [...], wird
doch keines der Instrumente vergewaltigt®, Vogt 1982, S. 285). Zudem wird Boulez selbst sowohl
als nicht gewalttétig (,By the time of Marteau, the violence and energy of the artist lie hidden
behind a hard and closed shell“, Peyser 1977, S. 130) als auch als kéimpfend beschrieben (,the
composer grappling with the transformation of his sound material“, Piencikowski 2000, S. 141),
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dies unter anderem zum Zweck der Befreiung des Marteau (,,the moribund aestehtic from
which Boulez struggles to free Le marteau sans maitre”, Savage 2003, S. 26). Zudem werden
einige Male gewaltsame Vorgénge bzw. eine solche Atmosphére festgestellt (14), z.B. ,violent
outbursts of material“ (Petazzi 1989), ,themenartige Schlagkraft* (Adorno zit. nach Mosch
2004, S. 264), und Savage (2003), dessen Text tiberhaupt sehr viel auffillige Sprache enthélt,
spricht wiederholt von einer Atmosphére kontrollierter Gewalt (,atmosphere of controlled
violence®, S. 35) und einer Aura wiitender Stille (,,aura of furious calm®, S. 33).%2 Daneben
werden auf die Musikgeschichte bezogene Explosionen beschrieben (,,anti-Webern ,explosion‘“
und ,,explosive nature of the historical development of music“, Koblyakov 1990, S. 122 und
107). Ferner wird bei der Diskussion iiber das Werk auch mal ein Einwand ,niedergeschlagen*
(Fink 1997, S. 22).

Ein sprachlich duBlerst auffalliger und gewaltrhetorisch sehr drastischer Text, den ich an
dieser Stelle herausheben mochte, ist Gyorgy Ligetis Manuskript eines Einfiihrungstextes fiir
die Rundfunksendung des Marteau am 21.5.1959 beim Westdeutschen Rundfunk® —im Jahr
nach seiner berithmt-beriichtigten Analyse der Structures Ia in der Zeitschrift Die Reihe,
welche eine viel zitierte Aussage zum Marteau enthalt:

Aus dieser asketischen, fast zwangsneurotischen Haltung — allerdings ist es eine selbstgewéahlte
Gebundenheit: der Komponist spaziert daher als ein Wesen, das sich selber an der Leine fiihrt —
mufBite dann Boulez ausbrechen, um in etwas ganz Gegensétzliches (doch innerlich Verwandtes) zu
stiirzen. Und so schuf er die bunt-sinnliche Katzenwelt des Marteau. (Ligeti 1958, ,,Entscheidung
und Automatik in der Structure I a“, S. 446)

Eine groteske Darstellung der Selbstdisziplin des Komponisten der Structures Ia und eine

54

groteske Gottesanalogie fiir sein nédchstes — laut Ligeti ,hollisch schwer zu analysierendes
— Werk: Boulez als Schopfer der Katzenwelt Marteau. Diese Bilder fithrt Ligeti in seinem
Einfithrungstext weiter aus, in dem Boulez dann aber nicht sich selbst, sondern seine Ge-
schopfe an der Leine fiithrt:

52 Der Begriff ,furious‘ ist sowohl im Titel l’Artisanat furieux enthalten, als auch in einem Zitat von Charles
Ives, das von Gable 1990 als Beschreibung fiir den Marteau benutzt wird: ,,Given the static harmonic world
of Marteau, this change within stasis produces ,a kind of furious calm, as Charles Ives once characterized
some of his own music“, Gable 1990, S. 448.

53 In: Mappe ,Uber Boulez, Pierre: ,Le Marteau sans maitre‘“, Blatter 1 und 2, in: PSS, SGL. Laut
Angabe des WDR-Manuskripts wurde die Sendung am 21.5.1959 von 23.15-24.00 ausgestrahlt. Die Angabe
»23. April 1959¢ in den von Monika Lichtenfeld herausgegebenen Gesammelten Schriften ist demnach falsch.
Der Text wurde auf Wunsch Ligetis nicht in die Gesammelten Schriften aufgenommen.

54 Ligeti in einem Brief an Kaufmann vom 1.1.59: ,Wie steht ihr Marteau? Der ist hollisch schwer zu
analysieren, ich habe das einmal mir vorgenommen, doch gelangte ich zu keinem exakten Resultat (es gibt
da doch gar keine richtige Zwolftonreihe, sondern eine Art von Reihe von verschiedenen Akkorden.), in:
Kaufmann 1993, S. 188.
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Zweifellos ist le marteau sans maitre nicht nur eines der bemerkenswertesten Werke des jungen
Franzosen, es verkorpert vielmehr ein ganz bestimmtes — fiir einen Teil der heutigen musikalischen
Avantgarde typisches — Form- und Klangideal. Es ist jenes Ideal einer in Vibrationsklange [vorher:
Vibrationsgelée®] getauchten, femininen Sinnlichkeit, einer katzenhaften Hyperraffinesse, wobei die
samtweichen Pfoten der Altflote eine tiefe Frauenstimme streicheln, die jedoch weitaus haufiger von
den gespreizten Krallen von Xylorimba, Maracas und Claves gekratzt wird. Das Peinigende [vorher:
Sadistische] manifestiert sich dabei mit seltsamer Besonnenheit, gleichsam in Seidenhandschuhen
steckend: die Leichen werden kaum zerfleischt, wohl aber mit ganz systematischen und sanften
Schnitten seziert — lustvolle [vorher: wolliistige] Betatigung einer dsthetisierenden Grausamkeit,

ausgefithrt von einem wirklich aristokratischen Folterknecht mit Pinzette statt dem Hackmesser.

Die melancholisch-surrealistischen [vorher: melancholisch-sadistisch-surrealistischen] Texte René
Chars werden durch die Musik in ein Labyrinth hoher Klagelaute gesogen, in ein immer feiner sich
verastelndes MaBwerk graziler Kldnge, das nur behutsam zubeifit. (Ligeti 1959, Einfithrungstext fur
die Rundfunksendung von Pierre Boulez’ Le Marteau sans maitre am 21.5.1959 im WDR)

Opfer der sadistischen Gewaltausiibung eines mit Pinzette hantierenden ,aristokratischen
Folterknechts“ unter dem Agens Boulez, der diese Welt ,,schuf*, sind die Frauenstimme, nicht
niher definierte ,,Leichen sowie die Texte Chars, die von der Musik nicht nur aufgesogen,
sondern auch noch gebissen werden. Was das Gewaltverhéltnis, die Subjekt-Objekt-Konstella-
tion betrifft, unterscheiden sich Ligetis Aussagen also nicht von Aussagen anderer Autoren.*

Letzteres gilt auch fiir andere begriffliche Bereiche, die in der gesamten Marteau-Literatur
auffallen und in diesem frithen Text Ligetis vorkommen: MacHT-/AuTORITATS-Rhetorik (der
saristokratische Folterknecht“), GOTTESANALOGIE (,,s0 schuf er die [..]Jwelt“), WELT- (,,bunt-
sinnliche Katzenwelt des Marteau®), DiszipLIN- (,,asketische Haltung®) und FreEmEITS-Begriff
(,muflte Boulez ausbrechen*).

Macht und Autoritat

Uber MACHT UND AUTORITAT wird in Zusammenhang mit Le Marteau sans maitre eben-
falls wiederholt gesprochen (66 Codings): Saathen sprach 1957 davon, dass das Stiick die
Musiker ,,wirklich“ ,zu Dienern“ macht, die sich ,,ihm bedingungslos zu unterwerfen haben“
(S. 290), Vogt 1982 von der gegeniiber Boulez’ fritheren Werken hoheren ,, Souverdnitit“ des
Marteau (S. 277). Auf das WERK ALs GANZES bezogene Macht- und Autoritdts-Rhetorik
héuft sich in den 2000er Jahren, so bei Savage (2003), Hiekel (2010) und Decroupet, der
dem Werk die Rolle eines ,guiding light“ (der Faksimile-Ausgaben nach 1950) zuspricht
(Faksimile 2005, S. 42).

55 Die in eckigen Klammern angefithrten Wérter sind im Manuskript durchgestrichen und ersetzt.
56 Nicht sehr iiberraschend ist, dass der krasseste Abschnitt des Textes (ab ,,Zweifellos“ bis ,zubeifit“)
in der Aufzeichnung der Sendung nicht enthalten ist.
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Neben dem WERK ALs GaNzis sind besonders das ,,System* des Marteau, sprich seine
KoMmPOSITIONSTECHNIK, sowie Boulez und dessen dsthetische Konzeption die Macht bzw.
Autoritat besitzenden Subjekte: so ,,gebietet” es ,der besondere Plan des Werks“ , die zwei
Paare aus je einem Saiten- und einem Stabinstrument zu bilden* (Siegele 1979, S. 12) oder
es wird gesprochen von einer ,technique de composition qui veut maitriser I'univers sonore”
(Piencikowski 1980, S. 194). Le Marteaus Asthetik ,masters the paradox of discipline and
indiscipline“ (Savage 2003, S. 31) und Boulez ist Fithrer der Avantgarde (,,Le Marteau |[...|
marked the high point of his leadership of the avant-garde®, Stacey 1987, S. 72). In weniger
Beschreibungen liegt die Autoritédt beim Surrealismus und Chars Bildern, aber auch eine
geschichtliche Macht iiber Boulez wird in Schénberg und Webern erkannt: ,,Genau an diesem
Punkt aber [an dem sich Boulez an der Kreativitét orientiert und nicht der mathematischen
Disziplin ,unterwirft‘] orientiert Boulez sich an Schonberg, ja ldsst sich von diesem regelrecht
die Hand fithren!“ (Bacht 2001, S. 163).

Machtverhéltnisse gibt es zudem zwischen musikalischen Elementen, die autoritéare Stellung
mancher Instrumente ragt hier mit sieben Beschreibungen heraus, in denen bspw. die Flote
einen finalen Sieg erringt (,,The percussion features very little in section B [..], until the melodic
exchange between voice and flute gives final victory to the latter”, Jameux 1991, S. 295).

Ordnung

OrprNUNG (33 Codings) ist zwar ein Begriff, der im Kontext des Komponierens eigentlich
gewohnlich ist; wenn der Begriff hier dennoch unter der Rubrik AUFFALLIGE SPRACHE erfasst
wird, dann in denjenigen Féllen, in denen Ordnung, Organisation oder diverse ,Operatio-
nen’ mindestens ansatzweise als etwas Neues oder Groflartiges dargestellt werden. So z.B.
Rostand 1964: ,Eine bis dahin unerhérte Organisation der Klangfarben, Rhythmen und
Tempi enthiillt sich“ (Rostand 1964, S. 157 f.), Dibelius 1966: ,,Das ordnende BewufBtsein
des Komponisten durchdringt alles® (S. 122), Fink 1997: , Diese vielféiltig ineinander verwo-
benen Strukturen bleiben dem Horer dieser Musik verborgen. Das perzeptorisch Erfaflbare
ereignet sich auf einer Ebene des Satzes, die als Resultante dieser organisatorischen Vielfalt
sich darstellt“ (S. 36) oder Heinemann 1998: ,The algebraic simplification of the complex
multiplication of pitch classes to the equation a x b = a + b — k might dilute the operation’s
drama but does demonstrate its elegance® (S. 89). Das OrDNUNGs-Vokabuklar verteilt sich
mit groferen Liicken auf den Zeitraum zwischen 1958 und 2007 (siehe Grafik S. 235) und
bezieht sich erwartungsgeméaf v.a. auf die KoMposITIoNSTECHNIK (14), die GESAMTSTRUKTUR (5),
die BesETzUNG und die NOTENWERTE (je 4).

Strenge/Disziplin
Wie der OrDNUNGS-Begriff, wird auch STRENGE (24 Codings) in den meisten Féllen auf die
KoMPOSITIONSTECHNIK bezogen (14 Uberschneidungen): es ist die Rede von einer Strenge der
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Struktur und der (mathematischen) Disziplin Boulez’, von der wiederholt behauptet wird,
sie sei kein Selbstzweck, keine Strenge um der Strenge willen, sondern habe, so Dibelius
1966, ,eine Reinigung des musikalischen Materials von allen Spuren seines traditionellen
Gebrauchs bewirkt“ (S. 121 f.) oder sei, so Hirsbrunner 1990, ,,Ausdruck einer Welt, die in
halluzinatorischem Glanze erstrahlt® (S. 69). Sicher haben Boulez’Aussagen zu seiner Stra-
tegie im Umgang mit Disziplin (,,lokale Indisziplin“ etc.)’” zu der Ansicht beigetragen, dass
im Marteau eine subtile Legierung von Freiheit und Strenge zu erkennen sei (,,Le fondement
structurel de P'écriture, fait d'un alliage subtil de liberté et de rigueur®, Eloy 1962) oder der
Versuch der Aussdhnung einer streng seriellen (,strict serial®) und einer ,fantasia-style®
Schreibweise (Wentzel 1991, S. 167).5

Tatséchlich gehen verschiedene Autoren besonders auf diesen Punkt ein, zuletzt Decroupet &
Leleu in ihrer Analyse von 2006, die ebenfalls von einer Verschnung der Strenge der Anordnung
und der Expressivitat des musikalischen Textes sprechen:

L’objet du présent article est d’essayer de rendre compte, par une étude détaillée de ,I’Artisanat
furieux‘, de ce que le compositeur a & l’esprit en parlant de ,I’utilisation sensible‘ du matériau: de
montrer comment, depuis les premieres opérations effectuées sur la série jusqu’aux choix ultimes
relatifs & la réalité vivante de la composition, cherche a s’affirmer une forme nouvelle de pensée
et de sensibilité harmoniques, conciliant rigueur de ’agencement et expressivité du texte musical.
(Decroupet & Leleu 2006, S. 179)

Freiheit
Der FremEiTs-Begriff (33 Codings) ist verkniipft mit Aussagen zu ORDNUNG und STRENGE.
Hier stellen sich Fragen wie: Wessen Freiheit? Freiheit wodurch, wovon und wozu?

Um Boulez’ Freiheit geht es 7-mal (in 7 Texten). Bemerkenswert ist, dass diese Aussagen
mit einer Ausnahme (Ligeti 1958) in die Zeit zwischen 1995 und 2005 fallen: thematisiert
wird Boulez’ Autonomie im Umgang mit der exotischen Klangwelt (Leeuw 1995), um seine
Flexibilitit auf lokaler Ebene (Heinemann 1998), um eine freie kompositorische Entscheidung
(Mosch 2004) u.4.

57 ,Eine Analyse des Marteau sans maitre bereitet sicher weit groflere Schwierigkeiten als die der Poly-
phonie X, denn wenn eine sehr eindeutige, strenge Richtung besteht, ist durch diese strenge Richtung und
durch globale Disziplinen die Moglichkeit zu dem gegeben, was ich lokale Indisziplin nenne: global ist eine
Disziplin, eine Richtung vorhanden, lokal herrscht eine Indisziplin, eine Freiheit der Wahl, der Entscheidung,
der Verweigerung®, Boulez 1977 (frz. Erstausgabe 1975), S. 74.

58 Interessant ist in diesem Kontext Boulez’ angebliche Verdrgerung dariiber, dass fiir den Erfolg des
Marteau gerade die Lockerung seines strengen Serialismus verantwortlich gewesen sein soll: ,)Yet reportedly,
Boulez is annoyed at suggestions that Le Marteau’s success is due ,merely to the fact that he had greatly
relaxed the rigor of his serialism. On the contrary, he says, it was precisely the serial experience of Structures
that enabled him to turn at once to the composition of what has proved his first fully mature (and still his
best-known) work. ,People say it ,,sounds well“, but that is not merely because I have a good nose for sound
— it is also because the textures and harmonies are absolutely controlled, he explains. ,Serialism provided
me with a syntax. In Le Marteau, I used it to formulate thoughts‘“, zit. bei Winick nach Peter Heyworth,
,Profiles: I-Taking Leave of Predecessors®, in: New Yorker, 24. Marz 1973, S. 64.
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Das Stiick selbst wird ebenfalls wiederholt freigesprochen, z.B. von der ,diesseitigen Welt*
(Saathen 1957, S. 291), von der ,,Funktion der Textillustration (Fein 2000), von einer todge-
weihten Asthetik (,,the moribund aesthetic from which Boulez’s struggles to free Le marteau
sans maitre”, Savage 2003, S. 26), von der Sterilitdt reduktivistischer serieller Operationen
(,,sterility of reductivist serial operations“, ebd. S. 27) und von traditionellen Regeln (,,tra-
ditional precepts®, ebd., S. 28), sowie der ,Verfestigung zu einem greifbaren ,Sinn‘“ (Hiekel
2010, S. 30); auch diese Aussagen stammen mit einer Ausnahme (Saathen 1957) aus Texten
eines 10-Jahres-Zeitraums.

Freiheit und Autonomie werden verschiedenen Aspekten der Komposition zugeschrieben
(siche Grafik S. 234), darunter dem Kranc (,,befreit sich, blitht auf, gewinnt Eigenwert*,
Hausler 1969, S. 126) oder einem Instrument (,, Apres avoir entouré la voix comme une plante
grimpe sur son tuteur, 'instrument acquiert désormais son indépendance vis-a-vis de la voix*“,
Piencikowski 1980, S. 258).

Freiheit erscheint in den betreffenden Texten oft als erstrebenswerter Zustand, der aber
keinesfalls als eine Selbstverstdndlichkeit beschrieben wird, sondern erst im Verhéltnis zu
strenger Ordnung oder durch einen Befreiungskampf, durch das Bewusstsein ihrer Notwen-
digkeit iiberhaupt Wert erlangt; somit wird dem Werk, weil es bestimmte geistige Ideale
erfiillt, ein Wert zugeschrieben.

Interessant ist in diesem Zusammenhang auch, dass der Begriff EMANZIPATION zwar in
einzelnen Texten (9 Codings in 5 Texten) vorkommt, jedoch deutlich seltener als der FrREI-
HEITS-Begriff. Gleichberechtigung wird in insgesamt 5 Féllen zwischen ,,Wort und Ton“ bzw.
»2Wort und Musik* (Vogt 1982, Sannemiiller 1992), zwischen der Stimme und Instrumenten
(Sannemiiller 1992 und McCalla 2003) und zwischen verschiedenen Instrumenten (Platz
1993) gesehen.

Gottesanalogien und theologisch geprigte Sprache

Nicht viel haufiger als der EmanzipaTiONs-Begriff, aber an prominenteren Stellen finden sich
verschiedene GOTTESANALOGIEN UND THEOLOGISCH GEPRAGTE SPRACHE (15 Codings). In den
betreffenden GOTTESANALOGIEN ist Boulez nicht nur der Schopfer eines Kunstwerks, sondern
einer ganzen Welt: ,so schuf er die bunt-sinnliche Katzenwelt des Marteau® (Ligeti 1958),
ist ,,Schopfer® einer ,Klangwelt (Héausler 1969, S. 126), expandiert das serielle Universum
(Savage 2003, S. 30) und ,takes positive steps towards the foundation of a new soundworld“
(Decroupet Faksimile 2005, S. 47) etc. Auch hier gibt es eine bemerkenswerte zeitliche Liicke
von 30 Jahren zwischen 1970 und 2000 (siehe Grafik S. 242). Die einzigen Codings in dieser
Zeit sind Aussagen von Piencikowski 1980 (,,une technique de composition qui veut maitriser
l'univers sonore®, S. 194) und Jameux 1991, der die GESAMTSTRUKTUR als Triptychon be-
zeichnet (,tryptich®, S. 291).
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Abgesehen davon gibt es eine ,, Teufelsaustreibung®, die sich auf die Form des Serialismus
bezieht, in der die Struktur Selbstzweck ist und die dem Marteau noch ,anzumerken® sei
(Dibelius 1966, S. 122), sowie eine unbefleckte Boulezianische Apokalypse (,immaculate
Boulezian apocalypse“, Ross 2007, S. 434).

Dariiber hinaus finden sich in Decroupets Texten noch weitere theologisch geprégte Be-
griffe, bspw. formuliert er in einer Werkbeschreibung: ,,Die Verschrankung der Zyklen wird
weiter ausgefithrt und schliefllich sogar noch der in diesem Satz ansonsten abwesenden Flote
ein Platz eingerdumt: gleichsam das nachtriaglich gesetzte Omega zum Alpha der Komposi-
tion, dem Beginn des III. Satzes* (2005, S. 153); aber auch das zu Beginn des vorliegenden
Kapitels zitierte Faksimile-Vorwort enthélt mehrere entsprechende Ausdriicke wie ,a path
to“, ,purely musical motivations“, ,,genesis of this work“ und ,,guide towards“, die einzeln
kaum auffallen wiirden, in dieser Haufung aber doch (Decroupet 2005 Faksimile, S. 65;
Hervorhebungen nicht im Original).

Welt
Von WELTEN ist oft und kontinuierlich die Rede (44 Codings, 7 Uberschneidungen mit
Codings GOTTESANALOGIEN UND THEOLOGISCH GEPRAGTE SPRACHE). Eine betréchtliche Kumu-
lation von 22 Codings gibt es in den Jahren 2000 bis 2007 (bes. bei Aguila 2001 und Savage
2003). Eine Ubersicht iiber die verschiedenen in den Texten genannten Welten siehe das
Wortfeld in der grafischen Darstellung im Anhang, grob ldsst sich aber sagen, dass neben den
zu erwartenden ,Klangwelten’, also auf den Kranc und die BESETZUNG des Marteau bezogene
Aussagen, folgende Weltsorten vorkommen: die Welt des Le Marteau sans maitre, neue Wel-
ten, mathematisch/systematische Universen (,the serial multiplication world“, Koblyakov
1977, ,serialist universe®, Savage 2003), Mikrokosmen und Makrokosmen (,,La permutation
sérielle, facteur microcosmique de I'ceuvre, devient principe formel pour agir sur le macro-
cosme”, Hodeir 1961, S. 130), musikalische Welten (,,the static harmonic world of Marteau,
Gable 1990, S. 448 und nicht zuletzt Koblyakovs Titel ,,Pierre Boulez. A world of harmony*
1990), Musik und Wort als zwei Welten (z.B. Souvtchinsky 1956a), musikgeschichtliche Wel-
ten (,,Schoenberg’s expressionistic world, Savage 2003, S. 32), sowie als Welten bezeichnete
Lebensbereiche (,monde populaire”, Aguila 2001, S. 78 & 82).

Sehr weit geht Aguila 2001 mit seinen Weltanalogien auch in Hinblick auf die Deutung
,starker’ musikalischer Werke im Allgemeinen und dem Marteau im Besonderen:

Il est impossible, dans un article qui a pour mission de reconstituer une vue d’ensemble sur un siecle
de musique, d’approfondir tous les points abordés. Tracons simplement une piste en disant qu'une
composition musicale peut étre analysée comme étant un microcosme a 'image du monde (une
construction révélatrice de la représentation qu’un créateur se fait du monde social et du monde

tout court). A la fois représentation du monde et complément du monde, chaque ceuvre forte est un
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univers de symboles qui font émerger de nouveaux questionnements sur le monde réel. Dans ce cas,
I’étude comparée des modes de structuration du discours musical des deux compositions de Boulez
et Chostakovitch sera des plus révélatrices, permettant de retrouver, par analogie, deux conceptions
de l'organisation du politique et du social. (Aguila 2001, S. 87)

Der WELT-Begriff wird in der Literatur zu Marteau nicht als irgendein beliebiges Bild
neben anderen erwahnt, sondern er taucht, wie hier bei Aguila, 17-mal im Kontext mit
WEITGEHENDEN AUSSAGEN UND DEUTUNGEN auf. Das Werk soll als etwas Grofles, nach seinem
eigenen System Geordnetes und nach eigenen Gesetzen Funktionierendes dargestellt werden.
Es wird damit aulerdem als etwas beschrieben, das aufgrund der wesentlichen Eigenschaft
,unfassbare Grofle‘ nie ganz erfasst werden kann; einem Universum werden immer Geheim-
nisse anhaften — vergleiche hiermit auch Boulez’ Aussage zum ,unausschépfbaren Rétsel®
der ,Vollkommenheit“ eines grofien Werkes (,Nahsicht und Fernsich“ 1954, S. 62).

Labyrinth

Den LayrinTH-Begriff (20 Codings) hat Boulez selbst an verschiedenen Stellen seiner
Schriften benutzt und ihm zeitweilig ein groes Gewicht beigemessen.*® In seinen Kommen-
taren zum Marteau hat er diesen jedoch ausschlieBlich in Zusammenhang mit der GEsAMT-
STRUKTUR des Werkes verwendet.

In der Sekundarliteratur greifen 10 Autoren den LABYRINTH-Begriff auf und beziehen sich
dabei fast ausnahmslos auf den Begriff, wie ihn Boulez in verschiedenen Texten verwendet
hat; unter diesen setzt sich Siegele 1979 am ausfiihrlichsten mit dem Labyrinthbegriff bei
Boulez auseinander (,,Ist dieser Begriff des Labyrinths nur eine schéne Metapher? Oder hat er
ein handgreifliches Korrelat im Metier?* usw., S. 15). Ligeti ist der einzige, der einen eigenen
Labyrinthbegriff benutzt, wenn er von einem ,,Labyrinth hoher Klagelaute* spricht, in das die
Texte Chars durch die Musik ,gesogen“ werden (Ligeti 1959). Savage (2003) benutzt an einer
Stelle seines Textes gleich mehrere auffillige Begriffe gemeinsam mit dem Labyrinthbegriff,
ohne dass dabei allerdings deutlich wiirde, welches Konzept er hier zugrunde legt: ,,The aura
that emanates from Le marteau’s artful discipline consequently transfixes its raison d’étre
in the labyrinthine coordination of kaleidoscopic figures“ (S. 35).

Schonheit
Verschiedene Auspriagungen von SCHONHEIT werden Le Marteau sans maitre von 9 Auto-
ren zugeschrieben (16 Codings). An einzelnen musikalischen Aspekten wird sie 5-mal er-

59 Siehe Boulez (1960), ,,Sonate, que me veux-tu?“. Die deutsche Fassung ist in den Werkstatt-Texten
unter dem Titel ,,Zu meiner dritten Klaviersonate“ veroffentlicht: ,,Zu dieser klassischen Haltung im Gegen-
satz steht der Begriff des Labyrinths — meiner Meinung nach der wichtigste, der jiungst in die schopferische
Arbeit eingefiihrt wurde. [..] Der moderne Begriff des Labyrinths im Kunstwerk ist sicherlich einer der
erstaunlichsten Spriinge, die das abendldndische Denken vollbracht hat; es gibt kein Zuriick®, S. 166.
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kannt, einmal an der MELODIK (H&usler 1969) sowie Chars GEpICHTEN (Dibelius 1966), 6fter
am K1ANG (,unique beauty of Le Marteau's shimmering sonorities“, Winick 1986, S. 285,
»,smooth sheen of pretty sounds®, Lehrdahl 1988, S. 232, ,the sensuous beauty of the tim-
bres“, McCalla 2003, S. 28); Heinemann hebt an Boulez” KoMPOSITIONSTECHNIK mehrfach die
Eleganz der komplexen Multiplikation hervor (z.B.: ,,Complex multiplication is an elegant,
logical extension of the serialist tradition“, Heinemann 1998, S. 93).% In 5 weiteren Féllen
wird dem Werk auf einer allgemeinen Ebene Schonheit zugeschrieben, Ligeti bspw. spricht
von einer ,fast zu schonen Musik®, die sich ,gefdhrlich dem Bereich des Kunstgewerbes*
nédhere (1959), Dibelius 1966 von einer ,neuen, erstaunlichen ,Schonheit‘“, die sich aus der
,Reinigung des musikalischen Materials von allen Spuren seines traditionellen Gebrauchs*
entbinde (S. 120 f.). Nach einer zeitlichen Liicke von 24 Jahren spricht erstmals wieder
Koblyakov 1990 von der Schonheit des Marteau im allgemeinen Sinn (,It reflects some of
the most characteristic features of the thinking of the time, while putting them into a new
and beautiful form“, S. 2), wobei Moser 2007 schliellich davon redet, dass die ,Musik in
ihrer ganzen Schonheit* vielen doch schon etwas fern geriickt sei.

SCHONHEIT ist in der Literatur zu Marteau also keine wesentliche Kategorie oder gar ein
Ideal, sondern wird vielmehr als eine Eigenschaft des Werkes beschrieben, die in Hinblick
auf die Begriffsverwendung und die Menge der Nennungen eher in einer Reihe mit Zuschrei-
bungen wie AURA und MACIE steht.

Aura

Aura (14 Codings) ist ein zwar vergleichsweise selten, doch wiederholt auftretender Begriff,
der meist im einfachen Sinne einer ,besonderen Ausstrahlung' benutzt wird. Souvtchinsky
(1956a) formuliert z.B., dass jedes Wort in der Musik seine eigene Aura finde, und Fink
(1997) bezeichnet das, was die Musik ,evoziert”, als eine ,dem Poem angemessene Aura von
Unbestimmtheit und Stille“ (S. 60).

Savage verwendet den Begriff 10-mal und bezieht ihn stets auf das Werk als Ganzes, so
findet er an Le Marteau sans maitre folgende Auren: ,aura of expressive excess®, ,aura of
inspired unpredictability®, ,aura of furious calm®, ,aura of disciplined violence“ und eine
ganze ,auratic world“. In der Faksimile-Ausgabe von 2005 erwdhnt auch Decroupet eine
waura of mystery“ des Marteau, die trotz der beeindruckenden analytischen Entschliisse-
lung durch Koblyakov weiterhin bestehe (S. 41), eine Zuschreibung, die in Anbetracht der
Sekundérliteratur nicht verwundert; gewissermaflen besteht diese ,aura of mystery“ ja in
der betreffenden Sprache.

60 Vergleiche hiermit Boulez’ Auflerung in ,,Méglichkeiten“ (1952): ,,Komposition kann sich nicht den
Anschein einer elegant, ja ingeniés aufgeteilten Okonomie geben, ohne sich selbst zur Nichtigkeit und
Unmotiviertheit zu verurteilen®, S. 45.
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Natur, Evolution, Ontogenese, Korper

Die letzte Gruppe auffélliger Begriffe, die hier unter dem Abschnitt Sprache behandelt
werden soll, sind: NATUR, EvoLuTION, ONTOGENESE und KORPER. Wie oben erwéahnt, benutzt
beispielsweise Koblyakov seine Fluss-, Meeres- und Ozean-Analogien bei der Beschreibung
der Geschichte der Harmonik. Mit derartigen Natur-Analogien steht Koblyakov nicht allein
und es ist bemerkenswert, dass es tendenziell akribische Struktur-Analysen sind, in denen
ein solches Vokabular zu finden ist, so beispielsweise bei Piencikowski, der von einer Evolu-
tion des ganzen Werkes und des seriellen Denkens spricht (1980, S. 217 und 261) oder von
einem ,embryonic stage“ des Klangmaterials (2002, S. 141). Vergleichbare Aussagen finden
sich u.a. bei Jameux zur Entwicklung des Materials des Marteau (,radical evolution of the
opening material® 1991, S. 293), bei Heinemann 1998 (,Nevertheless, these analyses are
firmly rooted in the pitch-class content of each passage and constitute a natural outgrowth
of the processes of their composition“, S. 93) und auch bei Decroupet, der in Zusammen-
hang mit Boulez’ Skizzen von einer ,period of the work’s gestation and the beginning of its
public life“ spricht (Decroupet 2005 Faksimile, S. 45).5 NaTur-Vokabeln kommen daneben
in einigen Werkbeschreibungen vor, vermutlich auch unter dem Einfluss von Boulez’ Werk-
kommentaren, siehe besonders diejenigen Texte, in denen beziiglich der BEziEHUNG DER
Musik zur DicaTunG von ,Wucherung® und ,,Ausblithen“ die Rede ist (z.B. bei Fein und
Grondines 2000).

Drastische Ausprigungen eines solchen Vokabulars gibt es schlieflich bei Platz (,,Die Muta-
tion bei Debussy wird also auf evolutiondrem Weg weitergegeben, vererbt®, oder: ,’Artisanat
furieux ist selbst zum Erbgut geworden®, Platz 1993, S. 154) und McCalla, der das Werk
als Kind von Schénbergs Pierrot lunaire bezeichnet (McCalla 2003, S. 28). KorrER-Bilder
kommen, wie der EvorLuTions-Begriff auch, eher selten vor, zweimal ist von Haut die Rede
(,AuBenhaut der Nuancierung®, Fink 1997, S. 18 und weiteres Bsp. S. 43), zweimal von
Subkutanem (ein ,subkutanes Decrescendo“ bei Fink 1997, S. 33, und eine ,,subcutaneous
organizational strategy“ bei Decroupet 2005 Faksimile, S. 55), einmal von einem Herzen
(,heart of the cycle“, ebd., S. 58) und einmal von der ,physionomie“ einer Instrumentenstimme
(Decroupet & Leleu 2006, S. 203).

Auch in diesem Bereich gibt es — mit Ausnahme von Piencikowski 1980 — eine zeitliche
Liicke zwischen 1969 und 1990.

61 Vergleiche auch noch einmal Koblyakov 1990: ,,On the basis of the chromatic pitch scale Boulez produces
the twelve-tone series which is general or universal, the so-called ,mother‘ of serial organization“, S. 111.
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3.2.2. Wahrnehmung und Interpretation

Verstehen I 72.060 [3,28%)]
Effekte, Wirkungen, Impressionen I 45.583 [2,99%]
Horen I 53195 [2,42%)
Weitgehende Aussagen und Deutungen I 31216 [1,42%]
Emotionen, Ausdruck, Drama I 23.350 [1,06%]
Vorder- & Hintergrund [ 11.555 [0,53%)]
Vergleiche I $.675 [0,44%]
Assoziationen, Evokationen [ 5.003 [0,23%]

GefUhlseindruck Autorin/Autor I 4.821 [0,22%]
Zeichen (mit Leerzeichen)

Abb. 15: Sekundarliteratur-Korpus zu Le Marteau sans maitre.
Textmengen [Anteil am Gesamtkorpus| pro Thema der Wahrnehmung und Interpretation

Assoziationen und Evokationen

Von ASSOZIATIONEN UND EVOKATIONEN ist insgesamt 18-mal in 14 Texten seit 1961 die Rede,
eine groflere Liicke besteht zwischen 1961 und 1980. In der Mehrzahl handelt es sich bei den
Assoziationen bzw. beim Evozierten um Vorstellungen fernéstlicher bzw. auflereuropéischer
Musik (7), die wahrscheinlich nicht zuletzt durch Boulez’ Aussagen beeinflusst sind. Inte-
ressant ist in diesem Zusammenhang Piencikowskis Darstellung, nach der die ferndstlichen
Konnotationen die Funktion hétten, einfache européischen Konnotationen zu annulieren
(z.B. ,guitare: koto japonais, annule la connotation ibérique etc., 1980, S. 208).

In 3 Féllen bestehen die geduferten Assoziationen in bildlichen Vorstellungen mit Text-
bezug (,,Schritte des Wanderers“, Siegele 1979 zit. nach Mosch, ,sich entfernende Schritte,
Vogt 1982 und ,caracteres du voyages®, Piencikowski 2002). Bezugsgegenstinde sind dem-
entsprechend v.a. die Beserzung (8), die Bezienung Musik-DicHTUNG (7), der Krang (3) und
der RuyTmmMus (3).

Vergleiche

VERGLEICHE (31 Codings) héufen sich besonders in Texten der 1980er und 90er Jahre
(vor 1979 gibt es nur einen Vergleich bei Craft 1958 und in den 2000ern werden es wie-
der weniger). Insgesamt tiberwiegen bildhafte Vergleiche fiir die BEzienHunGg Musik-DICHTUNG
(7 Uberschneidungen) und die BezienunG STiMMe-INSTRUMENTE (4 Uberschneidungen), z.B.:
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»Aprés avoir entouré la voix comme une plante grimpe sur son tuteur, 'instrument [die
Flote] acquiert désormais son indépendance vis-a-vis de la voix“ (Piencikowski 1980, S. 258)
oder Jameux 1991: ,This short scherzo for three players relates to the size of the previous
movement like that of a delegation to a general assembly: it is scored for a single melodic in-
strument (the flute), and one from each of the two preceding pairs (vibraphone and guitar)*
(S. 296 £.).

Neben bildhaften Vergleichen gibt es einige musikalisch-akustische Vergleiche, darunter
3 mit Werken anderer Komponisten (Webern, Bartok, Cage) und Vergleiche mit traditionellen
musikalischen Formen (,cadenza-like“, ,comme un canon®).

Nur ein Vergleich ist ausdriicklich auf das VERSTEHEN des Stiickes bezogen (Mosch 2004 ver-
gleicht die Formwahrnehmung mit einem Gang durch unterschiedlich gestaltete Raume, S. 179).

Effekte, Wirkungen, Impressionen

EFFEKTE, WIRKUNGEN, IMPRESSIONEN (217 Codings) werden in 54 von 84 Dokumenten aller
Textsorten kontinuierlich {iber den gesamten erfassten Zeitraum hinweg beschrieben (mit
einer Spitze von 34 Codings im Jahr 1997) und sind nach dem Thema VERSTEHEN im Bereich
Wahrnehmung und Interpretation mengenméfig am bedeutsamsten.

Es fallt zunéchst auf, dass im Zusammenhang mit Sétzen mit Gesang sowie mit dem
WERK aLS GaNzEM die meisten EFFEKTE beschrieben werden: III. Satz (28), V. SaTz (25),
IX. Satz (22), WERK ALS GANzES (19), IV. Satz (14) und VI. Satz (13); bei 57 von 217 Codings
konnte jedoch kein spezifischer Werkteil ausgemacht werden. Die meisten Uberschneidungen
mit Aspekten der Komposition gibt es mit den Punkten: BEseTzuncg (41), KOoMPOSITIONS-
TECHNIK (40; hier geht es iberwiegend um das Zustandekommen von Effekten, Wirkungen und
Impressionen),*? Bezienunc Musik-DicaTunG (39), Krana (35), TEmpo (33), RuyTHMUS (27),
THEMEN, MoTIVE (19), DynaMik (19), TEXTUR (22), FIGUREN, GESTALTEN (16), BEZIEHUNG
STIMME-INSTRUMENTE (15) und Harmonix (13). In 29 Féllen gibt es dagegen keinen explizit
musikalischen Bezugspunkt.

Was die Eindriicke selbst angeht, so kommen diese insbesondere aus den Bereichen:
LicHT (22), SUPERLATIVE, EXTREME, RADIKALES (22), GEWALT (17), FriEsseN (10), FREmEIT (10),
TRrRANSPARENZ (10), EINHULLEN (7), GLEICHGEWICHT (8), KOMPLEXITAT (8), ZUSTANDE (8), GE-
wiICHT (7), MacHT (7), INEINANDER (6), ORDNUNG (6), SPIEL (6), EcHo (5), KALEIDOSKOP (5),
Macie (5), STRENGE (5). Dazu kommt der Bereich Bewegung® mit 30 und Pointillismus®
mit 12 Fundstellen.

62 Z.B. Koblyakov 1990: , The great duration of one row results in its pitches being perceived as relative.
This, together with the slow tempo, also helps to create the quiet nature of the music in movement 6%, S. 74.

63 Im Marteau-Korpus hatte ich keinen eigenen Sprach-Subcode ,Bewegung‘ angelegt. Die Angabe der
Anzahl bezieht sich daher auf die Auswertung der Lister der Codings.

64 Das Reden tiber Pointillismus bzw. den ,pointillistic style‘ bei Boulez und besonders im Marteau zieht
sich seit 1958 (Craft) durch die Sekundérliteratur. Wahrend spétere Autoren den Pointillismus im Werk
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Da es zu weit fithren wiirde, jede dieser Effektsorten einzeln zu diskutieren, werden hier
einige Beipiele fiir die Bereiche LicHT und MAGIE angefithrt. Ein Beispiel fiir Lichteffekt-
Vokabular, das auf den KranG bezogen wird (was 5-mal der Fall ist), findet sich bei Machlis
1980: ,Yet the listener is aware not so much of the concentrated thought as of an overall
impression of extremely light and luminous sound® (S. 496) — dies auch ein anschauliches
Beispiel fiir die Auslagerung von eigenen Eindriicken an einen imagindren Horer. Ein sehr
spezielles, auf die BEsETzZuNG bezogenes Bild bringt Ross 2007 in seiner Werkbeschreibung:
swoven all around [the voice] is a glistening spiderweb of alto flute, viola, guitar, mallet
percussion, bongos, maracas, claves, and other percussion“ (S. 433 f.), aber auch in einem
denkbar gegensétzlichen Text, der Analyse von Decroupet & Leleu (2006), findet sich zu einem
harmonischen Detail ein Beispiel fiir Lichtmetaphorik: ,,Aux mesures 38-39, les relations
de tierces majeures émergent peu a peu de Pombre* (S. 198).

Das Begriffsfeld Macie (insgesamt 7 Codings) wird am haufigsten fiir den KrLanG ver-
wendet (4 Uberschneidungen). Dass Boulez nach dem ,,Beiseiteschieben aller mechanistischen
Prinzipien“ eine ,verzaubernde Wirkung® beabsichtigt habe, vermutet Vogt 1982 (S. 287).
Das Begriffsfeld erscheint iibrigens nicht nur im Kontext mit dem Marteau, sondern wird
auch in Beschreibungen der Person Boulez benutzt, dies jedoch nur in den 1950er und 1960er
Jahren, z.B. von Saathen 1957: Er sucht, wie jener, dem Gesetz das Recht des freien Willens
abzutrotzen, er macht sich seine Ordnung selbst; er propagiert die ,ténende Alchimie‘, den
Zauber der Schimére* (Saathen 1957, S. 289) und von Rostand 1964: ,,So befindet sich Boulez
in pli selon pli an jenem Punkt, wo das Technische nicht mehr in Erscheinung tritt und der
Ubergang zur musikalischen Magie vollzogen ist* (Rostand 1964, S. 158).

Auffallend selten, ndmlich nur 3-mal, gibt es dagegen Uberschneidungen zwischen EFrExT-
und RATseL-Codings (z.B. bei Hiekel 2010: ,,Das Fremde wird in der Musik von Boulez, etwa
in Dérive, ebenso sublimiert wie die Literatur etwa in Le Marteau sans maitre: Man erkennt
Umrisse davon, wird dessen gewahr, dass hier eine ganz neue, schattenhaft-rétselhafte Welt
ins Spiel kommt“, S. 33). Rétselhaftigkeit wird also in der Regel nicht als eine Art Ausstrah-
lung oder als Wirkung des Werkes empfunden, sondern als wesentliche Eigenschaft, als eine
Tatsache, betrachtet.

AuBlerdem fallt auf, dass die Autorinnen und Autoren der vorwiegend technischen Ana-
lysen in ihrer Analogiebildung bzw. ihren Metaphern vorzugsweise Begriffe aus dem Bereich
Technik und Natur wahlen und ebenfalls zu starken Bilder tendieren, z.B.: ,,The effect is

sehen (,pointillist style of performance®, ,pointillistic texture, ,pointillistic distribution of pitches and
dynamics® etc.), ist Craft noch der Ansicht, Pointillismus sei eben nicht das, was Boulez (nebst Stockhausen)
von Webern, dem ebendieser Stil zugeschrieben wird, tibernommen habe. Dagegen spéter Aguila 2001:
,Ce que 'on appelle le ,pointillisme sériel* — Pierre Schaeffer parlait plus méchamment de ,musique pic-pic
— est, en réalité la création d’'un matériau musical inédit, extrémement différencié, ciselé, d’une finesse de
grain que la musique n’avait jamais connue jusqu’alors. Une dizaine d’écoutes successives de cette simple
page [Satz IV, Takte 1-6] suffira & s’en convaincre®, S. 83.
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somewhat analogous to twelve gears in a machine rotating at different rates, some of whose
cycles synchronize from time to time* (Winick 1986, S. 285).

Diese starken Bilder kommen hiufig im Kontext mit der BEziEHUNG DER MUSIK ZUR
DicaTUNG vor, welches nicht selten, ndmlich 14-mal, als textillustrierend beschrieben wird,
so z.B. von Simms 1986:

This finale dramatizes the relationship of voice and instruments that had been intimated earlier. Just
as the narrator of the poem talks of being engulfed by the ocean’s waves, the vocal line is swallowed
up by the instruments and sings its last passage in a wordless vocalization. (Simms 1986, S. 351)

Siehe auch Mosch 2004, dessen vorsichtiger Formulierung man zudem anmerkt, als wie
gewagt Vermutungen zu semantischen Verkniipfungen empfunden werden:

Ohne Boulez auf eine vordergriindig direkte Umsetzung der poetischen Bilder und Metaphern festlegen
zu wollen, lassen verschiedene Stellen der Vertonung auf eine durchaus konventionelle Textausdeutung
schlielen, wie sie Karlheinz Stockhausen in bezug auf ,,Bel édifice et les pressentiments* bereits frith
festgestellt hat, etwa die erwahnte Stelle mit dem Klangpedal, das schwerfallige Melisma aufwéarts
zwischen kurzer und langer Note bei ,charge® (Takt 64) und die fallende Geste im Decrescendo mit
nachfolgender langer Pausenfermate bei den Worten ,s’est tu“ (Takt 24). (Mosch 2004, S. 307 f.)

Gefiihlseindruck Autorin/Autor

GEFUHLSEINDRUCKE VON AUTORINNEN UND AUTOREN wurden insgesamt 34-mal codiert und
auch hier gibt es seit 1956 keine groflen Liicken. Die verschiedenen Eindriicke reichen von
eher unspektakulirem Verbliiffen iiber Uberraschungen (hiufig ist hier die Vokabel ,frappant’
bzw. .frappierend‘: ,Diese Triolenfigur weist iiberdies frappierende Gemeinsamkeiten mit der
als Sonderfall beschriebenen in Takt 110 auf“, Fink 1997, S. 48) und Attraktion (,,If one is
immediately attracted by the unique beauty of Le Marteau’s shimmering sonorities“, Winick
1986, S. 285) bis hin zu Atemberaubendem und Uberwiltigendem:

Die musikalischen Gedanken, gewohnlich aus nur wenigen einzelnen kurzen Ténen bestehend, die
infolge weiter Intervallbildungen und bestéandigen Wechsels mit ebenso kurzen Pausen iiberhaupt
keine Beziehung zueinander zu haben scheinen, schwirren — ein Spiel mit hundert Béillen — in einem

atemberaubenden Durcheinander im Raum umher. (Saathen 1957, S. 291)

Oder, am anderen Ende des Untersuchungszeitraums, Dreyer 2009: ,Was unmittelbar
schon nach dieser sehr kursorischen Durchsicht der Kompositionsverfahren auffallt, ist der
iiberwéltigende Reichtum der Methoden® (S. 115). Daneben ist einige Male von Spiiren und
Fihlen die Rede, so bei Craft 1958 hinsichtlich des Rhythmus: ,,I would say that in Le
marteau we can always ,feel the beat’ in the old sense* (S. 59) oder in einem eigenartigen
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Text von Epley 1971: ,Although the entire work has an oriental timelessness about it, the
ending for flute and gongs and silence cement this feeling® (S. 14). Die GEFUHLSEINDRUCKE
beziehen sich in den meisten Féllen auf die KomposiTionsTECHNIK (6 Codings bei 5 Autoren,
darunter die Analysen von Winick 1986, Decroupet & Leleu 2006 und Dreyer 2009), sonst
recht gleichméfig auf alle Aspekte der Komposition. Auffallig aber ist, dass sich auch hier
die Codierungen auf die Werkteile mit Gesang (111, V, VI und IX) konzentrieren.

Emotionen, Ausdruck, Drama

Diese Konzentration auf Gesangssitze zeigt sich auch bei den Codings EMOTIONEN, Aus-
pRUCK, DrAMA (89 Codings). SATz IX ragt mit 17 Uberschneidungen heraus, dahinter folgen
Sarz V (11), Satz III (10) und Satz VI (6). Nicht iiberraschend ist, dass der am weitaus
h&ufigsten betroffene Aspekt der Komposition die BEzieHuNG MUSIK-DICHTUNG ist (34), mit
deutlichem Abstand folgen die BEziEHUNG zZWISCHEN STIMME UND DicHTUNG (12), die BE-
ZIEHUNG ZWISCHEN STIMME UND INSTRUMENTEN (9), dann BeseTzune (11), Ravarvus (10) und
KoMmPOSITIONSTECHNIK (10).

Bei genauer Analyse der Codings zeigt sich eine klare Unterteilbarkeit der Codings in die
Sorten Expression (27), Drama (26), emotionale Charakterisierung (19) und Negation von
Ausdruck und Emotion (9).

Drama bzw. Theatralitdt werden nicht nur der BEZIEHUNG zwISCHEN MUSIK UND DICHTUNG
und den hiermit in Verbindung stehenden Aspekten zugeschrieben. Zwar ist dies 12-mal der
Fall (z.B.: ,,Apart from the duet in piece no. 3 — a fine piece from the anthology — flute and
voice provide something of a poetic coup de théatre in piece no. 9%, Grondines 2000), genau
so oft beziehen sich solche Zuschreibungen aber auch auf andere Aspekte wie die Kowm-
POSITIONSTECHNIK (,,Zu diesen beiden entgegengesetzten, aber in sich konstanten Prinzipien
kontrastiert die Satzweise von ,Bel édifice et les pressentiments’, die viel freier, bisweilen
geradezu ,rhetorisch’, ja dramatisch wirkt“, Moser 2007, B2)% oder die TEXTUR (z.B.: ,The
texture changes dramatically at bar 88 as the solo flute takes over, a texture which dominates
the second half of this piece“, Hoffmann 1997, S. 10).

Ungleicher ist dieses Verhéltnis im Bereich Expression bzw. Ausdruck. Ausdruck wird der
BezienunG Musik-DicaTunG deutlich ofter zugeschrieben (16 Codings) als anderen Aspekten (10
Codings). So schreibt Hirsbrunner 1974 tiber den Ausdruck der Musik in Bezug auf die Dichtung:

Die Musik von Boulez driickt diese entmenschte Ruhe aus durch iibereinandergeschichtete, meist lange
Toéne, durch diskretes, aperiodisches Gerdusch des Schlagzeugs und durch unvermitteltes Stocken
auf Fermaten. Nur die Vertonung der Worte ,,de granit réflexe” bringt ein plétzliches, unheimliches
Aufschrecken aus diesem Zustand. (Hirsbrunner 1974, S. 90)

65 Siehe auch das Beispiel bei Heinemann 1998 unter ,,Ordnung® (,the operation’s drama...“), S. 89.
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und 1990 zum Ausdrucksgehalt der KoMPoSITIONSTECHNIK: ,,Die strengen Konstruktio-
nen bleiben nicht Selbstzweck. Sie fiihrten zwar zu einer Musik, wie man sie vorher noch
nie gehort hatte, zugleich aber sind sie auch Ausdruck einer Welt, die in halluzinatorischem
Glanze erstrahlt® (S. 69). Savage 2003 geht gar soweit, das Werk als eine Art Riickkehr zum
Expressionismus zu deklarieren:

Through folding an element of indeterminacy into its generative construction, Le marteau sans
maitre surpasses modern music’s reduction to quasi-mathematical systems by simulating a return

to a principle of expression more familiar to Schoenberg’s freely atonal works. (Savage 2003, S. 26)

In eine dhnliche Richtung gehen frithere Auflerungen von Souvtchinsky 1956a und Hausler
1969, die ebenfalls deutlich machen, wie wichtig dieser Aspekt in Hinblick auf die hervor-
ragende Stellung bzw. die musikgeschichtliche Relevanz des Werkes ist. So redet Souvtchinsky
von einer Vereinigung des ,Intelligiblen‘ und ,Affektiven® (S. 1109), und H&usler hebt hervor,
dass ,,mit dem Marteau sans maitre [..] Verstand und Sensibilitdt [beginnen|, das serielle
System geschmeidig zu machen® (1969, S. 126).

Immer wieder wird die Vereinigung dieser scheinbaren Gegensétze als dsthetischer Wert des
Werkes hervorgehoben, so von Jameux 1989:  Der Marteau sans Maitre wird einen Musiker
offenbaren, der in der Lage ist, eine Partitur von intensiver klanglicher Verfithrungskraft zu
komponieren, ohne im geringsten bei der architektonischen Strenge und den Gesetzen der
Serientechnik nachzugeben® (S. 31) und von nichts anderem spricht letztlich auch Ligeti in
seinem Einfiihrungstext von 1959, wenngleich er dasselbe Prinzip eher als Perversion Boulez’
darstellt, als ,lustvolle Betdtigung einer ésthetisierenden Grausamkeit, ausgefithrt von einem
wirklich aristokratischen Folterknecht mit Pinzette statt dem Hackmesser.*

Auf der anderen Seite scheint das Stiick auch denjenigen genug Raum zu geben, die darin
das Ende des emotionalen Ausdrucks in der Musik sehen wollen: So zitiert Epley, der bei
Boulez und in seinem Werk ,Ultra-Rationalitét’ erkennt, in seiner Abhandlung Stuckenschmidt,
um dieses Bild zu stiitzen: ,,He [Stuckenschmidt] goes on to assert that the subjective
factor that dominated music for so long in the name of ,emotional expression‘ is now close
to extinction. The potential goal of music produced in the text tube is dehumanization“
(Epley 1971, S. 7 (184)).

Derartige Negationen eines emotionalen Gehalts (9 Codings) finden sich auch bei ande-
ren Autoren, wenngleich nicht so drastisch wie bei Epley, z.B. bei Mellers, der feststellt, die
Musik sei anti-dramatisch (,antidramatic®), das Stiick ansonsten aber durchaus emotional
charakterisiert.

Ofter jedoch wird ein affektiver Gehalt oder ,affective relationships“ (Stacey 1987, S. 55)
gesehen, dies allerdings mitunter als schwieriges Thema dargestellt, so bei Tomek 1968:
,Boulez’s music cannot be expounded as a straightforward interpretation at the emotive level
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of René Char’s lines®, oder Floros 1988: , Dichtung und Musik begegneten sich ferner auf den
Ebenen der Schilderung und des Ausdrucks. Doch handle es sich um die ,unbestimmtesten
und verschwommensten‘ Entsprechungen (S. 44). McCalla 2003 schlielich erkennt in Boulez’
Kompositonsmethode eine Korrespondenz mit dem emotionalen Gehalt der Gedichte Chars:

Char characterized them as a premonition of the horrors of the war years. He writes of ,the hallu-
cinating experience of man entwined in Evil, of man massacred and at the same time victorious.“
Further, ,,The key to Le marteau sans maitre turns in the premonition of the realities of the years
1937-1944. The first ray which that key delivers hesitates between the curse of torture and the
magnificence of love.“

These ideas are perhaps evident in the texts Boulez chose. The first poem has little in common with
the other two, except the dreaming of a distant place, which we find again at the end of ,,Bel edifice.“
The second and third poems, however, are precisely about the balancing of torture and love, and of
imitation and reality. If these nouns do not reappear in Boulez’s music — as they could not, unless
some musical figure were specifically associated with particular words, for violence, love, and reality
are terms far too abstract for musical analogy — the structure of balance, hesitation, and ambiguity
is Boulez’s working method. Again, the love of contrast and juxtaposition, not necessarily resolved
or recombined in a new unitary form, is one of Boulez’s essential compositional trademarks, from
his earliest works to the present day. (McCalla 2003, S. 25)

Emotionale Charakterisierungen wurden in der Sekundérliteratur 19-mal registriert —
gegeniiber anderen Aspekten ist das nicht viel. An der Vokabelliste dieser Codings ist den-
noch bemerkenswert, dass sie iiberwiegend unangenehme und negativ konnotierte Gefiihle
enthélt: Spannung, Klage, das Peinigende, séductions, horror, nervosity, creepy, tenderly,
highly nervous and jittery, extacy, self-hating & world-hating, Schocks, delicacy of feeling,
intensive Verfithrungskraft, suspension, vividness, faintly desperate, seductive and menacing.

Auch hier geht es nur vereinzelt um die BEZIEHUNG DER MUsIK zUR DICHTUNG und es werden
selten ganz bestimmte musikalische Details charakterisiert. Die Aussagen bleiben oft sehr vage
auf die Musik bezogen: so spricht Ross 2007 von einem ,seductive and menacing setting of
René Char poems for soprano and ensemble“ (S. 433), oder Hirsbrunner 1974 von ,,Schocks
in den Commentaires“ (S. 96), ohne mitzuteilen, an welchen musikalischen Aspekten sie dies
erkennen.

Das Gefiihl des Erhabenen scheint in der Sekundarliteratur eine gewisse Rolle zu spielen,
wenngleich es dazu kaum eindeutige Aussagen gibt. Zwar kann man auch nachfolgende Aus-
sage Saathens (1957) in diese Richtung deuten:

Tatsachlich entsteht der Eindruck, als habe die Musik sich selbstdndig gemacht und schwebe frei
im Raum, ohne Bezichung zu unserer diesseitigen Welt, aber auch fern von jenen Hohen, denen wir
mit unseren Hoffnungen und Sehnstichten angehéren, in einem phantastischen Niemandsland des
Geistes. (Saathen 1957, S. 291),
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aber nur Savage sagt explizit, wo das Gefiihl des Erhabenen im Marteau seiner Ansicht
nach seinen Ursprung hat:

Le marteau’s aura of furious calm, which David Gable attributes to Boulez’s characteristic inversion of
tradition, bears out the paradox that this work masters. The order that encompasses the furious exchanges
on the syntagmatic plane engenders a feeling of the sublime. This feeling springs from the apparent discord
between serially derived fragments and the work’s temporal configuration as a whole. (Savage 2003, S. 33)

Weitgehende Aussagen und Deutungen

Die meisten WEITGEHENDEN AUSSAGEN UND DEUTUNGEN (79 Codings) finden sich in Texten,
in denen Le Marteau sans maitre exemplarisch im Rahmen eines iibergeordneten Themas
behandelt wird, in den Aufsitzen von Aguila 2001 (,,Vingt regards sur une page du Marteau
sans maitre. Musique populaire / Musique contemporaine / Style / Ecriture / Sociologie /
Critique“ — 9 Codings) und Savage 2003 (,Le marteau sans maitre and the logic of late
capitalism“ — 12 Codings). Dariiber hinaus kommen weitgehende Aussagen {iber den ganzen
Zeitraum verteilt vor, in Texten der 2000er Jahre aber haufiger.

Die Aussagen beziehen sich zu einem grofien Teil auf das Werk ars Ganzes (17 Uberschnei-
dungen) bzw. nicht weiter bezeichnete Teile, daneben v.a. auf Sétze mit Gesang: SaTz V (9),
VI (5) und IX (5). Die BEzIEHUNG zWISCHEN Musik UND DicHTuNG (20 Uberschneidungen)
und die KoMPOSITIONSTECHNIK (19) werden am héufigsten gedeutet und umfassen vorsichtige
Aussagen zu musikalischen Details bis hin zu sehr drastischen und schwer nachvollziehbaren
zum Gesamtwerk. Zu Letzteren gehort z.B. Siegeles Aussage ,,Die Einheit des Werkes ist
die Zahl 36“ (die er ausfithrlich herleitet, Siegele 1979, S. 17),% oder Ross’ Bezeichnung des
Marteau als ,some immaculate Boulezian apocalypse“ (die er nicht herleitet, 2007, S. 434).
McCalla 2003 sieht in Boulez’ musikalischer Behandlung der Gedichte die Etablierung einer
;wirklichen Verbindung‘ zwischen der Menschheit und der Gegenwart, in der wir leben:

Furthermore, one of the results of Boulez’s settings in Marteau is precisely to create a context for
the poems, a context that the poems seem to be seeking. Boulez’s music establishes a real connec-
tion, a precise coincidence between humanity and the present in which we live. If the voice of the
poems does not see this, if she remains searching, we listeners may hear the establishment of time,
specifically of the present, as the presence that we and she seek. (McCalla 2003, S. 31)

Und Savage 2003 behauptet tiber Boulez’” Kompositionsstil: ,,Le marteau’s controlled
violence prefigures the logic of late capitalism by folding the crisis engendered by the eman-
cipated dissonance’s negation of tonal closure into its compositional style“ (S. 31).

66 Vgl. den ebenfalls 1979 erschienenen Roman Per Anhalter durch die Galazis von Douglas Adams (engl.:
A Hitchhikers Guide through the Galazy), in dem ein Supercomputer namens ,,Deep Thought* in siebeneinhalb
Millionen Jahren ausrechnet, dass der Sinn des Lebens die Zahl 42 ist.
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Ein Fall ideologischer Beschreibung ist der schon erwihnte Text von Epley (1971), der
seine Aussagen nicht auf eine eigene Werkbeschreibung stiitzt, sondern diese in wesentlichen
Teilen von Mellers (1968) iibernimmt. Zugleich behauptet Epley nicht nur, dass der Buddhis-
mus eine philosophische Grundlage fiir die sich stdndig verdndernde Natur dieser Musik sei,
sondern auch, dass die Musik eine selbsthassende und welthassende Anschauung vertrete:

The church’s renewed emphasis on self-understanding and social relationships is negated by the music’s
self-hating, world-hating outlook. And the incomprehensibility of the music indicates a complete lack of
interest in the rest of the world, thus opposing the theological stance which would affirm creation by
relating to it, not denying it by isolating one’s self. (Epley 1971, S. 2 (179))

Epleys Aussagen, vor allem der Schluss, den er hier zieht, sind zwar skurril, ,,gnadenlose
Isolation“ sieht aber z.B. auch Jameux im IV. Satz: ,The disruptive gesture of abrupt and
repeated silences is intensified: this is an accompaniment with nothing to accompany — a
device turned in upon itself in a merciless isolation* (Jameux 1991, S. 293). Ahnlich betrachtet
Worton (1981) Boulez als Organisator eines der Welt inhdrenten Wahns und setzt das Horen
des Marteau mit dem Erleben dieses Wahns gleich:

La doctrine héraclitéenne de l'instabilité influence I'ceuvre de Boulez par 'intermédiaire de Char;
méme si ce dernier mouvement du Marteau est un microcosme du cycle entier, une clef du labyrinthe,
néanmoins la seule vérité qu’'on trouve au centre du dédale, c’est que tout est labyrinthe — I'unité réside
dans la fusion, ou plutét dans la juxtaposition d’oppositions. Ecouter Le Marteau sans maitre de
Boulez comme lire un texte de Char, c’est subir le délire inhérent du monde, délire qui est organisé
par le musicien/poéte et par 'auditeur/lecteur. (Worton 1981, S. 65)

Die eben zitierten Autoren reden also von Isolation, Wahn oder Apokalypse, erkldaren dies
aber selten anhand musikalischer Sachverhalte oder mit Chars Texten, sondern beziehen sich
allgemein auf das Wesen dieser Musik.

Wiederholt wird dem Marteau zugeschrieben, {iber die Musik hinaus mit einer anderen
Welt zu verbinden, eine eigene Welt darzustellen oder eine neue zu eréffnen: ,,[Boulez] schafft
eine géanzlich neue poetische Atmosphére, die unsere Epoche forderte. Das Tor zu einem
unbekannten Universum wird gedffnet” (Rostand 1964, S. 157). Dazu die Entdeckung eines
musikalischen Lyrismus, der in die Tiefe des Seins selbst hineinreicht (,,la découverte d’'un
lyrisme musical, nouveau et étrange, qui va en profondeur dans I’étre méme, en résulte®,
Souvtchinsky 1956a, S. 1109) — oder das Erkennen einer ,schattenhaft-riatselhaften Welt*
der in der Musik sublimierten Literatur (Hiekel 2009, S. 33). Solche Aussagen, die dem Werk
immer wieder Rétselhaftigkeit — die ja nicht nur an der Kompositionstechnik festgemacht
wird — attestieren, steigern die Musik nicht nur ins Erhabene, sondern werten das Werk auch
asthetisch auf.
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Vorder- und Hintergrund

VORDER- UND HINTERGRUND werden in 17 Texten (28 Codings) beschrieben, regelméfig
seit Ende der 1980er Jahre (eine Ausnahme ist Siegele 1979), und zwar v.a. in Analysen,
weniger in Werkbesprechungen. Bezugsgegenstidnde werden kaum explizit genannt, eine
Ausnahme bildet die Komposrrionstecunik (11 Uberschneidungen). Bei der Auswertung
wurde gefragt, was der Vorder- und Hintergrund, (das) Innen und was (das) Auflen in den
verschiedenen Texten sei. Von einem Auflen wird 24-mal gesprochen — und es bekommt
in den meisten Féllen auch eine Bezeichnung (z.B. surface, Aulenhaut, Aufienhiille, Ober-
flache, foreground etc.), von Innen dagegen nur 19-mal, wobei es meist unbezeichnet bleibt
(underlying, Hintergrund, subtext).

(Das) Innen ist in den meisten Féllen die (serielle) Struktur, die Textur und Beziehungen
(z.B. ,transformational and serial relationships“, Losada 2006, S. 7), das Aufien wird vor
allem als Ort der Manifestation, der Reflektion, der Wahrnehmung usw. beschrieben (13-mal),
d.h. einerseits als Ort der Realisation oder des Erscheinens von etwas aus dem Inneren oder
als Ort der Betrachtung und der Aufmerksamkeit, siehe bspw. Losada 2006: , This paper
clarifies the structural properties of Boulez’s multiplication tables, demonstrating that the
intrinsic transformational and serial relationships translate into meaningful qualities of the
musical surface” (Losada 2006, S. 7).

Mit Oberflache ist bemerkenswerterweise nur ein einziges Mal der Klang gemeint, siehe
McCalla 2003:

Yet this timbral spectrum is not arrayed as such in the music: rather, Boulez prizes the differences
between the instruments, creating a brightly colored and mosaiclike (or pointillistic) timbral surface,
which varies from cycle to cycle within Marteau as a whole, and less radically from piece to piece
within those three cycles. (McCalla 2003, S. 26)

McCalla ist zudem der einzige Autor, der zum Thema ,surface and subtext‘ eine Meta-
Perspektive einnimmt:

The aesthetic is also in many ways new, insisting on contrast and disjunction, concealing any radical
unity in order to concentrate attention on the surface, ultimately (and as a result) confusing any
distinction between surface and subtext. The brittleness that is often attributed to Boulez’s music
may stem from this confusion between surface and subtext, whose separation is central to Western
music of the last 250 years, from the music’s seeming denial of ,depth* in the spatial sense. For critics
unable to escape this perspective, the music of Boulez — like that of Debussy, especially from La mer
onward — sounds superficial in the derogatory sense of the word, or difficult without ,meaningful’
reason for being so. For listeners who are more open, the point lies on the surface, in the idea that
what you hear is what you get, in the realization that the unitary presence which the music has

created is the totality and not just a signpost for further delving. (Ebd., S. 32)
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Das Thema VORDER- UND HINTERGRUND héngt eng mit dem Thema Musik Verstehen
zusammen — direkte Uberschneidungen mit Codings zum VERSTEHEN gibt es 7, eine davon
bei Siegele 1979: ,Der Reichtum der Beziehungen ist nach auflen hin verschliisselt. Denn die
natiirlichen Zahlen, die allein nach auflen treten, geben keine Auskunft iiber ihre Stellung
im System der Relationen“ (S. 20).

Mehrere Autoren behaupten, dass es im Inneren etwas gibt, das sich entweder gar nicht
oder in ganz anderer Form in Oberflache iibersetzt (siche Losada); oder aber etwas im Vor-
dergrund, das sich vor einem bestimmten, regelrecht abgekoppelten Hintergrund abspielt:
,Ein mittlerer Satztypus, wie er in der Einleitung des ,Commentaire I* anzutreffen ist, vereint
Momente aus den beiden Extremtypen: Eine klar konturierte ,Stimme* erscheint dort auf
dem Hintergrund einer Reihentextur® (Mosch 2004, S. 278).

Verstehen & Horen

Das Thema VERSTEHEN spielt in der Sekundérliteratur zum Marteau von Anfang an eine
grofie Rolle (154 Codings) und die schnelle Bekanntheit des Werkes — wenigstens innerhalb
der damaligen Neue Musik-Szene — ist oft damit erklart worden, dass das Stiick beim Horen
meist als unmittelbar zuginglich empfunden wird, siche u.a. die AuBerung des Baden-Badener
Kritikers®” oder auch Crafts 1958: It is his first work to have attained a wide success |[...]
Why? [..] Because it is comparatively simple to hear and to follow?“ (S. 55). Alle Aussagen
zum VERSTEHEN bis Ende der 1960er Jahre wiederholen, dass es beim Hoéren nicht auf das
Verfolgen von Reihen o.4. ankomme. So Borris 1968: ,Das bedeutet zugleich eine Auf-
forderung an den Horer, dem unmittelbaren Sinneseindruck von Boulez’ Kompositionen zu
vertrauen und nicht zu viel von tabellarischen Struktur-Analysen, Intervallstatistiken und
Reihen-Gleichungen zu erwarten® (S. 185; vgl. auch Hirsbrunner 1974). Einzig in Hinblick
auf die BeziIEHUNG MuUsIk-DicHTUNG wird in dieser Phase schon darauf hingewiesen, dass
man das Stiick nicht als eine einfache Vertonung der Gedichte Chars zu verstehen habe:
»I1 ne faut pas comprendre la musique de Pierre Boulez comme une interprétation immédiate
des vers de René Char, comme une expression des sentiments qu’elle fait naitre. Les relations
entre le texte et la musique sont extrémement complexes chez Boulez* (Tomek 1964).

Uber den gesamten beobachteten Zeitraum wird zudem immer wieder thematisiert, welche
Aspekte des Werkes man ganz gut verstehen konne (z.B. ,,What one is aware of is the interplay
of timbres and sonorities“, Mellers 1968, S. 111; oder Decroupet & Leleu 2006: ,,Si, dans la
réalisation musicale, les configurations de tierces mineures de Ew sont particulierement mises
en relief dans la section V1, on entend clairement ressortir dans la section 112, par une sorte
de symétrie dans l'asymétrie, 'atmosphére harmonique induite par les structures de tierces
majeures d’Ou Bn, S. 198).

67 ,,Die Machart interessiert nicht, wenn ich .. Boulez hore.“
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Wie das Werk bzw. verschiedene Aspekte des Werke verstanden werden sollen, behandeln
mehrere Texte, u.a. mit dem Verweis auf Boulez’ Haltung (siche bspw. Machlis 1980: ,,Here
is an example of Boulez’s conviction that we should listen not for the words but for what the
composer has done with them*®, S. 497, siehe auch Piencikowski 1980, S. 208, Stacey 1987,
S. 55, oder Hiekel 2009: ,Von Semantik im traditionellen Sinne kann [..] auch und gerade
im Falle der Komposition Le Marteau sans Maitre natiirlich nicht die Rede sein®, S. 29 f.).
Hortipps gibt es aulerdem von einem prominenten Kollegen Boulez’, Igor Strawinsky: ,,With
a piece like ,apres l'artisanat furieux‘, however, one follows the line of only a single instru-
ment and is content to be ,aware of* the others. Perhaps later the second line and the third
will be familiar, but one mustn’t try to hear them in the tonal-harmonic sense* (zitiert bei
Tomek 1968).

Epleys Text von 1971 ist dagegen der erste in der vorliegenden Sekundarliteratur, der
behauptet, das Stiick sei sogar fiir ausgekochte Avantgardisten unverstandlich:

Because of what the finished product is, because of its lack of direction, its aural incomprehensibility
even to the seasoned musical avant garde, its self-conscious and unending confusion, it would appear

that ultra-rationality is a denial of rationality. (Epley 1971, S. 18)

Eine reduktionistische Anschauungsweise, vor der Hirsbrunner 1974 — vermutlich ohne
Kenntnis dieses Textes — warnt: ,,Doch miissen wir uns hiiten, bei Boulez nur musikalischen
Surrealismus zu sehen; das Problem ist, wie spéter gezeigt werden wird, viel komplexer“ (S. 88).
Tatsédchlich wird in den folgenden Jahren immer mehr die Komplexitdt des Werkes und
seiner Konstruktionen auf struktureller Ebene fokussiert. Exemplarisch ist hier die Analyse
Koblyakovs 1977, der das Verstehen und Horen allerdings nicht grundsétzlich thematisiert.

Um Unwégbarkeiten bei dem Versuch, den Marteau zu verstehen, geht es dann ausfithr-
licher in Siegeles Analyse von 1979:

Das Labyrinth ist ein System von Relationen. Seine Komplexitit besteht im Reichtum der Beziehun-
gen. Der Reichtum der Beziehungen ist nach auflen hin verschliisselt. Denn die natiirlichen Zahlen,
die allein nach auflen treten, geben keine Auskunft tiber ihre Stellung im System der Relationen. Die
natiirlichen Zahlen sind blole Chiffren. Wer nur sie sieht, bleibt ohne Orientierung. Erst die Dechif-
frierung, erst die Kenntnis des Systems der Relationen gibt ihnen Sinn. Der Sinn ist die Stellung in
diesem System. Die Bindung in das System garantiert die Nichtgerichtetheit jeder Zahl, jeder Folge
von Zahlen. Der Reichtum der Beziehungen fiihrt hierhin und dorthin, durchs ganze System: die
Relationen entfalten sich in den Wegen. Umschlossen von der Einheit des Werks, ruht das System
in sich. (Siegele 1979, S. 20 f.)

Siegeles ausgefallene Formulierungen sollen nicht dartiber hinwegtéduschen, dass sein Text
am Anfang einer Phase steht, in der das Thema Verstehen Neuer Musik immer héufiger
behandelt wird.
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Fred Lerdahls Text ,,Cognitive constraints on compositional systems* von 1988 ist der
erste Text, der das Verstehen serieller Musik am Beispiel Le Marteau sans maitre zum
Thema macht. Lerdahl argumentiert, dass man die seriellen Konstruktionen nicht verstehen
und noch weniger horen kénne und behauptet, dass auch Koblyakovs Analyse daran nichts
gedndert habe:

Yet nobody could figure out, much less hear, how the piece was serial. From hints in Boulez (1963),
Koblyakov (1977) at last determined that it was indeed serial, though in an idiosyncratic way. In the
interim listeners made what sense they could of the piece in ways unrelated to its construction. Nor

has Koblyakov’s decipherment subsequently changed how the piece is heard. (Lerdahl 1988, S. 231)

Obwohl Lerdahl an anderer Stelle einrdumt, dass erfahrene Horer den Marteau nicht
vollig unversténdlich finden, argumentiert er, dass sie ihm keine detaillierte mentale Repré-
sentation zuordnen kénnten und dies schlieBlich auch der Grund dafiir sei, dass das Stiick
nicht als komplex wahrgenommen werde (S. 232).% Koblyakov selbst wiederum spricht in
seiner umfangreichen, 1990 verdffentlichten Analyse nur an wenigen Stellen {iber das Prob-
lem der Wahrnehmung und des Verstehens bestimmter musikalischer Aspekte beim Horen
dieser Musik.

Um die Frage nach den Moglichkeiten eines analytischen Zugriffs auf serielle Musik und
Le Marteau im Besonderen geht es unter anderem in Moschs Text von 1990. Mosch ist mit
seiner Analyse der erste, der diese explizit gestellte Frage nach der Wahrnehmbarkeit und
dem Verstehen der Boulezschen Konstruktionen positiv zu beantworten versucht und dazu auf
Skizzen und diverse Manuskripte des Komponisten zugreift, die seit 1986 in der Paul Sacher
Stiftung zur Verfiigung stehen. Dieser Text wird noch im selben Jahr von Bosche kritisch
diskutiert, der einwendet, dass Mosch von falschen Annahmen iiber die Wahrnehmung aus-
gehe (,,Die von Mosch entwickelten Fragestellungen erscheinen um so problematischer, wenn
man sich vergegenwértigt, was da dem musikalischen Gedéchtnis zugemutet werden soll“
usf., Bosche 1990, S. 260). Das Thema bleibt also Streitpunkt und es geht weiterhin auch
darum, wie die Fragen tiberhaupt gestellt werden mussten (,,Fragen nach dem musikalischen
Zusammenhang und dessen Wahrnehmbarkeit, wie hier nur angedeutet werden konnte, sind
zentral, miissen jedoch anders und vor allem nicht so voraussetzungslos formuliert werden,
wie Mosch den Leser glauben machen will“, Bosche, S. 262).

In seiner 2004 erschienen Dissertation von 1991%° mit dem Titel ,Musikalisches Horen
serieller Musik“ argumentiert Mosch dann anhand einer sehr ausfiihrlichen Analyse des
Marteau, dass entgegen geltender Meinung das serielle Komponieren im klingenden Resultat

68 Vgl. Boulez’ Aussage in ,,Moglichkeiten® 1952: ,Wir denken durchaus nicht in Widerspriichen, wenn
wir behaupten, daf} die formalen Mittel vom Hérer umso weniger verstandesméaflig aufgenommen werden, je

komplexer sie sind“, S. 50.
69 Die publizierte Fassung von 2004 enthélt einige Ergdnzungen.



82 PIERRE BOULEZ: LE MARTEAU SANS MAITRE

durchaus nachvollziehbar sei, und zwar v.a. auf der Grundlage der Wiedergewinnung der
satztechnischen Dimension bei der Analyse (,wobei Satztypen hier in der Regel zugleich
Klangtypen sind“, S. 44; die Beschreibung der reihentechnischen Struktur dient hier als
Ausgangspunkt der Analyse). Als einer der wenigen Autoren, der seine analytischen Beobach-
tungen und Erkenntnisse mit Tonaufnahmen des Werkes abgleicht (die er im Ubrigen auch
untereinander vergleicht), gibt er einige Kommentare dazu, welche dieser Erkenntnisse im
Ho6ren nachvollziehbar sind, woher bestimmte Horeindriicke rithren oder wann ein Element
z.B. einen anderen strukturellen Aspekt verdeckt (z.B. ,,Allein schon diese klangfarbliche
Aufsplitterung macht es iiber weite Strecken unmoglich, einzelne Reihenverldufe horend zu
verfolgen®, S. 271). Und selbst wenn, so Mosch,

diese analytisch erfafiten Eigenarten des Tonsatzes im klingenden Ergebnis nur vermittelt zum
Tragen kommen, heiit [dies] aber nicht, dafl sie bedeutungslos wéren. Allein ihr Stellenwert ist
anders. Die Konstruktion im Detail geht in einem klingenden Ganzen auf, ist aber dennoch gerade
fiir das spezifische Erscheinungsbild und die Klangcharakteristik des Abschnitts verantwortlich.
(Mosch 2004, S. 49)™

Neben anderen Autoren ist auch Heinemann 1998 der Ansicht, dass Reihenzéhlen als
Horstrategie der Sache komplett unangemessen sei und schlégt seinerseits eine prozessbasierte
Horstrategie vor, die er aus Analysen von Werken Slonimskys, Lutostawskis und Stravinskys
entwickelt. Dabei rdumt er zwar verschiedene praktische Schwierigkeiten ein (vgl. S. 93), macht
aber den Wert des Werkes gerade daran fest, dass man es nicht leicht zu fassen bekommt.

Alle diese Vorschlége, also auch diejenigen von Mosch, sind Horstrategien fiir Experten.
Andererseits tiberlegt Aguila in seinem Text von 2001, ob man die Horstrategie nicht derjeni-
gen der kulturell weit entfernten Popmusik (,musiques populaires lointaines*) anpassen sollte,
statt endlose serielle Analysen zu lesen (S. 83, vgl. Hirsbrunners ,Terror‘-Anmerkung 1974),
da man ohnehin dazu verdammt sei, dem Materialableitungsprozess nicht folgen zu kénnen
und das Horen auf einem globaleren Perzeptionsmodus dahingleite (S. 83). Letztlich schlagt
er aber vor, schlicht hinzunehmen, dass die Horweise, die diese Musik verlangt, meilenweit
von derjenigen des Publikums entfernt sei (,,Reconnaissons que le type d’écoute que demande
cette musique est a mille lieues de celui qui est généralement pratiqué par ce que les critiques
appellent généralement le ,public‘“; S. 89) und merkt an, dass man Popmusik und ernste
Musik (,,musiques savantes“) nicht gegeneinander stellen konne wie das Amateur- und das
Expertenhoéren — da die Unterschiede im Horen schliellich von den Kompositionsstrategien
bestimmt wiirden.

70 Daneben stellt Mosch immer wieder auch grundsétzliche Fragen, wie die, was den Marteau sans maitre
iiberhaupt als dsthetischen Gegenstand konstituiert (S. 80), ,was eine musikalische Beziehung ist* (S. 86) etc.
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Auch McCalla hélt in einer sehr ausfiihrlichen Werkbeschreibung in seinem Buch {iber
Kammermusik des 20. Jahrhunderts (2003); eine serielle Analyse des Marteau fiir unwégbar
und eine Set-Therory-Analyse fiir wenig hilfreich (S. 28). Wiahrend er verschiedene Aussagen
dazu macht, was das Werk sei (,,The music of Marteau is one of gestures”, ,Timbres and
their deployment are thus central to Marteau’s general musical language®, S. 28 f.), begibt er
sich in die Perspektive eines ,offenen Horers‘, der davon ausgeht, dass er das bekommt, was
er hort (,what you hear is what you get“) und dass die von der Musik erzeugte einheitliche
Prisenz die Ganzheit (,totality“) ist und nicht nur ein Wegweiser fiir weiteres Forschen
(,,signpost for further delving®). Allerdings betont McCalla, damit nicht behaupten zu wollen,
dass man beim einmaligen Horen alles gehort habe, was das Stiick zu bieten hat:

This is by no means to say that when one has heard Marteau once, one has heard everything it has
to offer; but unlike the music of Beethoven or Bach, in which understanding comes ultimately with
repeated hearings, in Boulez one does not necessarily hear more than one has heard before, one hears
it better, more clearly. The unitary presence that I am positing in Marteau is one of immediacy as

well; and repeated listening leads to greater clarity and even greater vividness. (McCalla 2003, S. 32)

Decroupet deklariert in der Faksimile-Ausgabe des Marteau 2005 dann den Eintritt in
eine neue Phase des Verstehens, wobei es ihm um die Forschungsperspektive und nicht um
hoérendes Verstehen geht:

Many of the keys necessary for an ever deeper comprehension of Marteau sans mattre are accessible
today. Instead of seeing itself as a last word on the subject, it has been the aim of this commentary
on the selected source materials to open up the path to a different way of seeing Boulez’s music,
through shifting direction towards a consideration of the purely musical motivations that led the
composer to take the many decisions that characterize the genesis of this work. In this way, techni-
cal knowledge finally resumes its place as a mere guide towards a real understanding of the work.
(Decroupet Faksimile 2005, S. 65)

Angesichts der Aussagen aus mehreren Jahrzehnten Marteau-Rezeption wird offensicht-
lich, dass der immer wieder angefiithrte — und nie beim Namen genannte — Reihenzéhler
ein Phantombild ist, dem in der Marteau-Literatur nichts entspricht. Erstens finden sich
im gesamten Textkorpus keine Autoren, die eine reine Reihen-Analyse gemacht haben, und
zweitens weisen all diejenigen, die diesem Bild dem ersten Anschein nach nahe kommen,
selbst auf den klar abgegrenzten Bereich dieser Methoden hin und beanspruchen in keinem
Fall Vollstandigkeit oder gar Deutungshoheit. Im Gegenteil: sieht man sich die Aussagen von
Koblyakov, Winick, Wentzel und Heinemann zu ihrer Herangehensweise sowie ihre Analyse-
ergebnisse an, so geht es ihnen allen explizit nur um bestimmte Aspekte des Werkes und
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nicht um das Werk im Groflen und Ganzen — siehe Koblyakov 1990: , The purpose of the
present study is the investigation of harmony in the music of Pierre Boulez based on his
composition Le marteau sans maitre (1952—55)“ (S. 1) oder Winick 1986: ,,One aspect of
Le Marteau which has been generally overlooked is that of pitch-duration association®
(S. 285) usf. Wozu, so konnte man fragen, ist dieses Phantombild gut, und wie ist es vor
dem Hintergrund der Interpretationsgeschichte des Marteau und weitergehend, der Neuen
Musik nach 1945 einzuschétzen?

Im Verstehenskontext bzw. im Umfeld dieses Themas steht auch die Frage nach dem HOREN
oder dem Horer. In ca. zwei Dritteln der Falle (106 von 154 Codings), in denen das VER-
STEHEN des Marteau thematisiert wird, ist auch vom HOREN (oder Horern) die Rede (bzw.
umgekehrt sind es 106 von 150 Féllen). Die tibrigen Aussagen beziehen sich vor allem auf
die KOMPOSITIONSTECHNIK (34), den Krang (18), die Bezienune Musik-DicatunG (13), die
TEXTUR (13), HARMONIK (12), THEMEN (11) und Besetzunag (9) — die Form und die Dichtung
werden dagegen nicht ,gehort’. Das HOREN hat in den Texten, in denen es iiberhaupt vor-
kommt (in 45 von 84 Dokumenten), einen sehr unterschiedlichen Stellenwert: einige Autoren
— siehe die Beispiele oben — fragen speziell, was hérend zu verstehen sei, andere integrieren in
ihre Texte imaginédre Horer, die das Stiick stellvertretend héren, manchmal um das Gesagte
scheinbar zu objektivieren. In einigen Fillen gibt es ein ,Wir‘ oder auch ein Ansprechen des
Horers.

Dass in vielen Texten die Horperspektive gar nicht berticksichtigt wird, ist in einem
grofferen Kontext zu sehen: Das ,,Studium der Horerscheinung®, so problematisiert Boulez
in ,Nahsicht und Fernsicht* (1954), werde immer wieder mit dem Werk selbst verwechselt.
Als ,untrennbares Ganzes“ sei ein musikalisches Phédnomen aber ,nur ein einziges Mal“
wahrzunehmen: ,beim ersten Horen“ bzw. ,bei den ersten Begegnungen*; jedoch lasse sich
das , Klangphdnomen® tatsichlich ,weder von der Wahrnehmung her noch unter dem Aspekt
der schopferischen Arbeit so ohne weiteres auf ein Ganzes zuriickfithren“ (S. 65). Offenbar
hat Boulez — und nicht er allein — an dieser Sichtweise festgehalten. In einem 2009 gefiihrten
Interview erklart er:

Die Note ist wichtiger als der Ton. Am sogenannten Originalklang wundert mich immer das reli-
giose Verhiltnis zu alten Instrumenten: Bach hort man nur authentisch, wenn er auf historischen
Geigen gestrichen wird? Als wéare der Klang wichtiger als die Partitur. (,,Die Note ist wichtiger als
der Ton“ 2009)
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4. Karlheinz Stockhausen:
Gesang der Jiinglinge (elektronische Musik)
(1955-1956)

Urauffithrung: 30. Mai 1956 im Groflen Sendesaal des Westdeutschen Rundfunks Koéln
4.1. Kontinuum. Stockhausens Werkkommentare

Karlheinz Stockhausen, der viel {iber seine Musik und die Musik anderer geschrieben hat,™
kommentierte auch sein bekanntestes elektronisches Werk Gesang der Jinglinge mehrfach.
Drei groflere Texte verfasste er im Zeitraum der Entstehung und kurz nach der Urauffiih-
rung des Stiicks zwischen 1955 und 1957. Diese wurden spéter in einem seiner Texte-Biande™
und dem Beiheft der CD ,Karlheinz Stockhausen: Elektronische Musik 1952-1960% (1991)
wiederveroffentlicht.

Neben diesen Dokumenten gibt es verschiedene Auflerungen Stockhausens iiber sein
Stiick in Interviews und Gespréachen, von denen hier einige beriicksichtigt werden, ferner ein
,Funkhausgesprach® vom 25. Juni 1958, in dem Theodor W. Adorno, Felix Messerschmidt
und Stockhausen tiber Reaktionen auf eine Radioausstrahlung des Gesang der Jinglinge
diskutieren. Dieses Gespréch ist besonders wegen der Aussagen Adornos und Messerschmidts
relevant und wird daher als Sekundérliteratur naher besprochen.

Personliche Notizen oder private Korrespondenz liegen zum Gesang der Jiinglinge kaum
vor, abgesehen von einem Brief Stockhausens an den Komponisten Karel Goeyvaerts vom
Januar 1955, aus dem Hermann Sabbe zitiert:™

Nun bin ich entschlossen, den ,Gesang der Jiinglinge im Feuerofen‘ (Benedicite) zu komponieren.
Mich drangt es sehr danach, in aller jetzigen Schwierigkeit des Materials und des Handwerklichen
mich selbst an einen so gliicklichen, zeitlosen Text des Gotteslobes zu binden — und das Unbestimm-
barste, die Menschenstimme, mit dem Bestimmtesten, der elektr. Materie, zu vereinen. Denn wenn
man es einmal ganz tief erlebt hat, machen nur die verschiedenen Haltungen der Komponisten einen
Unterschied von ,chaotisch® und ,streng geordnet‘. Den gibt es aber nicht, wenn man der ,Gedanken-
ordnung‘ Ordnungskriterien und Ordnungsmethoden der Empfindungsqualitidten hinzufiigt. Wenn
man ganz konsequent erforscht hat, dafl keine gedankliche Wahrnehmung von Musik (und ebenso
keine unbewufite) existiert, die nicht iber das Ohr mit allen Folgerungen geht. (Stockhausen an
Goeyvaerts, Februar 1955, in: Sabbe 1981, S. 52)

71 Siehe zu Stockhausens Werkkommentaren allgemein: Wolfgang Gratzer (2003), Komponistenkommentare.
Beitrdge zu einer Geschichte der Eigeninterpretation, S. 309-329.

72 Karlheinz Stockhausen, Tezte zu eigenen Werken, zur Kunst Anderer, Aktuelles, Band 2, 3. Auflage,
Koln 1988, S. 50—68.

73 Hermann Sabbe (1981), ,,Die Einheit der Stockhausen-Zeit ... Neue Erkenntnismoglichkeiten der seriellen
Entwicklung anhand des frithen Wirkens von Stockhausen und Goeyvaerts. Dargestellt aufgrund der Briefe
Stockhausens an Goeyvaerts®. Siehe insbesondere Sabbes Kommentare auf S. 51 f. und 63 f.
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Im Kommentar zu dieser Briefstelle hebt Sabbe Stockhausens ,,Idee eines Ausgleichs
zwischen Extremen“ (ebd., S. 52) hervor und fithrt an anderer Stelle weiter aus, dass der
Kontinuum-Gedanke — also die Idee, unmerkliche Ubergiinge zwischen Extremen zu schaffen —,
Stockhausens Werke spétestens seit dem Gesang der Jinglinge gepragt hat (ebd., S. 63 f.).
Dieser Kontinuum-Gedanke lisst sich in vielen Texten und Aussagen Stockhausens zum
Gesang der Jinglinge finden.

Hauptkommentare

Zum Gesang der Jinglinge gibt es drei Texte, die Stockhausen wéhrend der Arbeit an dem
Stiick, fiir das Programmbheft der Urauffiihrung und im Jahr darauf fiir einen Vortrag bei
den Darmstéddter Ferienkursen verfasst hat.

In ,, Aktuelles“ (1955)™ berichtet Stockhausen von der Arbeit an seiner neuen Komposition,
v.a. Uber seine Gedanken zum MATERIAL und zur KoMpPosITIONSTECHNIK. Mehr noch als iiber
einen der Aspekte der Komposition spricht Stockhausen tiber Empfindungsqualititen (VER-
sTEHEN) und das HOREN, auflerdem iiber seine dsthetischen GRUNDSATZE und musikalischen
VORSTELLUNGEN, die aber bei der Wiederverdffentlichung der Texte etwa zur Hélfte gestrichen
wurden, insbesondere auffillige Formulierungen wie: ,,Bloler Kontrast ist primitiv und un-
seren Vorstellungen fremd® (S. 51)™ oder: ,Was wir auch komponieren: Die Verwandlung ist
immanent“ (S. 52).

Der knappe Programmbhefttext zur Urauffithrung: ,Gesang der Jinglinge (1956). Elek-
tronische Musik“,"® der einzige der drei Texte, der nicht fiir ein Fachpublikum geschrieben
wurde, behandelt die BEZIEHUNG ZWISCHEN STIMME UND ELEKTRONIK, den musikalischen RAuwM,
die BEzIEHUNG zWISCHEN MUSIK UND TEXT, Stockhausens KonzeEpPT und INTENTION, das Thema
HOREN und den GEISTLICH-RELIGIOSEN Gehalt des Stiickes: ,,Einzelne Silben und Woérter sind
dem Gesang der Jinglinge im Feuerofen (3. Buch Daniel) entnommen. Wo immer also
aus den Klangzeichen der Musik fiir einen Augenblick Sprache wird, lobt sie Gott“ (S. 49).7

Der dritte Text ,Musik und Sprache ITI* (1957)™ richtet sich ebenfalls an ein Fach-
publikum. Stockhausen mochte hier ,eine anndhernde Vorstellung davon vermitteln, wie im

74 Angabe im Texte-Band: ,Anfang 1955, veroffentlicht in Die Reihe I, Wien 1955.¢ Der Titel der Fassung
im CD-Begleitheft (S. 43-54) lautet: ,Klangkomposition fiir Gesang der Jinglinge* und enthalt die Angabe:
»Auszige aus dem Text ,Aktuelles’ vom Anfang 1955, 1991 redigiert fiir die CD-Ausgabe.“

75 Die Seitenangaben beziehen sich auf die Fassung in Tezte.

76 Der Titel der Fassung im CD-Begleittext (S. 41-43) lautet: ,Gesang der Jinglinge (1955-56).
Elektronische Musik“ und enthélt die Angabe: ,,Programmtext zur Urauffithrung 1956%.

77 In der Fassung fiir die CD-Ausgabe enthélt der Text auch eine langere Passage iiber die Tonbandwiedergabe.

78 Angabe im Texte-Band: ,Frithjahr 1957, Vortrag bei den Darmstadter Ferienkursen 1957, veroffent-
licht in ,die Reihe‘ 6, Wien 1958, ,Darmstadter Beitrage® I, Mainz 1958, umgearbeitet als Vortragsreihe fur
den SWE.“ Der Titel der Fassung im CD-Begleitheft (S. 55-73) lautet ,,Musik und Sprache im Gesang der
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Gesang der Jinglinge das Problem Sprache-Musik angegangen wurde* (S. 68). Entsprechend
ausfithrlich erldutert er seine KomposiTioNsTECHNIK und diskutiert folgende Aspekte: die
BezienunGg Musik-TEXT, den GESANG und die Bearbeitung der aufgenommenen Gesangspas-
sagen, den TEXT, das klangliche MATERIAL, die BEZIEHUNG STIMME-ELEKTRONIK, aber auch
das HOREN, das VERSTEHEN und den religiosen Hintergrund (GEisTLICH-RELIGIOSES). Es ist
der erste Text, in dem Stockhausen die Komposition in einzelne Abschnitte zerlegt, die er
hier noch ,Texturen’, in spiteren Texten ,Strukturen‘ nennt.

Interviews und Gesprache

Neben seinen Hauptkommentaren wurden auch Stockhausens AuBlerungen zum Gesang der
Jiinglinge im Rahmen langerer Gesprache mit Jonathan Cott: ,,Stockhausen. Conversations
with the composer® (1971),” Mya Tannenbaum: ,Conversations with Stockhausen® (1987)
und Rudolf Frisius (aus den Jahren 1978, 1982, 1986 und 1991)% sowie ein ,Interview mit
Stockhausen anlésslich seines 70. Geburtstags® (1998)* beriicksichtigt.

Im Interview mit Cott geht es in Zusammenhang mit dem Gesang der Jinglinge vor
allem um die KoMPOSITIONSTECHNIK, die Studiotechnik und technische Realisation (TECHNIK),
raumliche Aspekte des Mehrkanalstiicks (RAUM), ELEKTRONISCHE MUSIK und um seine Person
(STOCKHAUSEN UBER STOCKHAUSEN).

Mya Tannenbaum erzahlt Stockhausen vorwiegend von technischen Problemen mit Ab-
spielgerdten und beim Umspielen der Bénder (TECHNIK) sowie von Plénen fiir die AUFFUHRUNG
des Gesang der Jinglinge im Konzert.

In verschiedenen Gesprichen mit Rudolf Frisius in den Jahren 1978 bis 1991 geht es
wiederholt um die WERKGENESE, die KOMPOSITIONSTECHNIK, das KoNzepT, die TECHNIK und
um STOCKHAUSEN selbst.

Eine ldngere, zusammenhéngende Beschreibung des Gesang der Jiinglinge und seiner Ent-
stehung bringt Stockhausen schliellich in einem Interview anlésslich seines 70. Geburtstages
1998. Auch hier redet er detailliert dariiber, wie er das Stiick gemacht hat (KXOMPOSITIONS-
TECHNIK), iiber KLANGELEMENTE, die Verarbeitung des vorab aufgenommenen GesaNGs und
iber den TEXT, sowie ausfiihrlich iiber seine religiésen Intentionen (GEISTLICH-RELIGIOSES).

Jiinglinge* und enthilt die Angabe: ,, Text vom Friithjahr 1957). In der ersten Textversion fiir die Darm-
stadter Beitrage mit dem Titel ,Sprache und Musik“ behandelt Stockhausen neben seinem eigenen Gesang
der Jinglinge auch Boulez’ Marteau und Nonos Il canto sospeso.

79 Veroffentlicht 1973.

80 Erschienen in: Frisius 1996 und Frisius 2008.

81 Zit. nach Peters (2003), ,Heiliger Ernst im Spiel“; Peters macht dort nur die Angabe: ,Der Komponist
hat sich in einem Radio-Interview, das aus Anlafl seines 70. Geburtstags 1998 vom Schweizerischen Rund-
funk gesendet wurde, zu seinem Werk geauflert®, S. 5.
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Fiir die berticksichtigten Eigenkommentare ergeben sich demnach folgende Mengenverhéltnisse:

Kompositionstechnik
Beziehung Musik-Text
VERSTEHEN

Klangelemente

Technik

Werkgenese

Konzept

HOREN

Gesang

Beziehung Stimme-Elekfronik
Dynamik

Stockhausen Uber Stockhausen
Tonhdhen, Skalen

Klang, Klangfarben

Text

Aussagen Uber AuffUhrungen
Grundsétze

Raum

GEISTLICH-RELIGIOSES
Intention

Gesamtstruktur, -form, -gliederung
Funktion

elektronische Musik allgemein
Struktur Einzelabschnitte

EFFEKTE, WIRKUNGEN, IMPRESSIONEN

N, 2537 4 (27,38%]
I 1 1.572 [12,48%)
[ ] 10.658 [11,49%]
I 10.375 [11,19%]
I 7734 (8,39%)
I 6.196 [6,68%)
I 5739 [6,19%]

[ 5.336 [575%]

N 5.130 [5,53%]

I 4 .542 [5,22%]

. 3945 [4,25%)

[ 3.724 [4,02%)

B 3685 [3.97%)

B 3084 [3,33%]

. 2.507 [3,13%]

. 2140 [2,31%]

I 2054 [2,21%]
W 2.006 [2,16%]
3 1.910 [2,06%]
[ 1.880 [2,03%]
Wl 1551 [1,67%)]
W 1.547 [1,67%]
1.082 [1,17%]

B Aspekte der Komposition
OWAHRNEHMUNG UND INTERPRETATION
BMusikgeschichtliche Verortung
BStockhausen Uber Stockhausen

W 1057 [1,14%]

0O 792[0.85%]
Zeichen (mit Leerzeichen)

Abb. 16: Karlheinz Stockhausens Eigenkommentare zu Gesang der Jinglinge.
Themenmengen [Anteil am Gesamtkorpus] im Vergleich

Am meisten spricht Stockhausen {iber die KompPosiTIoNSTECHNTK, dahinter folgen mit
einigem Abstand die Themen BeziEHUNG zwISCHEN Musik UND TEXT und das Material
(KLANGELEMENTE). Im Bereich Wahrnehmung und Interpretation liegt der Schwerpunkt beim
VERSTEHEN und HOREN.
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Rezeption und Reaktion

FEin Thema, das in dieser quantitativen Darstellung nicht auftaucht, aber bei der Kom-
position des Gesang der Jinglinge vermutlich keine unwesentliche Rolle gespielt hat, ist die
offentliche Reaktion auf die elektronische Musik der 1950er Jahre. In den bisher betrachte-
ten Texten Stockhausens findet sich dazu einzig die Anmerkung (Stockhausen 1998), dass
Anfang der 1950er Jahre alles, was er tat, ,von den Musikjournalisten und den Spezialisten
der Musik z.T. unglaublich aggressiv abgelehnt und verdammt“ wurde:

Es gab da den Professor Blume, Vorsitzender der deutschen Musikwissenschaftler, der in einem
groflen Text schrieb, Stockhausen legte die Axt an die Wurzeln der Musik und vernichte die ganze
abendldndische Musik. Also, ich fiithlte mich so &hnlich wie ein Jiingling im Feuerofen und konnte
nur beten, dafl der Hl. Michael mich aus diesem siedenden Feuer wieder herausfischt. — So ist das
Werk entstanden. (Stockhausen 1998, zit. nach Peters 2003, S. 5)

Obwohl Friedrich Blume den betreffenden Vortrag mit dem Titel ,Was ist Musik?“8? —
auch bekannt unter dem Spitznamen ,Kasseler Axt‘ — erst zwei Jahre nach der Urauffiihrung
des Gesang der Jinglinge gehalten hat und das Stiick dementsprechend sicher nicht speziell
in Reaktion darauf entstanden ist, besteht kein Zweifel daran, dass Stockhausen sich mit
den Reaktionen auf seine Musik ernsthaft auseinander gesetzt hat. Dies zeigt sich nicht nur
an der Reaktion auf Blume, dem er in der Zeitschrift Melos mit einer lustigen, fraglos aber
ernst gemeinten Spruchcollage antwortete,®® sondern auch an Auflerungen wie der folgenden
aus dem Artikel , Aktuelles* (1955) — eine Art kategorisches Bekenntnis aus dem Feuerofen:

Wir glauben [in der spiteren Textfassung: Ich glaube], daf die Grundkonzeption unserer [meiner]
personlichen Arbeit zur Zentralidee elektronischer Komposition werden kann. Beharrlich werden wir
sie gegen alle Zweifel und Anfeindungen vertreten und bekraftigen, wie bisher: Werkstruktur und
Materialstruktur sind eins. (,,Aktuelles“ 1955, S. 56)

Ein besonders eindrucksvolles Zeugnis seiner Auseinandersetzung mit Zweifeln und
Anfeindungen ist auch das vom Westdeutschen Rundfunk produzierte Funkhausgesprich
Stockhausens mit Theodor W. Adorno und dem Moderator Felix Messerschmidt vom
25. Juni 1958 mit dem Titel: ,,Umstrittene Sachen. Ist das noch Musik?“8

In dem Gesprich liest Stockhausen aus verschiedenen Briefen vor, die Horer nach der
Rundfunk-Ausstrahlung des Gesang der Jiinglinge an den WDR geschrieben hatten und deren

82 Friedrich Blume (1959), ,Was ist Musik?* Ein Vortrag. Kassel.

83 Melos 26 (1959), H. 3, S. 84.

84 Funkhausgesprdche, ,,Umstrittene Sachen. Ist das noch Musik? Beantwortet von Theodor W. Adorno,
Felix Messerschmidt und Karlheinz Stockhausen. Eine alte Frage zu neuen Klangen“, WDR-Archivhummer:
6090432101, 25.06.1958, Lange 54:10. Ich danke Michale Iber herzlich fiir den Hinweis auf diese Sendung.

Ferner findet sich bei Gratzer der Hinweis auf ein weiteres Gesprach in der Konstellation Adorno — Stockhausen: ,,Der
Widerstand gegen die Neue Musik“ (Radiodiskussion, 1960), zit. nach Texte 6, S. 458-483. Siehe Gratzer 2003, S. 325 {.
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Tenor ist, dass es sich bei dem Stiick wohl kaum um Musik handele, wie vom Sender behauptet.
Adorno analysiert nun live' und im Stil seiner spéteren Horertypologie von 1962 die verschie-
denen Reaktionstypen — eine Analyse, an der Stockhausen sich jedoch nicht aktiv beteiligt. Da
vor allem die Aussagen Adornos und Messerschmidts fiir den Kontext dieser Arbeit interessant
sind, werden sie im anschlieBenden Kapitel zur Sekundérliteratur besprochen.

Wille, Vorstellung und Phantasie

Offenbar durch die Lektiire Schopenhauers angeregt, spricht Stockhausen in seinen Werk-
kommentaren vom Willen und der Vorstellung des Komponisten. Mehrfach macht er in
seinem Text ,Aktuelles* (1955) entsprechende Bemerkungen, zuerst formelhaft: , Material-
bestimmung und -komposition sind ein Gedanke* (S. 53), dann ausfiihrlich:

Die gewéahlten Elemente sind auf Grund der allgemeinen Verfahrensweisen verschieden, blofles
Material. In jedem Element kénnen aber nach dem Willen und der Vorstellung des Komponisten
Strukturen komponiert werden, die mit der umfassenden Struktur des jeweilig zu komponierenden
Werkes tibereinstimmen.

Die elementaren Mikrostrukturen und die Makrostrukturen einer Komposition werden aus der einen
umfassenden Werkidee abgeleitet.

Die Elemente werden aus ihrer Bedeutungslosigkeit herausgehoben und erhalten spezifisch musika-
lischen Sinn. Auflerhalb einer bestimmten Komposition hat ein in bestimmter Weise strukturiertes
Element, ein so entstandener Klang, keinen Sinn. (,,Aktuelles® 1955, S. 56)

Schliefllich folgt auch noch ein an Kants kategorischen Imperativ erinnerndes, formelhaft-
kategorisches Credo: ,,Wir glauben, daf§ die Grundkonzeption unserer persénlichen Arbeit
zur Zentralidee elektronischer Komposition werden kann“ (s.o.).

Merkwiirdigerweise ist im Programmhefttext hiervon keine Rede mehr. Stockhausen betont
dort das In-Einklang-Bringen gesungener und elektronischer Tone:

Die Arbeit an der elektronischen Komposition Gesang der Jinglinge ging von der Vorstellung aus,
gesungene Tone mit elektronisch erzeugten in Einklang zu bringen: sie sollten so schnell, so lang,
so laut, so leise, so dicht und verwoben, in so kleinen und groflen Tonhohenintervallen und in so
differenzierten Klangfarbenunterschieden horbar sein, wie die Phantasie es wollte, befreit von den
physischen Grenzen irgendeines Sangers. (Stockhausen 1956, S. 49)

Beachtenswert ist neben der Befreiungsidee auch Stockhausens Phantasiebegriff, siehe
dazu auch eine Anmerkungen gegeniiber Frisius:

Ich kann sagen: Aus der Zuversicht heraus, daf alle meine Musik zunéchst aus einer rein musika-
lischen Phantasie entsteht — und nicht eben aus dem ,Vogel am Fenster* bzw. aus der Anregung eines
Vogels, der am Fenster singt (wie es in Amour heifit) [..] — und daB ich eine konstruktive Phantasie
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habe, die hinreichend abstrakt ist, waren mir manchmal Titel mit ganz konkreten Verbindungen
zu Ereignissen (wie im Gesang der Jinglinge [im Feuerofen]) [..] hilfreich. (Stockhausen 1978, in:
Frisius 1996, S. 212)

Auffallige Sprache

Unter der Kategorie AUFFALLIGE SPRACHE ist KOMPLEXITAT diejenige Eigenschaft, die Stock-
hausen seinem Stiick am héiufigsten zuschreibt (8 Codings). Abgesehen davon, dass er seine
Musik insgesamt als komplex bezeichnet (,the complex nature of my music*, 1980; siehe
auch seine Aussage: ,,Blofler Kontrast ist primitiv und unseren Vorstellungen fremd*, 1955),
betont er besonders die Komplexitit bzw. duflerste Komplexitdt der KOMPOSITIONSTECHNIK
und der Struktur des Klangmaterials (gesungene Sprachlaute, phonetische Struktur der
Sprache etc.).% Als extrem oder radikal bezeichnet Stockhausen sein Stiick nicht. SUPER-
LATIVE tauchen lediglich in Zusammenhang mit KompLEXITATS-Zuschreibungen und der Be-
schreibung von Verstédndlichkeitsstufen der Sprache auf.

Weitere von Stockhausen wiederholt gebrauchte auffillige Begriffe sind: VERSCHMELZUNG,
Natur und orcaNiscH. Der Begriff VERscHMELZUNG (oder ,einschmelzen) — der moglicher-
weise auch vom dem Bild des Feuerofens herrithrt® — bezieht sich immer auf die Verbindung
von gesungenen mit elektronisch erzeugten Ténen und Klédngen in ein gemeinsames Klang-
kontinuum (BezIEHUNG STIMME-ELEKTRONIK) und alterniert mit der Beschreibung eines orga-
nischen Einfligens (,,Die Sprachlaute werden in die Reihen der elektronischen Klangfarben
organisch eingefiigt®, 1955, zit. nach Tezte 2, S. 51). In diesen Zusammenhang gehort auch
der Begriff der VERWANDLUNG (,,Was wir auch komponieren: Die Verwandlung ist immanent*,
Stockhausen spricht hier speziell von ,,Permutationen® der Sprachlaute, ebd., S. 52).57

NaTUR schliellich wird einerseits als Synonym fiir ,das Wesen* der Gesamtheit der Kldnge
gebraucht, die wiederum als Klangwelt bezeichnet wird (,eigene Natur der Klangwelt*, d.h.
des ganzen gebrauchten Klangkontinuums, , Natur der Laute“, ,Natur der elektronischen
Klangwelt*). Andererseits scheint Stockhausen aber von einem weitreichenderen Naturbegriff
auszugehen:

85 ,,So mufliten auch sehr viel differenziertere elektronische Klange komponiert werden als bisher, da
gesungene Sprachlaute wohl das Komplexeste an Klangstruktur darstellen — in der weiten Skala von den
Vokalen (Kldngen) bis zu den Konsonanten (Gerduschen) — und also eine Verschmelzung aller verwendeten
Farben in einer Klangfamilie nur dann erlebbar wird, wenn gesungene Laute wie elektronische Klédnge, wenn
elektronische Klange wie gesungene Laute erscheinen kénnen“, Stockhausen 1956, S. 49.

86 Dies wére ein klassisches ,Mapping‘ im Sinne Lakoffs & Johnsons, wie es sich an vielen Stellen zeigen liele.

87 ,Gewisse Permutationen [der Sprachlaute] lassen den Wortsinn erraten, wenn auch die ,sinnvollsten‘
Positionen einzelner Laute vertauscht sind; die Grade der sprachlichen Verstédndlichkeit sind vielfaltig ge-
stuft. Was wir auch komponieren: Die Verwandlung ist immanent.“ Siehe auch eine Aussage zu seinem Werk
Kontakte: ,Ahnlich hat es mich interessiert, Holzklinge kontinuierlich in Metallklinge zu verwandeln. In
Kontakte gibt es solche Uberginge®, Stockhausen im Gesprich mit Frisius 1982, zit. nach Frisius 2008,
S. 384 f. Siehe hierzu auch Ungeheuer & Decroupet 1996, die den Verwandlungs-Begriff in Stockhausens
Text ,,Aktuelles“ ausfiihrlich behandeln.
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Die neue Arbeit verbindet gesungene Sprache mit elektronischen Kldngen. Gesungene Sprachlaute
sind zum Teil in ihrer Struktur viel differenzierter als alle bisher komponierten Kliange. Die Ver-
bindung der gegebenen Laute mit komponierten elektronischen Kldngen soll ganz natiirlich sein. Das
kann nur geschehen, wenn die gesungenen Sprachlaute durch ein kiinstliches Verfahren objektiviert

und in die Natur der elektronischen Klangwelt eingeschmolzen werden. (Stockhausen 1955, S. 51)

Stellt man man dieser Darstellung folgende AuBerung gegeniiber: ,,Es ist also naheliegend,
daf ich diese Texte des Gotteslobes komponiert habe: Alle Werke, die Himmel, die Heer-
scharen, alle Erscheinungen der Natur preisen Gott* (1998, zit. nach Peters 2003, S. 5), dann
ist Stockhausen selbst Teil der preisenden Natur, damit sein Stiick nicht nur personliches
Werk (, kiinstliches Verfahren“), sondern zumindest im mittelbaren Sinne als Erscheinung der
Natur Gotteswerk. Den Gesang der Jinglinge mit dieser Argumentation zur Naturerscheinung
zu erkldren, war, besonders in Anbetracht der heftigen Kritik, der die elektronische Musik
damals ausgesetzt war, vielleicht der eigentliche provokative Akt Stockhausens.

GEwALT-Rhetorik benutzt Stockhausen 2-mal: einmal spricht er in Zusammenhang mit
STrRUKTUR IIT von ,auseinandergerissenen“ Teilsilben (1957, S. 62), ein anderes Mal davon,
dass er ,nach der Fertigstellung einer Komposition alle aus der Strukturidee des Werkes ent-
standenen und danach komponierten Klidnge vernichtet* (1955, S. 56). Diesen Satz streicht
Stockhausen allerdings bei der Wiederveroffentlichung des Textes.

Wahrnehmung und Interpretation

Von AssozIATIONEN spricht Stockhausen nicht, bringt aber in Interviews hin und wieder
VERGLEICHE (4 Codings), um verschiedene Details anschaulicher zu erkliren. Neben Verglei-
chen mit Techniken der bildenden Kunst (Mosaik, pointillistische Malerei, filmische Raume),
beschreibt er in einem Fall den Prozess der ,,Herstellung eines Klanges anhand von Bildern
eines Bienenschwarms, eines Vogelschwarms oder Blittern an einem Baum —, die iibrigens
fast identisch bei Ligeti wieder auftauchen werden:®

And this resulted in an aleatoric layer of individual pulses which, in general, speeded up statistically.
But you could never at a certain moment say, ,, This pulse will now come with that pitch.” This was
impossible to predetermine. Then we’d make a second, third, fourth, fifth layer — the number of layers
was also determined — and I’d synchronize them all together and obtain a new sound. At that time
I very often used the image of a swarm of bees to describe such a process. You can’t say how many
bees are in the swarm, but you can see how big or how dense the swarm is, and which envelope it has.
Or when birds migrate in autumn, the wild geese sometimes break formation, flying in nonperiodic
patterns. Or think of the distribution of the leaves on a tree; you could change the position of all
the leaves and it wouldn’t change the tree at all. (Stockhausen im Interview mit Cott 1971, S. 72)

88 Siehe z.B. Ligetis Interview mit Wapnewski 1983 im Abschnitt zu Ligetis Aussagen iiber ASSOZIATIONEN.
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Uber ErrexTE, WIRKUNGEN UND IMPRESSIONEN spricht Stockhausen noch seltener. Eine
bemerkenswerte Aussage macht er allerdings in einem Interview viele Jahre nach der Kom-
position des Gesang:

Wenn man ein traditionelles Instrument in der Umgebung elektronischer Klange hort, bekommt
es magische Wirkung. (Es kann auch eine Knabenstimme in Verbindung mit elektronischer Musik
sein — wie im Gesang der Jinglinge, da wirkt das ganz frisch.) Das alte Material nimmt eine tiber-
raschend magische Wirkung an — wie manche bekannten Gegenstinde, die sehr alt sind, ja Zeit
in sich gespeichert haben, so dafl man ganz bestimmte Gefithle bekommt beim Erkennen gewisser
Klénge. (Stockhausen im Gesprach mit Frisius 1986, in: Frisius 1996, S. 180)

Vielleicht ist Stockhausen dieser Effekt erst nach der Komposition des Stiickes aufgefallen;
jedenfalls weist er in keinem fritheren Kommentar darauf hin, dass ihn das Erzeugen einer
solchen Wirkung damals beschéftigt hétte.

Stockhausens einzige Aussagen im Bereich EMoTiONEN, AUSDRUCK, DRAMA stehen in
Zusammenhang mit der weitaus hdufigeren Thematisierung GEISTLICH-RELIGIOSER Inhalte
(6 Codings). So betont er Frisius gegeniiber, der Grund fiir die Auswahl des Lobpreisungs-
Textes sei seine Liebe zu Gott gewesen:

Der Gesang der Jiinglinge im Feuerofen, den ich jeden Sonntag am Schlufl der Messe gebetet habe,
ist ein offizielles Gebet: die Lobpreisung Gottes in allen Erscheinungen der Natur. Ich wahlte den
Text aus Liebe zu Gott, als Ausdruck meines Verhéltnisses zu anderen Menschen: die Liebe als
Haupterfahrung. (Stockhausen im Gesprach mit Frisius 1991, in: Frisius 1996, S. 266)

Dass das Stiick ein auskomponiertes Gotteslob sei, erklart Stockhausen erstmals offiziell
im Programmbhefttext (,Wo immer also aus den Klangzeichen der Musik fiir einen Augenblick
Sprache wird, lobt sie Gott*, Stockhausen 1956, S. 49), spéater wiederholt er diese Aussage
bei verschiedenen Gelegenheiten (z.B. Stockhausen 1998, zit. nach Peters 2003, S. 5 f.). Zur
Beziehung zwischen Musik und Text betont er aulerdem, dass es nicht darauf ankomme, die
Worte des Gebets in jedem Moment zu verstehen, sondern dass ihn besonders der rituelle
Aspekt der Sprache interessiere. Uber seine RELIGIOSITAT spricht Stockhausen weniger oft,
erwahnt aber wiederholt, dass er sich zur Zeit der Komposition des Stiickes selbst als Jingling
im Feuerofen gefiihlt habe.

Waihrend in Stockhausens Werkkommentaren WEITGEHENDE AUSSAGEN UND DEUTUNGEN oder
ein Konzept von VORDER- UND HINTERGRUND nicht vorkommen, beschéaftigt sich Stockhausen
in ,Aktuelles® (1955) und ,,Musik und Sprache III1“ (1957) ndher mit dem VERSTEHEN und
HOREN. In keinem der beiden Texte geht es jedoch um das Verstehen des Werkes im Groflen

89 Zu Stockhausens Religiositét siehe auch Michael Mowitz (2010), Die Form der Klinge. Stockhausens
,Konzeption einer einheitlichen musikalischen Zeit* am Beispiel der Komposition ,, Kontakte®, Osnarbriick, S. 27 ff.
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und Ganzen. In ,,Aktuelles“ legt Stockhausen vor allem seine Uberlegungen zu den im Kon-
text des Stlickes relevanten psychoakustischen Aspekten ausfithrlich dar.®® Schliisselbegriffe
sind das Empfinden und das Horen (Gehorsempfindung, Lautstirke- und Zeitempfindung,
Empfindungseinheiten, Emfindungsquanten, Empfindungsqualititen, Klangfarbenempfindung,
Auflésungsvermogen des Ohres, Horschwelle etc.). Dariiber hinaus duert sich Stockhausen
zum Erleben, das erst durch das Wissen um psychoakustische Phénomene hervorgerufen wird:

Die Ausgangselemente fiir die elektronischen Klange miissen so differenziert sein wie die Elemente der
verschiedenen Sprachlaute — und umgekehrt. Nur dann kann Permutation im wahren Sinn mdéglich

werden, nur dann kann ein Klangfarbenkontinuum erlebt werden. (1955, S. 52)

Von diesem Klangfarbenkontinuum bzw. den Voraussetzungen fiir das Erleben der elek-
tronischen und gesungenen Laute als ,einheitliche Klangfamilie“ spricht Stockhausen auch
in ,Musik und Sprache ITI* (1957), beschéftigt sich hier aber anstatt mit akustischen Emp-
findungsqualitdten mit der ,,Reihe der Versténdlichkeitsgrade“ der Sprache:

Es ist ja nicht so, dafl sprachliche Verstdndlichkeit sich immer als plétzlicher Umschlag vom ,sinnlosen’
Laut zur Sprache einstellt — man denke nur an ,undeutliches‘ Sprechen, ;mit halbem Ohr zuhoéren', ,nicht
ganz verstehen'; vielmehr ist auch vom Héren zum Verstehen kontinuierlicher Ubergang méglich. Man
kann sagen: je mehr die laut-klangliche Seite in einer Zeichenstruktur iiberwiegt, um so musikeigener
ist sie; je mehr die wort-motivische Seite tiberwiegt (Klangverbindung mit festgelegten Bedeutungen),
um so spracheigener ist sie; der Ubergang ist flieBend; und Sprache kann sich Musik, Musik kann

sich Sprache néahern bis zur Aufhebung der Grenzen zwischen Klang und Bedeutung. (1957, S. 61)

Aussagen iiber das HOREN kommen vor allem im Kontext mit diesen Empfindungs- und
Verstandlichkeitsfragen vor. Ferner formuliert Stockhausen anhand seiner Vorstellung des
Horers, der von den im Raum verteilten Lautsprechern in die Klangpolyphonie der Komposition
weingehiillt* wird, die Frage, ,,ob dieses erste in der Gesamtstruktur mehrkanalig konzipierte
Werk den Anfang zu einer neuen, lebendigen Kunstform musikalischer Komposition und des
Musikhérens macht* (1955, S. 57).

Anmerkungen
Stockhausens Kommentare zum Gesang der Jinglinge vermitteln den Eindruck, dass er
offen alle Themen anspricht, die ihn beschéftigt haben. Sie zeugen genauso von seiner groffen
Begeisterung wie von seiner Betroffenheit durch die damalige harsche Kritik.

Auffillig ist, dass Stockhausen wenig bildhafte Sprache benutzt und stattdessen versucht,
neue musikalische Sachverhalte mit einer neuen technischen Terminologie (Zeitstruktur,
Permutation, statistisch, Rauschbénder, Impulsscharen etc.) zu beschreiben.

90 Im Rahmen der Wiederverdffentlichung des Textes im CD-Beiheft wurde etwa die Halfte der fritheren
Version gestrichen.
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4.2. Kontinuum? Gesang der Jiinglinge

Karlheinz Stockhausens Gesang der Jinglinge ist eines der am kontroversesten bespro-
chenen Werke Neuer Musik nach 1945. Seit seiner Urauffiihrung und den ersten Radio-
Ausstrahlungen, die bei Kritikern und Hoérern heftigste Reaktionen ausgelost haben, wird
es in grofleren Schriften zur Musik des 20. Jahrhunderts oder zur elektronischen Musik in
der Regel zumindest erwédhnt. Analysen gibt es nur wenige, d.h. sechs Texte von vier Auto-
rinnen und Autoren, die etwa die Hélfte der gesamten Textmenge dieses Sekundérliteratur-
Korpus ausmachen.

Nachdem bis in die 1980er Jahre nur sporadisch Texte erschienen — darunter eine umfang-
reiche Analyse von Heikinheimo (1972) — ldsst sich ab Mitte der 1980er Jahre ein deutlicher
Anstieg der Textmenge mit einem Hohepunkt in den 1990er Jahren beobachten Dies héngt
wohl damit zusammen, dass 1983 zehn Kopien von Stockhausens Skizzen, Notizen, Arbeits-
aufzeichnungen und der Realisationspartitur angefertigt und von verschiedenen Instituten und
Archiven angekauft wurden (siehe hierzu auch die Faksimile-Edition des Stockhausen-Verlags
von 2001). Pascal Decroupet und Elena Ungeheuer waren die ersten, die dieses Material
benutzten. Thre Texte — neben Analysen sind dies auch Werkbeschreibungen und Aufsétze —
machen mit 38% einen grofien Anteil der Gesamttextmenge aus.

Sowohl Heikinheimo (1972) als auch Bozzetti (1986), der von dem veréffentlichten Material
offenbar keine Kenntnis hatte, arbeiteten in ihren Analysen lediglich mit den Hinweisen in
Stockhausens Werkkommentaren und einem kleinen einseitigen Ausschnitt aus der Reali-
sationspartitur (Bozzetti) bzw. mit Tontrager und einer selbst erstellten ,Horpartitur. Sie
stellten fest, dass man das Stiick nicht, zumindest nicht hinreichend, mit dem Ohr analysieren
konne (Heikinheimo), um z.B. die ,serielle Gesamtstruktur® zu ermitteln, wenn auch mancher
Aspekt als seriell strukturiert dargestellt wird (siehe z.B. Bozzetti 1986, S. 404). Insgesamt
kann es, so Bozzetti, ,bei der Analyse des Werkes [...] also weniger um detailliertes Offen-
legen musikalischer Strukturen gehen, als vielmehr um Bewufitmachen und Interpretieren
der zugrundeliegenden Prinzipien“ (ebd., S. 400).

Wenngleich Heikinheimo und Bozzetti vor allem mit technisch-strukturellen Aspekten
befasst sind, zeigt sich fiir diese Textgruppe, d.h. fiir alle Texte aufler denjenigen von
Decroupet und Ungeheuer, dass das meistbesprochene Thema der GEISTLICH-RELIGIOSE
Aspekt des Werkes ist.

Im gesamten Textkorpus inklusive der Texte von Decroupet und Ungeheuer liegt der Schwer-
punkt hingegen beim Thema KompPOSITIONSTECHNIK. Zwischen dem Nicht-Vorhandensein einer
Partitur und der thematischen Konzentration der Sekundarliteratur auf GEISTLICH-RELIGIOSE
Aspekte des Werkes scheint es also einen direkten Zusammenhang zu geben.

GEISTLICH-RELIGIOSES steht aber auch in der Gesamtliste noch an zweiter Stelle und umso
erstaunlicher ist es, dass auch in der Literatur zum Gesang der Jinglinge (wie ja schon in
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den Schriften zu Marteau) ein Reihenzéhler-Phantom ,herumgeistert’, siche z.B. Howards
Aussage ,,The emphasis given to serial and electronic elements in Stockhausen’s Gesang der
Jiinglinge often overshadows the explicitly religious content of the work“ (Howard 1999, S. 118),
oder Khittl 1996: ,Puristen kénnten sogar auf den Gedanken kommen, der Gesang der
Jinglinge sei nichts weiter als Stockhausens logische Fortsetzung seiner an kompositions-
technischen Problemen orientierten elektronischen Studien der frithen 50er-Jahre® (S. 219).

Zudem werden in der Sekundérliteratur eine ganze Reihe vollig disparater Ideen geduflert,
wie das Werk von anderen beschrieben wird und wie es addquat zu beschreiben oder zu
interpretieren sei. Dies hat bestimmt damit zu tun, dass, wie Stockhausen selbst immer be-
tonte, Auflermusikalisches bzw. iiber die Musik hinausgehende Vorstellungen® im Gesang der
Jiinglinge einen so groflen Stellenwert haben. Dabei ist diese aulermusikalische Bedeutung
offen, d.h. sie scheint weder auf Geistlich-Religioses beschriankt (dazu ist das Stiick zu weit
vom pragmatischen Kontext bzw. dem Rituscharakter geistlicher Musik entfernt), noch hat
sie eindeutig programmmusikalische Qualitédt. Dies wire zumindest eine mogliche Erklarung
fur die auffallig grole Menge sich widersprechender Aussagen in mehreren thematischen
Bereichen der Sekundérliteratur.

So schreibt z.B. H&usler 1969:

Der Gesang der Jinglinge zeigt aber auch, dafl das romantisch-expressionistische Phidnomen der
,Entgrenzung’ eine grundlegende Schicht des Denkens von Karlheinz Stockhausen bildet, wie sich
iiberhaupt hinter der klingenden Physiognomie gerade seiner groflen, ausgedehnten Kompositionen
die weltumgreifende Gebirde der Romantik ahnen 148t (Hausler 1969, S. 376),

Khittl (1996) dagegen: ,,Diese Musik entzieht sich geradezu der Expression® (1996
Holocaustis, S. 224).

So meinen Hausler (1969) und Ruschkowski (1990), dass das Wort-Ton-Verhéltnis nichts
mehr mit einer Vertonung im konventionellen Sinn zu tun habe, Dieter Schnebel dagegen
bemerkt 1988, ,der Gesang der Jiinglinge sei eigentlich noch ,vertont‘“ (zit. nach Kliippel-
holz 1995, S. 50).

Auch gegeniiber Stockhausens Erklarungen gibt es Widerspruch — ohne zwangslaufig
auch dsthetischer Einspruch zu sein —, etwa Maconies Anmerkung zum Scheitern von Stock-
hausens Traum:

Musically it may not matter that the composer’s dream of a grand unified theory of synthesized
speech sounds and the acoustical result do not quite match up; but with these two great works [ge-
meint sind Gesang und Gruppen| an ongoing inconsistency or creative tension between the stated
objective and the musical result, an inconsistency that has always been a feature of Stockhausen’s
works, — is elevated to an aesthetic principle. (Maconie 2005, S. 170)

91 Siehe z.B. das Gesprich Frisius mit Stockhausen 1982, in: Frisius 1996, S. 267.
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1958 Goléa*

1959 Kaufmann*

1960 Prieberg*

1961 Gerhard*

1962 Samuel*

1966 Dibelius*

1968 Mellers*

1969 Hausler*

1972 Heikinheimo

1974 Budde*

1975 Borris*

1975 Harvey *

1977 Borris*

1978 Feil*

1985 Manning*

1985 Toop

1986 Bozzetti

1986 Dahlhaus

1986 Simms*

1988 Kurtz

1989 Bridger*

1990 Oesch

1990 Ruschkowski*

1993 Blumréder*

1993 Decroupet

1993 Decroupet&Ungeheuer
1994 Decroupet

1996 Frisius*

1996 Khittl Holocaustis*
1996 Khittl Notwendigkeit*
1996 Ungeheuer*

1996 Decroupet&Ungeheuer*
1997 Decroupet*

1997 Ungeheuer Geburt*
1997 Ungeheuer Statistical*
1998 Decroupet&Ungeheuer
1998 FeB

1998 Heike*

1998 Rigoni*

1999 Andraschke*

1999 Howard*

1999 Khittl*

1999 Peters (dt. 2003)*
2000 Smalley

2002 Uske*

2004 Lehmann*

2004 Sinfelt*

2005 Maconie

2005 Ungeheuer

2007 Ross*

2008 Frisius
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Abb. 17: Sekundaérliteratur-Korpus zu Gesang der Jinglinge.

* Anteilig berticksichtigte Texte
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Abb. 18: Sekundarliteratur-Korpus zu Gesang der Jinglinge.
Textmengen pro Jahr

Wéorter 45.962
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— [ ]
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Abb. 19: Sekundérliteratur-Korpus zu Gesang der Jinglinge.
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Abb. 20: Sekundérliteratur-Korpus zu
Gesang der Jinglinge.
Textsortenmengen im Vergleich

Abb. 21: Sekundarliteratur-Korpus zu
Gesang der Jinglinge.
Textmengen im Vergleich
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Struktur | E———— S.096 [1,34%]
Struktur || I 8940 [1,48%)]
Struktur Il E— ——— 10101 [1,68%]
Struktur IV e 2610 [0,43%]
Struktur vV I | 7726 [2,94%)]

Struktur VI I 0/ .058 [4,49%)
Zeichen (mit Leerzeichen)

Abb. 22: Sekundérliteratur-Korpus zu Gesang der Jinglinge.
Textmengen [Anteil am Gesamtkorpus] pro Struktur

Kompositionstechnik I 137.351 [22,81%)]
Klangelemente I 39651 [6,58%)]
Raum I 34.794 [5.78%]
Beziehung Musik-Text N 31.410 [5,25%)
Beziehung Stimme-Elektronik I 30.287 [5,03%]
Technik W 19.763 [3,28%]

Figuren, Gestalten, Gesten W 17.701 [2,94%)]

Gesang B 17.643 [2,93%)

Davern, Notenwerte 117.278 [2,87%)]
Metrum, Rhythmus, Zeit B 14.252 [2,37%]
Struktur Einzelabschnitte 1 12.495 [2,08%]

Text [ 11.334[1,88%)]
Klang. Klangfarben B 10.994 [1,83%]
Tonh&hen, Skalen 1 10.192 [1,69%]
Konzept HIl 9.967 [1,66%]
Forrn WER 8.851 [1,47%)]
Textur Bl 5.404 [0,90%)]
Gesamtstruktur, -form, -gliederung W 4.945 [0,82%)]
Melodien, Themen, Motive, Tonfolgen [l 4.690 [0.78%]
Harmonik B 4.651 [0,77%)
Tempo M 4040 [0.67%]
Dynamik M 3.115 [0,52%]
Dauern Abschnitte [l 2-663 [0.44%]

Notation 1 680 [0,11%]
Zeichen (mit Leerzeichen)

Decroupet & Ungeheuer
B Aspekte der Komposition

Abb. 23: Sekundérliteratur-Korpus zu Gesang der Jinglinge.
Textmengen [Anteil am Gesamtkorpus| pro Aspekt der Komposition
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Kompositionstechnik
GEISTLICH-RELIGIOSES
Klangelemente

Raum

Beziehung Musik-Text
WEITGEHENDE AUSSAGEN UND DEUTUNGEN
Beziehung Stimme-Elektronik
VERSTEHEN

HOREN

Technik

Figuren, Gestalten, Gesten

Gesang

Dauern, Notenwerte

EFFEKTE, WIRKUNGEN, IMPRESSIONEN
Metrum, Rhythmus, Zeit

Struktur Einzelabschnitte

Text

Klang, Klangfarben

Tonhdhen, Skalen

Konzept

Form
EMOTIONEN, AUSDRUCK, DRAMA
Textur

Gesamtstruktur, -form, -gliederung
Melodien, Themen, Motive, Tonfolgen
Harmonik

Tempo
GEFUHLSEINDRUCK AUTORIN/AUTOR
Dynamik

Dauern Abschnitte
VERGLEICHE
ASSOZIATIONEN, EVOKATIONEN
VORDER- & HINTERGRUND

Notation

I 137.351 [22,81%]

145004 [7,47%]
I 39651 [6,58%)]

I3/ .794 [5,78%)]
I 31610 [5,25%]
[C———131.344 [521%]
I 30287 [5,03%]
C———129.462 [4,89%]
[C——121.182 [3,52%]
B 15.763 [3,28%]
W 17.701 [2,94%)]
B 17.643 [2,93%]
117.278 [2.87%)
1 16.096 [2,67%]
B 14.252 [2,37%]
112.495 [2,08%)
W 11.334 [1,88%)]
W 10.994 [1,83%]
110.192 [1,69%]
W 9.967 [1,66%)]
M 8851 [1,47%]
[ 8.724 [1,45%]
B 5.404 [0,90%]
W 4.945 [0,82%]
W 4.690 [0,78%]
B 4.651 [0,77%]
1 4.040 [0,67%]
O 3.268 [0,54%]
13.115[0,52%]
1 2.663 [0,44%]
O 2.544 [0,42%]
O 2.241 [0,37%]
0 1.857 [0,31%]

1680 [0,11%]
Zeichen (mit Leerzeichen)

Decroupet & Ungeheuer
W Aspekte der Komposition
OWAHRNEHMUNG UND INTERPRETATION

Abb. 24: Sekundérliteratur-Korpus zu Gesang der Jinglinge.
Textmengen [Anteil am Gesamtkorpus] der Aspekte der Komposition
und der Wahrnehmung & Interpretation
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Immer wieder ist zu beobachten, dass sich interpretierende Zuschreibungen in verschiede-
nen Texten zwar gleichen, aber vollkommen unterschiedlich bewertet werden — beispielsweise,
wenn man eine Aussage Carl Dahlhaus’ folgender Konzertkritik gegeniiberstellt:

Der Eindruck ist niederschmetternd. Die Knabenstimme wird ,manipuliert’. Eine vox humana, das
edelste Geschenk der Gottheit an den Menschen, wird wie Dreck behandelt, den perversen Moglich-
keiten der Apparatur ausgeliefert, sie wird verzerrt, zerstiickt, reduziert, vervielfacht, zum Kreischen,
Schreien, Stohnen, Heulen verunstaltet und fetzenweise in dem héllischen Klangbrei verkocht, der
uber uns ausgeschiittet wird. Nur einmal ist die Stimme des Knaben ganz deutlich zu héren. Sie singt:
,Preiset den Herrn!‘ Verzeihung, das geht wohl etwas zu weit. Hier sind in der Hemmungslosigkeit des
technischen Experimentierens die Grenzen des Geschmacks tiberschritten worden. (Alfons Neukirchen,
Diisseldorfer Nachrichten, 2. Juni 1956, in: Misch 1998, S. 137)

Vokalmusik ist, zundchst wider Willen und schliellich als Intention des Komponisten, ein Zerstérungs-
vorgang der Musik an der Sprache. Gerade die entscheidenden, nach den dsthetisch-kompositions-
technischen Kriterien der Avantgarde gegliickten Werke wie Stockhausens Gesang der Jinglinge

oder Berios Omaggio a Joyce waren auskomponierte Destruktionsvorgiange. (Dahlhaus 1986, S. 349)

Neben solchen Aussagen gibt es auch offene Kritik, bspw. gegeniiber der Einschétzung
der musikhistorischen Bedeutung des Werkes, siche Maconie 2005, der es fiir falsch hélt, das
Werk als ein Eingestdndnis an die ,musique concrete’ zu beschreiben, wie dies Decroupet und
Ungeheuer 1998 (S. 97) tun.

Wie im Folgenden gezeigt werden soll, zieht sich diese Widerspriichlichkeit der Interpre-
tationen durch die gesamte Sekundérliteratur. Etwas, das die Sekundérliteratur aber ver-
bindet, ist eine Tendenz zu aufgebauschter Sprache und der — gerade auch im Verhéltnis zu
Marteau und Atmosphéres — verhaltnisméfig grofle Stellenwert WEITGEHENDER AUSSAGEN
UND DEUTUNGEN.

4.2.1. Die auffallige Sprache zum Gesang der Jiinglinge

Viele Texte stimmen nicht nur darin tiberein, dass es sich beim Gesang der Jinglinge um
dem pragmatischen Kontext enthobene geistliche Musik handelt, sondern sie spiegeln diese
Auffassung auch sprachlich wider. Dies zeigt sich nicht nur an THEOLOGISCH GEPRAGTEM
VoxaBULAR (12 Codings), sondern noch deutlicher am Sprachgestus, siche z.B. den ersten
Satz einer Werkbeschreibung: ,Am Anfang war das Wort* (Ungeheuer 2005, S. 101)*? oder
den Schlussabsatz eines Artikels von Toop (1985):

92 Darauf folgt der Satz: ,Stockhausens erster Gedanke zum Gesang der Jinglinge galt der menschlichen
Stimme und ihrer Gestaltung mithilfe der neuesten Studiotechnik.“
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The voice of a single Cologne Cathedral chorister, sometimes in a solo role, sometimes infinitely
multiplied, mediates not only between vocal and electronic music but also, however inadvertently,
between Catholic ecstasy and dogged Protestant stoicism. ,All ye works of the Lord, praise ye the
Lord’, runs the refrain of this biblical Song of the Youths in the fiery furnace of Babylon. All ye
electronic works, too ... (Toop 1985, S. 27; mit diesem Satz endet der Artikel)

Auch Ubertreibungen und pseudo-biblische Sprache finden sich: ,,Die Ordnung aller
musikalischen Parameter empfing vom seriellen Geist, diesem Allesdurchdringer, und sie
gebar ihr paradigmatisches Werk: den Gesang der Jinglinge von Karlheinz Stockhausen im
Jahre 1956“ (Uske, 2002, S. 13),% oder: ,,So erdffnet sich in Stockhausens Komposition der
gesamte archetypische Horizont initiatorischer und ritueller Feuerproben® (Khittl 1999, S. 474).

Wiéhrend THEOLOGISCH GEPRAGTE SPRACHE erst seit den 1990er Jahren in groferem Umfang
bei Beschreibungen des Gesang der Jinglinge benutzt wird — und zwar auch unabhéngig
davon, ob es gerade um geistlich-religiose Inhalte geht —, sind Aussagen zur KoMPLEXITAT des
Stiickes von Anfang an immer préisent (insgesamt 40 Codings) und beziehen sich erwartungs-
gemif vor allem auf die KomPosiTIONSTECHNIK (16, davon 10 bei Decroupet & Ungeheuer),
KLANGELEMENTE (10) und die BEzIEHUNG STIMME-ELEKTRONIK (6). Am héufigsten als komplex
beschrieben wird die V. STRUKTUR. 21 der Codings finden sich in Texten von Decroupet und
Ungeheuer, 19 in allen tibrigen Texten.

Als extrem komplex werden das Stiick und einzelne Aspekte 9-mal bezeichnet (z.B. von
Smalley 2000: ,, The result, Gesang der Jiinglinge, is arguably the first real masterpiece of
electronic music, a piece whose complexity and drama far surpassed anything the medium had
yet produced®, S. 1), sonstige SUPERLATIVE, EXTREME und Zuschreibungen von RADIKALITAT
finden sich 24, wobei die Beziige und die chronologische Verteilung im Wesentlichen derjeni-
gen der KoMPLEXITATS-Codings gleichen. Radikalitédts-Zuschreibungen gibt es iibrigens keine
auffilligen, sie beziehen sich in der Mehrzahl auf das Material (z.B. Frisius 1996 spricht von
ymaterialer Radikalitat“, S. 74) oder auf Details, siche z.B. Decroupet & Ungeheuer 1993:
,Dans son ensemble, la partie E radicalise la démarche entreprise en C, pour former une
antiphonie entre des passages électroniques et vocaux® (S. 74).

Bemerkenswert erscheint, dass die Sprache verhéltnisméBig selten thematisiert wird (THEMA
SprAcHE: 12 Codings), ndmlich von Heikinheimo, Decroupet & Ungeheuer und lediglich zwei
weiteren Autoren, die Uberlegungen zur adéiquaten Beschreibung und Terminologie anstellen,
z.B. Decroupet & Ungeheuer (1996):

93 Siehe auch den Titel des zitierten Aufsatzes: ,, Klang statt Kirche: Warum ist die neue Musik so religios?“,
der offensichtlich eine Anspielung auf Dahlhaus Artikel ,Warum ist die neue Musik so schwer verstandlich?¢
sein soll, der wie Adornos Vortrag ,Warum ist die neue Kunst so schwer verstandlich?“ auf Alban Bergs Aufsatz
zu Arnold Schonbergs 50. Geburtstag 1924 ,Warum ist Schénbergs Musik so schwer verstandlich?“ referiert.
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Das vielschichtige Geflecht serieller Vermittlungen im Gesang der Jinglinge, welches nicht nur
in quantitativer Hinsicht umfassend ist, sondern auch auf verschiedenen Ebenen der Form- und
Strukturhierarchie zur Wirkung kommt, 148t sich am besten mittels verschiedener Termini zur
Differenzierung der jeweiligen Qualitdten der Vermittlung beschreiben. Die gewé&hlten Termini seien

,Verwandlung®, ,Verdnderung® und ,Beziehung®. (S. 128)

Neben KoMmpLEXITAT (40), SUPERLATIVEN/ EXTREMEN/RADIKALEM (33) und THEOLOGISCH
GEPRAGTEM VOKABULAR (12; 8 Uberschneidungen mit GristLicH-RELIGIOSES-Codings, 6 Uber-
schneidungen mit DeuTunas-Codings) treten folgende Begriffe wiederholt auf: GEwALT/ZER-
sTORUNG (16), RATsEL (13), SYNTHESE (12), MacHT/AvuToRITAT (12), WELT/UNIVERSUM (10),
MosaIk (8), BEWEGUNG/AUSDEHNUNG (8), VERSCHWINDEN/WIEDER AUFTAUCHEN (6; 5 Uber-
schneidungen mit EFFEKTE-Codings), AUTOMATIK/MASCHINE (5), INEINANDER/GEWEBE (5),
Licut (6; 4 Uberschneidungen mit ErrexTE-Codings), VERSCHMELZEN (5), NATUR (4), UTOPIE
(4; 3 Uberschneidungen mit Verstenen-Codings), VERWANDLUNG (4), EvoruTion (3), Krart/
EneRGIE (3), Macie (3; 2 Uberschneidungen mit ErrekTe-Codings), PLASTIK/SKULPTUR (3;
2 Uberschneidungen mit VorDER- & HINTERGRUND-Codings), MATERIALEIGENSCHAFT (3;
2 Uberschneidungen mit ErrekTe-Codings), STRENGE (3; je 2 Uberschneidungen mit
GerstLIcH-RELIGOSES und DEUTUNGS-Codings) und SCHONHEIT (2).

Begriffe, die Stockhausen selbst in seinen Kommentaren benutzt (MOSAIK, VERSCHMELZEN,
VERWANDLUNG), die in der Sekundérliteratur aber keine Rolle spielen, und auch einige nur sehr
selten vorkommende Begriffe (EvoLuTion, KrRaFT/ENERGIE, STRENGE) werden bei der folgenden
Analyse vernachlassigt. Diejenigen Begriffe, die tiberwiegend im Kontext mit Codes aus dem
Bereich Wahrnehmung und Interpretation, meist im Zusammenhang mit der Beschreibung
von WIRKUNGEN auffallen, werden an entsprechender Stelle besprochen.

Gewalt, Zerstorung

GewaLT-Vokabular bzw. Darstellungen gewaltsamer Vorginge (16 Codings) finden sich in
12 iiber den gesamten Zeitraum verteilten Texten und beziehen sich Uberwiegend auf die
Aspekte TEXT, GESANG, BEzIEHUNG MUSIK-TEXT, BEZIEHUNG STIMME-ELEKTRONTK sowie die
KLANGELEMENTE/DAS KLANGMATERIAL. Es gibt 7 Subjekt-Objekt-Konstellationen, bei 5 ist
die Musik das Subjekt und der Text bzw. die Worte das Objekt (z.B.: ,,So hat etwa Stock-
hausens Gesang der Jinglinge [..] in kompliziertem Schnittverfahren den Gesang einer
Knabenstimme zersigt®, Kaufmann 1959, S. 27), in den 4 Nur-Objekt-Fillen ist das Objekt
der Gewalt ebenfalls der Gesang bzw. Text (,elimination of a long vocal chord®, Decroupet
& Ungeheuer 1998, S. 127, oder: ,Human language is literally disintegrated into its compo-
nent noises“, Mellers 1968, S. 120). Wo nur von Subjekten die Rede ist (5), sind dies z.B.
explodierende Klidnge, brutale Kontraste (,violent contrasts“, Harvey 1975) und in einem
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Fall wird gar iiber die Worte gesagt, sie verkorperten eine unreife, beinahe héllische Grau-
samkeit (Sinfelt 2004, S. 162).

Diesen Aussagen entsprechen Formulierungen in Konzertkritiken, wo von ,Lautzer-
stiickelung®, ,Destruktion der Sprache“ oder davon gesprochen wird, dass die ,vox humana
[...] wie Dreck behandelt, sie ,verunstaltet”, ,verkocht* und ,iiber uns ausgeschiittet* werde.
Auch Dahlhaus beschreibt den Gesang der Jinglinge als (gegliickten) ,,auskomponierten
Destruktionsvorgang® (Dahlhaus 1986, S. 349) und ldsst sich damit rein inhaltlich in eine
Reihe mit Walther Kriiger stellen, der in seinem unsachlichen Buch ,,Karlheinz Stockhausen.
Allmacht und Ohnmacht in der Neuesten Musik“ (1971) schreibt:

Bilden Singen und Sprechen urspriinglich, urtiimlich eine untrennbare Einheit, so stellt sich die Sprache
[..] als Sprach-Ordo dar, und dieser Ordo 148t sich noch schwerer unterwerfen, vergewaltigen als der
Ordo des Tonreichs. Dem schon von Busoni geforderten ,kaleidoskopischen Durcheinanderschiitteln
der zwolf Halbtone“ entspréiche ein analoges Durcheinanderschiitteln der vierundzwanzig Sprach-

laute, eine Prozedur, die auf eine totale Zerstérung der Sprache hinausliefe. (Kriiger 1971, S. 39 f.)

Wie sich im Verlauf jenes Kapitels zum Gesang der Jinglinge mit dem beachtenswerten
Titel ,,Die Emanzipation von der gesungenen Sprache® zeigt — ,Fmanzipation‘ ist hier mit-
nichten positiv konnotiert —, sieht Kriiger die ,totale Zerstérung der Sprache“ tatsdchlich
am Werk. Und nicht nur an der Sprache, sondern auch am Horer werde Gewalt ausgetiibt,
die auf Stockhausens ,totalem Machtanspruch® beruhe:

Die von allen Seiten auf den Mittelpunkt der imagindren Kugel befindlichen Horer andringenden
Schallwellen von Stockhausens Gesang der Jinglinge vergewaltigen den Horer zu einem anderen Lob,
das evident wird, wenn man in ausgewéhlte Psalmentexte die entsprechenden Parenthesen einschaltet:
104. Psalm, 24: ,Herr (Stockhausen), wie sind deine Werke (Kompositionen) so grofi und viel! [...]
139. Psalm, 5: ,Von allen Seiten umgibst du mich (mit deinen Lautsprechern) und héltst deine Hand
(deinen totalen Machtanspruch) tiber mir.“ (S. 43 f.)

Kriigers Polemik erinnert wiederum an Blumes ,Kasseler Axt‘, einem bei den Kasseler
Musiktagen am 3. Oktober 1958 gehaltenen Vortrag mit dem Titel ,Was ist Musik?“, in
dem Blume die elektronische Musik gar des versuchten Mordes am ,Naturklang® bezichtigt:

Zum ersten Male, seit es Musik, das heifit seit es Menschen gibt, wird versucht, den Naturklang durch
Denaturierung abzutéten, gewissermaflen wie eine chemische Verbindung in die Elemente zu zerlegen
und aus diesen Elementen ein reines Artefakt aufzubauen, das den Naturklang ersetzen soll. |..]

Ist es statthaft, dal wir die Axt an die Wurzeln einer der vollkommensten Schopfungen Gottes
legen, um dann aus den Triitmmern eine Fratzenwelt aufzubauen, die den Schopfer afft? Ist das nicht

Vermessenheit? Streift es nicht an Blasphemie? Es mag wohl sein, dafl diese nur durch Apparate
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produzierbare und reproduzierbare Schallgeneration etwas ist, was unser Zeitalter der Atomzer-
trimmerung und der Vollautomation spiegelt. Mit Musik aber — meine elektronischen Kollegen
mogen mir verzeihen, wenn ich das frei bekenne — hat dieses volldenaturierte Produkt aus der
Montage physikalischer Schélle nichts mehr zu tun. Hier ist die Grenze entschieden tiberschritten.
(In: Musikalische Zeitfragen 1959, S. 17)

Solche Aussagen sind das Gegenteil von Stockhausens eigenen Kommentaren zur elektro-
nischen Musik, zum Verhéltnis von Gesungenem und Elektronik bzw. von Text und Musik
im Gesang der Jinglinge. Abgesehen davon, dass er an einer Stelle selbst von ,,auseinander-
gerissenen Teilsilben“ spricht, betont Stockhausen immer die integrative Idee,* die im Kontext
mit der zitierten Sekundarliteratur eher utopisch erscheint:

In der Komposition sollten nun gesungene Téne zusammen mit elektronisch erzeugten in ein gemein-
sames Klangkontinuum eingeschmolzen werden: sie sollten so schnell, so lang, so laut und so leise,
so dicht und verwoben, in so kleinen und groflen Tonhohen- und Klangfarbenproportionen hérbar

sein, wie die gewédhlte musikalische Ordnung es wollte. (Stockhausen 1957, S. 60)

Es wird mit den ,Jiinglingen‘ an ein kollektives Gedankengut erinnert: taucht irgendwann das Wort
,preist’ auf und ein andermal ,Herrn‘ — oder umgekehrt —, so erinnert man sich eines schon immer

gekannten sprachlichen Zusammenhangs. (Ebd., S. 59)

Hat Dahlhaus Stockhausen also falsch verstanden? Bedeutet das Zerlegen des Textes
in kleine und kleinste Einheiten zwangsléufig einen gewaltsamen ,,Zerstérungsvorgang der
Musik an der Sprache“? Immerhin haben 26 von 39 Autorinnen und Autoren keine derartige
AuBerung gemacht oder aber gegenteilige:

Das absolute Kunstwerk, so wie es sich im Gesang der Jinglinge darstellt, schliet die Sprache
nicht langer aus, sondern integriert sie in die musikalische Ordnung. Weder gibt es die Inferioritéts-
stellung der Musik gegeniiber der Sprache wie etwa im Barock noch die Superioritéatsstellung der
Musik gegeniiber der Sprache wie in der Romantik, sondern Musik und Sprache werden als gleich-
wertig angesehen. Das ist nicht nur eine fromme Absichtserkldrung, sondern die Gleichwertigkeit ist
gleichsam im Kompositionsverfahren ,thematisiert‘. (Bozzetti 1986, S. 409)

Macht, Autoritit

Dass Text und Sprache im Gesang der Jinglinge in einer schwéicheren Position sind, behaup-
ten weitere Autoren mittels Beschreibungen der Machtverhéltnisse in dem Stiick (MacuT/AuTO-
RITAT: 12 Codings). So schreibt Heikinheimo 1972: ,Subordinating language to being a musical
element subject to the regulations of the serial technique means inevitably that the semantic
content of the language is put into a subordinate position too* (S. 63), und dhnlich Frisius:

94 Siehe hierzu auch Sabbe 1981, S. 52.
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Die sprachlich gebundenen Klange des Stiickes gehen auf Aufnahmen der Knabenstimme zurtick, die
im Stiick entweder unverdndert iibernommen oder einigen wenigen technischen Manipulationen wie

Playback, Fein-Transposition oder Riickwéartswiedergabe unterworfen wurden. (Frisius 2008, S. 113)

Daneben ist mehrmals die Rede von der (zeitweiligen) Dominanz verschiedener Elemente
wie dem ,melodischen Moment* (Blumréder 1993, S. 319) oder von ,Impulsen.

Interessant ist ferner die Darstellung Stockhausens als Autoritét in Sachen Wahrnehmung.
So heifit es bei Ungeheuer:

Stockhausen duly decided on the distribution of durations, characterized by a distinctly oriented
movement (from long to short and back again to long events), the values always distributed equally
over the respective octaves. Perception is, if you like, taken by the hand — guided towards the
various limits of its qualitative levels, as shown in Fig. 5. (Ungeheuer 1997, , Statistical gestalts®,
S. 112. Hervorhebung im Original)

Oder in Decroupets und Ungeheuers gemeinamen Text von 1998:

In order that this timbral structure may be really effective as a guide to perception, Stockhausen in-
creases its obviousness by interrupting the course of sonorities on various occasions, entrusting to the

silences thus created some revealing functions of various orders. (Decroupet & Ungeheuer 1998, S. 126)

Siehe auch den Schlusssatz ihrer Analyse von 1993, der in Zusammenhang mit den eben
zitierten Aussagen steht:

L’utopie de Gesang der Jinglinge était de construire la forme via l'organisation des timbres, en
délaissant ’héritage d’une pensée musicale fondée sur les hauteurs pour une relativisation perma-
nente de la hiérarchie des parameétres. Cette utopie est devenue réalité. Il faut & présent que notre

perception suive. (Decroupet & Ungeheuer 1993, S. 80)

Inhaltlich, keineswegs aber in der Bewertung, kann man hier eine gewisse Parallele zu
Kriigers Unterstellung eines ,totalen Machtanspruchs* Stockhausens sehen, nur dass in diesem
gerade zitierten Text ,unsere Wahrnehmung* (,notre perception“) eine positiv konnotierte
neue Relativierung, d.h. die Emanzipation der Paramter erkennen und ihr folgen soll. Stock-
hausen wird damit als positive Autoritdt dargestellt.

Maschine und Natur

Wéhrend die Begriffe ,Mechanismus‘ (,,les mécanismes“) und ,Automatik‘ hin und wieder
fiir kompositionstechnische Prozeduren gebraucht werden (siehe Decroupet und Ungeheuer),
stehen die verallgemeinerten Begriffe ,die Maschine' oder ,Automatisierung’ sinnbildlich
dafiir, dass zur Komposition des Gesang der Jinglinge technische Gerite benutzt wurden
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(AuToMATIK/MAscHINE: 5 Codings). Solche sinnbildlichen Verallgemeinerungen werden v.a.
in Momenten eingesetzt, in denen der Vorgang der maschinengestiitzen Klangproduktion
dem Menschen oder der Natur gegentibergestellt wird, wie dies entweder in sehr bildreichen
Beschreibungen der Fall ist, z.B. bei Harvey 1975: But perhaps the most impressive and
original scale used is that between the two camps — voice and electronic sound, human and
machine, and related to it — that between discursive meaning and pure sound“ (S. 79) oder
bei Ross 2007: ,Boy and machine imitate each other, uniting natural and artificial worlds®
(S. 430) — oder aber in Missbilligungs-Bekundungen wie der von Blume:

Zum ersten Male, seit es Musik, das heif3t seit es Menschen gibt, wird versucht, den Naturklang durch
Denaturierung abzutoten, gewissermaflen wie eine chemische Verbindung in die Elemente zu zerlegen
und aus diesen Elementen ein reines Artefakt aufzubauen, das den Naturklang ersetzen soll. [...]

Es mag wohl sein, daf} diese nur durch Apparate produzierbare und reproduzierbare Schallgeneration
etwas ist, was unser Zeitalter der Atomzertrimmerung und der Vollautomation spiegelt. Mit Musik
aber — meine elektronischen Kollegen mogen mir verzeihen, wenn ich das frei bekenne — hat dieses voll-
denaturierte Produkt aus der Montage physikalischer Schélle nichts mehr zu tun. (Blume 1959, S. 17)

Auch bei dieser Darstellung handelt es sich um das genaue Gegenteil zu Stockhausens
Zukunftsvision:

Ich glaube fest daran, dafl auch die ausfithrenden Musiker diesen Weg mitgehen werden. Und mechani-
sche und menschliche Klanghervorbringung werden ohne Widerspruch neben- und ineinander wirken.
(Stockhausen an Goeyvaerts im Mérz 1953, zit. bei Sabbe 1981, S. 51)

Der NaTur-Begriff wurde unter der Rubrik AUFFALLIGE SPRACHE ebenfalls selten regis-
triert (4 Codings), ist aber mit 87 Fundstellen bei einer lexikalischen Suche im Textkorpus
durchgehend présent, und zwar meist in seiner nicht iibertrieben zu bewertenden Bedeutung
,Wesen von‘. An Stockhausens eigene Auerungen erinnert nur Gerhard 1961, wenn er von
der ,Natur® der elektronischen Musik spricht: ,,The flashing and blinking of scattered sound,
shooting up, exploding in clusters, or streaming in cascades of sonic fireworks seems to be
somehow the natural mode of being of electronic music” (S. 35).

Raitsel

RATSELHAFTIGKEIT (13 Codings) wird dem Gesang der Jinglinge mit zwei Ausnahmen
(Dibelius 1966 und Heikinheimo 1972) ausschlielich in Texten der 1990er und 2000er Jahre
zugeschrieben: dem WERK ALs Ganzes nur 2-mal (,this enigmatic piece®, Smalley 2000,
S. 10), ofter hingegen finden sich Bezlige auf die formale Struktur bzw. Zusammenhénge
struktureller Details (siehe Decroupet & Ungeheuer 1998: ,,In the network of serial relations
the impulses, which are located metaphorically between the sine tone and noise, assume
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a function of vital mediation which makes them also equivalent to being agents of the key-
points of the form*, S. 133. Auch Frisius 2008: ,Im Gesang der Jinglinge gibt es Struk-
turen, die [..] beim Héren nicht mehr vollstindig aufgeschliisselt werden konnen®, S. 112).
Einige Male wird davon gesprochen, dass es sich um verschliisselte geistliche Musik handele,
yverschleiert” seien auflerdem Bezilige zum Holocaust (Lehmann 2004, S. 51).

Synthese

Der SynTrESE-Begriff (12 Codings) wird in der Sekundérliteratur in zwei Bedeutungen ge-
braucht: zum einen im Sinne ,aus einfachen Kléngen kiinstlich zusammengesetzt‘ (,castrato
quality of synthetic sound“, Gerhard 1961, S. 35), also elektronisch durch additive Synthese her-
gestellte Kldnge, zum anderen in der Bedeutung ,Vereinigung gegensétzlicher Elemente’ (wofiir
Stockhausen selbst v.a. die Begriffe ,Verschmelzung’, ,Kontinuum‘ und ,in ein Klangkontinuum
einschmelzen’ benutzt).” So spricht Goléa 1958 in Zusammenhang mit der Wiedereinfiihrung
des ,Elements Mensch' in die Musik von einer &sthethischen und spirituellen Synthese:

Cette réintroduction de 1’élément ,homme* dans la musique, aprés une décisive expérience électro-
nique pure, n’est pas seulement, pour Stockhausen, une question d’esthétique; elle parachéve son
attitude spirituelle, elle correspond, sur le plan métaphysique, a ,I’incarnation‘ enseignée par ’église
catholique, a I’équilibre entre le divin et I’humain qui en découle. Cette tendance vers une synthése,
synthese esthétique et synthese spirituelle, devait trouver son couronnement dans I'ceuvre, a ce jour,
capitale de la musique électronique de Stockhausen: le Gesang der Jinglinge, le Chant des Jeunes
Hommes, réalisé en 1956 dans les studios de Cologne. (Goléa 1958)

Die Vereinigung von Mensch und Elektronik bzw. menschlicher Stimme und elektronischem
Klang wird v.a. in Texten der 1950er und 1960er Jahre hervorgehoben, siehe in diesem Sinne
auch Dibelius (1966) und Hausler (1969): ,,Im elektronischen Bereich gelingt Stockhausen mit
dem Gesang der Jiinglinge (nach Versen des Alten Testaments) ein Pionierwerk, das beispiel-
haft wird fir die Verschmelzung von menschlicher Stimme und synthetischem Klang® (S. 367).

Welt, Universum

Von einer ,Klangwelt* bzw. ,der Natur der (elektronischen) Klangwelt“ spricht Stockhausen
selbst in ,,Aktuelles* (1955) und umso erstaunlicher ist, dass die Begriffe WeLT UND UNI-
VERSUM erst in den 1990ern und 2000er Jahren in Beschreibungen und Analysen des Gesang
der Jiinglinge benutzt werden, und zwar vor allem von Decroupet und Ungeheuer (8 von 10
Codings: ,La succession de ces mélanges décrit globalement le passage du premier univers

95 Den Synthese-Begriff benutzt Stockhausen nur in ,Musik und Sprache III* als: ,synthetischer Klang*,
,Gesangs- und Impulsblécke in der letzten Struktur sind mit den Einzelsilben eine Synthese eingegangen.”,
»SV = Synthetische Vokalklange (obertonreiche Spektren in unterschiedlichen Formantkombinationen),
»GA = Gesangsakkorde (Zusammenkldnge gesungener Laute). Fiir die Systematik der Schallelementskala
(Einordnung der Laute in die synthetische Klangfamilie)“, S. 64.
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au second, du son au bruit®, Decroupet 1993, S. 24, intégration de la voix a l'univers sono-
re électronique®, Decroupet & Ungeheuer 1993, S. 74, ,La partie C [..] montre 'univers de
variation de I'impulsion dans toute son étendue®, Decroupet 1994, S. 257, oder: ,,On the level
of ambitus, the transfer into the pitch realm of the principle previously tied to the organiza-
tion of durations demonstrates in a way such that it actually could not make more plain the
equality between the dimensions in the serial universe®, Decroupet & Ungeheuer 1998, S. 23).

Schonheit

SCHONHEIT ist in Beschreibungen des Gesang der Jinglinge keine relevante Kategorie. Nur
zwei Autoren sprechen iiberhaupt davon: Blumroder (1993), der das Nicht-Wahrnehmen der
yasthetisch schonen Klénge des jubelnden Gotteslobes“ mit der mangelnden Erfahrung des
Publikums erklart:

Die unterschiedlichen Grinde, die den zeitgenoéssischen Rezipienten die Ohren fiir die asthetisch
schonen Klange des jubelnden Gotteslobes verschlossen, miissen hier nicht ndher erértert werden; sie
waren sicherlich nicht ausschliellich moralisch-religiéser Provenienz, sondern resultierten mindestens
ebensosehr aus einer mangelnden, zudem von der Fremdartigkeit des elektronischen Materials und

der ungewohnten Lautsprecherdarbietung beeintriachtigten Horerfahrung. (Blumréder 1993, S. 319)

Und Maconie, der Stockhausens Idee eines Kontinuums zwischen elektronischen Klang-
partikeln und den Kléngen einer menschlichen Stimme zwar fiir schon, aber leider fiir zum
Scheitern verurteilt halt: ,, If Stockhausen set out to create an electronic work in which the
sounds of a human voice mysteriously condense out of a plasma of electronically-realized pho-
nemic particles, then it was a beautiful idea but a doomed enterprise* (Maconie 2005, S. 167).

4.2.2. Wahrnehmung und Interpretation

Assoziationen

Von AssoziaTIONEN ist in der Sekundérliteratur fast keine Rede. Die wenigen registrierten
Aussagen (6 Codings) beziehen sich iiberwiegend auf den Text (einzelne Worter reichen, um
den Text abzurufen) bzw. bleiben auf der musikalischen Ebene (,,Les syllabes, quant & elles,
restent intelligibles, et chantent la gloire de Dieu : jubelt, lobet thn — les accords vocaux sur
les mots-clef ihn et in Fwigkeit n’étant pas sans évoquer un choeur d’église®, Decroupet &
Ungeheuer 1993, S. 72). Eine iiber Musikalisches hinausgehende Assoziation beschreibt ein-
zig Lehmann 2004: ,,Eine unmittelbare Assoziation zwischen dem biblischen Feuerofen und
den Verbrennungsofen der Vernichtungslager ist durchaus vorstellbar®, verallgemeinert dann
aber: ,,So entsteht eine duflerst verstorende Musik, die in ihrer Reduziertheit des Ausdrucks
durchaus in der Lage ist, das erwéhnte Assoziationsgeflecht von Erinnern und Traumatisie-
rung zu erzeugen“ (S. 49 f.).
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Geistlich-Religioses 1 I /.00 [7,47%]
Weitgehende Aussagen und Deutungen I 31344 [5.21%]
Verstehen I 5 /62 [4.89%)
Héren I 21152 (3.52%)]
Effekte, Wirkungen, Impressionen I 15096 (2.67%]
Emotionen, Ausdruck, Drama I 8.724 [1,45%]

GefUhlseindruck Autorin/Autor [ 3.268 [0,54%)

Vergleiche [l 2.544 [0,42%]

Assoziationen, Evokationen [l 2241 [0.37%]

Vorder- & Hintergrund [l 1.857 [0,31%] Decroupet&Ungeheuer
Zeichen (mit Leerzeichen) B Andere Autoren

Abb. 25: Sekundérliteratur-Korpus zu Gesang der Jinglinge.
Textmengen [Anteil am Gesamtkorpus| pro Thema der Wahrnehmung und Interpretation

Vergleiche

Héufiger sind VERGLEICHE (16 Codings), v.a. zur Beschreibung einzelner Kliange bzw. Klang-
ereignisse und verschiedener anderer Aspekte, wie der Verteilung der Kldnge im Rauwm, der
GESAMTSTRUKTUR, der DyNaMIKk etc. Die Vergleiche sind oft musikalisch-akustischer Art (6):
so horten sich einzelne Klange an wie Telefonklingeln, eine Diisenmaschine oder eine Schlan-
ge (alle Sinfelt 2004), aber auch wie andere Stiicke Stockhausens. Insgesamt gesehen gibt es
ein grofies Spektrum an Vergleichen ohne einen gemeinsamen Nenner (wie dies im Gegensatz
dazu bei Atmosphéres der Fall ist, z.B. wird die Form elektronischer Musik mit einer Folge
von Film-Stills verglichen, Stockhausens Entwiirfe der Lautsprecher-Verteilung mit ,sea
and air navigation charts® (Heikinheimo 1972), das Werk als Ganzes mit Magie (Maconie
2005) etc.

Effekte, Wirkungen, Impressionen
EFFEKTE, WIRKUNGEN UND IMPRESSIONEN werden von 22 Autoren in 26 Dokumenten seit
1960 ohne groflere zeitliche Liicke beschrieben (insgesamt 63 Codings). Auffillige Héu-
fungen in einzelnen Texten gibt es in den 1990er und 2000er Jahren, z.B. bei Smalley 2000
(4 Codings), Maconie 2005 (4) oder Sinfelt 2004 (14), der seine ,ontologische Analyse' auf
eine Art ,Bewusstseinsstrom-Protokoll* (,,stream of consciousness notes“) stiitzt.*

96 Siehe Sinfelt, S. 161 f. zu seiner ,open listening“-Methode.
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Vereinzelt ist beim Sprechen iiber Effekte explizit vom gesamten Stiick oder von einzelnen
Strukturen die Rede, meist jedoch von keiner bestimmten Stelle (50 Codings), sondern von
verschiedenen Aspekten der Komposition, besonders von: KLANGELEMENTEN/ MATERIAL (20),
GESANG/BEARBEITUNG DES GESUNGENEN (10), BEZIEHUNG STIMME-ELEKTRONIK (9), Raum (9),
KoMPOSITIONSTECHNIK (8), BEZIEHUNG MUSIK-TEXT (7), THEMEN/MOTIVE (6), FIGUREN (6) und
KraNG/KLANGFARBEN (5).

Jeweils mehrere Uberschneidungen gibt es mit folgenden Begriffen: GEwaLr (6) (z.B.
Mellers 1968: , The nonhuman appears to be inimical, destroying the possibility of com-
munication“, S. 120), VERSCHWINDEN/WIEDER AUFTAUCHEN (5) (z.B. Smalley 2000: ,Sounds
approach and recede, stand still or zoom away*, S. 10), BEWEGUNG/AUSDEHNUNG (3), LicHT (3)
(z.B. Gerhard 1961: , The flashing and blinking of scattered sound, shooting up, exploding in
clusters, or streaming in cascades of sonic fireworks seems to be somehow the natural mode
of being of electronic music“, S. 35), SUPERLATIVE/EXTREME (3), RATSEL (2), MosAIK (2),
MATERIALEIGENSCHAFT (2) (z.B. Heikinheimo 1972: ,,Characteristic of statistical forms are the
rapidly receding or rapidly approaching ,ragged’, ,tattered‘ aggregations of impulses with a
high particle density*, S. 96), KomPLEXITAT (2) und MAGIE (2) — siehe hierzu Prieberg 1960,
der wie Stockhausen selbst (1986) von einer ,fast magischen Wirkung® des Gesang der
Jiinglinge spricht (S. 167), oder Maconie 2005, der ebendiese Wirkung fiir eine wesentliche
Qualitét des Werkes hélt:

When the theory is set aside and a listener focuses on the musical experience it is obvious that this
is a work of exceptional invention and dazzling effects, a work of magic. Like magic, it is produced by
richness of invention rather than exact science. There is no doubt that from calculated and heavily
worked material, seductive effects can be produced; but with Gruppen and Gesang der Junglinge
the technical brilliance of Stockhausen’s end-product reaches a level where the listener is persuaded
that the musical result and the composer’s formal specification (as suggested by the work notes)
actually coincide. (Maconie 2005, S. 169 f.)

Sehr ausfithrliche und hemmungslose Schilderungen eigener Impressionen fallen besonders
in jiingeren Texten auf, siche Maconie (2005), Ross (2007) oder Sinfelt (2004):

Sounds rise to, and fade from, audible levels, almost as if referring to a human’s fading in and out
of consciousness. Interestingly, there is a timeless quality to the work. It seems at once ancient, pre-
sent, and foretelling. Many of the sounds have a preternatural bubbling quality, or a sense of oozing
up from a primordial ,stuff, an evolution from non-Being to Being. It seems to move in and out of
other worlds or realms. (Sinfelt 2004, S. 162 f.)

Dazu kommen einige Beschreibungen emotionaler Wirkungen (8 Uberschneidungen von
ErrEKTE- und EMOTIONEN-Codings).
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Gefiihlseindruck Autorin/Autor

Uber GEFUHLSEINDRUCKE sprechen die Autorinnen und Autoren in der Sekundirliteratur
seltener (14 Codings), d.h. entsprechende AuBerungen wurden zwischen 1975 und 2000
lediglich 5-mal registriert. Eine Ausnahme in dieser Rubrik ist Sinfelt 2004 (9 von 14 Co-
dings), der im Rahmen seiner ,Bewusstseinsstrom-Notizen‘ verschiedene Gefiihlseindriicke
wiedergibt, angefangen beim Gefiihl der Uberraschung (,,The work begins with a startling
splash of electronic sound followed by the apparently distant voice of a young male child®,
S. 161) iiber die Beschreibung des Horens als sehr bewegende Erfahrung bis hin zum ,,Spiiren
der Priasenz des Allméchtigen“ (,There was an unmistakable sense of the Almighty’s pre-
sence in Gesang der Jinglinge®, S. 228).

Emotionen, Ausdruck, Drama

Aussagen zur Dramatik (9 von insgesamt 26 Codings), zum Ausdruck (6) sowie emotionale
Charakterisierungen (6) finden sich vor 1989 nur ein einziges Mal bei Hausler 1969 (,,Der
Gesang der Jiunglinge zeigt aber auch, dafl das romantisch-expressionistische Phdnomen der
,Entgrenzung‘ eine grundlegende Schicht des Denkens von Karlheinz Stockhausen bildet*,
S. 376). Zu den dramatischen Qualitdten des Stiickes &uflern sich fiinf Autorinnen und
Autoren, z.B. sei die Verteilung der Kliange im Raum ,quasi-dramatisch’ (Bridger 1989),
von einer groflen ,dramatischen Kurve‘ sprechen Decroupet und Ungeheuer (1994 und 1998),
Smalley (2000) und Maconie (2005) schlielich bescheinigen Stockhausen einen zielsicheren
Sinn fiir Dramatik:

Though presented as science (and certainly informed by a knowledge of speech processes) Gesang
der Jinglinge succeeds as pure theater. The boy’s voice, always praising God, is a compelling dra-
matic focus, and by whatever means the electronic fires are ignited, the presentation of dramatic
and complex effects in an early form of surround sound could not fail to impress any audience.
(Maconie 2005, S. 170)

Dass es bei der seriellen Technik sowie der ,Zerlegung der Worte“ um Ausdruck und
Spiritualitidt gehe, behaupten Smalley 2000 und Uske 2002. Thema ist auch der Gesang des
Jungen, dessen Ausdrucksgehalt sehr unterschiedlich beschrieben wird. Lehmann erkennt
2004 einen klagenden Gestus:

Oftmals klingen die verfremdeten Knabenstimmen wie aus weiter Ferne, aus einem Unbewussten
hervorkommend und wieder verschwindend, wobei in ihrer Melodik ein klagender Gestus vorherr-

97 Auch Kliippelholz (1995) duBert sich in seiner hier nicht ausgewerteten Werkbeschreibung entsprechend
zum Verhéltnis zwischen Wort und Klang: ,,Das Kontinuum von Wort und Klang birgt nicht nur musikalisch
perzipierbare Uberginge, sondern auch massive dramatische Wirkungen. Diese stellen sich ein, wenn aus
den Klidngen Bedeutungen hervorgehen®, S. 105. Damit meint er aber auch andere elektronische Stiicke, in
denen dies der Fall ist, z.B. Herbert Eimerts Epitaph fir Aikichi Kuboyama.
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schend ist. So entsteht eine dulerst verstorende Musik, die in ihrer Reduziertheit des Ausdrucks
durchaus in der Lage ist, das erwahnte Assoziationsgeflecht von Erinnern und Traumatisierung zu
erzeugen. (Lehmann 2004, S. 49 f.)

Khittl bezeichnet (1996 & 1999) den Gesang der Jinglinge als ausdrucksloses Singen
— und {iberhaupt sei ,,Stockhausens Musik iiber den Holocaust [...] frei von Elementen musi-
kalischer Expression® (1996, S. 223) bzw. entziehe sie sich geradezu der Expression (S. 224).
Eine wieder andere Beschreibung bringt Bridger 1989:

A more powerful expressive element derives not from acoustic properties, but from the voice as
a vehicle for delineation and interpretation of emotional states. Thus [...] the boy in Gesang der
Jinglinge seems aloof, clinical, detached, unresponsive to both the acoustic, and (by a process of
metaphor) the emotional environment in which he is placed. (S. 150)

Die wenigen emotionalen Charakterisierungen finden sich in nur vier Texten aus den
Jahren 1989, 2004 und 2005 und auch hier zeigt sich eine Tendenz zu negativ konnotierten
Beschreibungen: aloof, clinical, detached, unresponsive (,the boy in Gesang der Jinglinge
seems aloof, clinical, detached, unresponsive“, Bridger 1989, S. 50), zuriickgenommen, ver-
halten, Schrecken, Verstorung, klagend, Trauer (,zuriickgenommene, verhaltene Musik, die
man am ehesten mit den Begriffen ,Schrecken’, und ,Verstérung® umschreiben kann®, ,;wobei
in ihrer [der Knabenstimmen] Melodik ein klagender Gestus vorherrschend ist“, ,duflerst
verstorende Musik®, Schrecken und Trauer®, Lehmann 2004, S. 49 und 55), disturbing,
humorous (Sinfelt 2004) und seductive (Maconie 2005).

Geistlich-Religioses

Waiéhrend Stockhausen selbst in seinen Werkkommentaren wenig zu seiner religiosen Moti-
vation gesagt hat, ist der GEISTLICH-RELIGIOSE Aspekt des Gesang der Jinglinge in der
Sekundarliteratur das nach der Kompositionstechnik am meisten besprochene Thema
(70 Codings). Obwohl dies schon fiir Texte seit den 1950er Jahren gilt (siche z.B. Goléa
1958 oder Bozzetti 1986), gibt es Ende der 1990er und Anfang der 2000er Jahre eine be-
merkenswerte Haufung entsprechender Aufsatz- und Buchtitel: ,Weltbild — Bild der Welten:
Geistliche Momente in der sprachbezogenen Musik Stockhausens vor Licht“ (Andraschke
1999), ,,The voice(-over) of God: Some thoughts on the disembodied voice in contemporary
music* (Howard 1999), ,,,...how creation is composed: Spirituality in the music of Karlheinz
Stockhausen® bzw. ,Heiliger Ernst im Spiel“ (Peters 1999 und 2003), ,Karlheinz Stock-
hausen ... un vaisseau lancé vers le ciel“ (Rigoni 1998) und: , Klang statt Kirche: Warum ist
die neue Musik so religiés?“ (Uske 2002).
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Im Wesentlichen lassen sich drei Sorten von Aussagen unterscheiden: 1. Anekdotisches,
2. Ausfiihrungen der Aussagen Stockhausens und 3. WEITGEHENDE AUSSAGEN UND DEUTUNGEN.
Diese Inhalte tiberschneiden sich auch, beispielsweise gehen einige Interpretationen der Aus-
sagen Stockhausens so weit iber das von ihm tatsédchlich Gesagte hinaus, dass sie als WEIT-
GEHENDE AUSSAGEN UND DEUTUNGEN angesehen werden.

Was 1.) die Anekdoten (in 16 der 70 Codings) betrifft, ist in den meisten Fillen die Rede
von Stockhausens urspriinglichem Plan, eine elektronische Messe zu komponieren und diese
im Koélner Dom zur Auffithrung zu bringen, der aber aus mangelnder Kooperationsbereitschaft
der Kirche wieder aufgegeben wurde. Einige Male wird zudem erwihnt, wie Stockhausen den
Text vom Gesang der Jinglinge ausgewéhlt hat.

2.) Die Ausfithrungen zu Eigenkommentaren Stockhausens (in 34 Codings) sind entweder
Paraphrasen seiner Aufierungen zum Gesang, werden durch weitere Erkldrungen zur Person,
zum Gebetstext und zur Erzéhlung der drei Jiinglinge im Feuerofen ergéinzt, oder miinden
in Spekulationen, wie die von Bozzetti (1986):

Auf den ersten Blick weniger einsichtig erscheint es, die Entsprechung der Aussage des Textes zur
seriellen Struktur des Stiickes herauszustellen. Das liegt daran, dafl wir uns gewohnt haben, Serialitit
als etwas Rein-Formales anzusehen im Gegensatz zu anderslautenden Auerungen Stockhausens. ,,Der
allgemeine Streit iiber die moderne Kunst, vor allem iiber die neue sogenannte serielle Musik, wiirde
viel ruhiger, verstdndnisvoller gefithrt, wenn man sich offen iiber den geistigen Grund dieser Kunst
.. im klaren wére“ (Stockhausen, 1964, 149). ,Warum wollen ,Komponisten‘ alles in einem Werk
Existierende durch ein Prinzip ordnen? ... Offenbar geht heute die Selbstbesinnung und das Bewuf3t-
sein von einer universellen geplanten Ordnung ,weiter, als je zuvor‘, und damit auch das Verlangen,
dem einzelnen Ton jenen ganz bestimmten Sinn zu geben, der iber die momentane Saturierung und
den bloflen Spieltrieb des Organisierens und Kombinierens hinausreicht; den Sinn ndmlich, Musik
jeweils als Vorstellung jener umfassendsten ,globalen‘ Struktur zu verstehen, in die alles einbezogen
ist. Das hat nichts mit ,weltfernem Mystizismus‘ und ,Dogmatismus‘ zu tun“. (Stockhausen, 1963,
46 f.) Wenn Stockhausens seriell strukturierte Musik grundsétzlich eine umfassende kosmische Ord-
nung widerspiegeln will, liegt es auf der Hand, dafl der Komponist nicht nur wegen des theosophisch
inspirierten Textes das serielle Strukturprinzip gewahlt hat, sondern auch umgekehrt wegen des
seriellen Prinzips den diesem Prinzip addquaten Text. (Bozzetti 1986, S. 406 f.)

In eine dhnliche Richtung geht z.B. auch Borris’ Aussage:

Zweifellos hat Stockhausen diesem magisch-rituellen Aspekt [,,Sprache wird rituell“] eine technolo-
gische Komponente zugeordnet, wenn er darauf hinweist, daf§ er bei der Produktion oft ,direkt von

ibergeordneten statistischen Strukturvorstellungen“ ausgegangen sei. (Borris 1977, S. 39)

WEITGEHENDE AUSSAGEN UND DEUTUNGEN im GEISTLICH-RELIGIOSEN Bereich (33 Uber-
schneidungen) kommen in 18 Texten von 17 Autoren vor und machen zusammen etwa ein
Fiinftel der entsprechenden Textmenge aus. Wie eben schon angedeutet, gibt es hier die
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verschiedensten Spekulationen dariiber, welche Aspekte des Werkes — auch {iber den Text
hinaus — mit religiosen und mythischen Vorstellungen oder gar der katholischen Glaubenslehre
korrespondieren, siehe z.B. Goléa (1958):

Cette réintroduction de I’élément ,homme‘ dans la musique, aprés une décisive expérience électronique
pure, n’est pas seulement, pour Stockhausen, une question d’esthétique; elle parachéve son attitude
spirituelle, elle correspond, sur le plan métaphysique, a I’;incarnation enseignée par I’église catholique,

a I’équilibre entre le divin et ’humain qui en découle. (Goléa 1958)

Siehe auch Howard: ,,But the symbolic innocence of a boy soprano intoning biblical texts
is only one aspect of this work’s representation of the voice of God“ (S. 118), Peters 1999
(dt. 2003):

Alles in der Natur ist in seinem eigenen Rhythmus sich bewegende und darin lebendige Schwingung
des Schopfungswortes. Die Sprache, die die Dinge benennt, ist selber Schwingung: Stimme, die sich
auf die Schwingungen der Natur bezieht. In der Musik formen die Schwingungen des Menschen die
der Natur in einer Weise, die iiber die Bezeichnungsfunktionen der Verstandessprache hinausgeht.
Der Kiinstler organisiert die Welt der Dinge und Stimmen in ihren Schwingungen zu neuen, zweck-
freien, in sich vollkommenen und lebendigen Proportionsgestalten. Wortsprache und elektronisch

organisierter Klang sind ins Geistig-Geistliche gesteigert. (Peters 2003, S. 8)

Oder Ross 2007: ,Stockhausen’s Gesang der Jinglinge is the book of Daniel gone
high-tech: the electronic fabric approximates the flames that surrounded the three boys in
Nebuchadnezzar’s furnace“ (S. 511).

Vermutungen gibt es dariiber hinaus zur Korrespondenz des religiosen Themas des Stiickes
mit Stockhausens personlicher Geschichte, siehe z.B. Frisius (1996):

LaBt sich Stockhausens dezidiert geistliche Musik — etwa sein Orchesterstiick Inori (1974), dessen
serielle Konstruktionen unverhiillt als Gebetsgesten visualisiert werden — nicht auch begreifen als
Einspruch eines Menschen, der nicht vergessen hat, wie er in seiner Jugendzeit der Kontrolle seiner

Nazi-Lehrer nur im heimlichen Beten widerstehen konnte? (S. 17)

Weitgehende Aussagen und Deutungen

WEITGEHENDE AUSSAGEN UND DEUTUNGEN (77 Codings) sind in der Sekundérliteratur zum Gesang
der Jinglinge tiberproportional hdufig, und zwar sowohl im Vergleich zu den anderen Punk-
ten im Bereich Wahrnehmung und Interpretation als auch im Vergleich zur Sekundérliteratur
zu Boulez’ Marteau und Ligetis Atmosphéres. Ein Grund dafiir ist — neben der fehlenden
Partitur —, dass Auflermusikalisches im Gesang der Jinglinge eine solch explizite Rolle
spielt und ein religiéser Text mit einer dramatischen biblischen Geschichte fiir die Kompo-
sition verwendet wurde. Dem entspricht, dass die eben schon besprochenen Spekulationen
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iiber das geistlich-religiose Wesen des Stiickes ein Drittel der WEITGEHENDEN AUSSAGEN UND
DEUTUNGEN ausmachen.

Dartber hinaus scheint es, als sei der breite Konsens, dem Gesang der Jinglinge Be-
deutung zuzuschreiben, mit dafiir verantwortlich, dass es in der Sekundérliteratur so viele
verschiedene, sehr schwer nachvollziehbare Aussagen gibt,” darunter auch einige exzentrische,
z.B. bei Mellers: ,,Thus the piece deals with embryonic human life within the mathematical
laws of the cosmos“ (1968, S. 120) oder Sinfelt 2004: ,,The Being of any constituent of the
causae is inseparable from the Being of Gesang der Jiinglinge. The entity is the totality of
the interrelationships of its associations® (S. 225) — und auch komische:

Gesang der Jinglinge is Stockhausen’s first work since the early vocal pieces to carry an explicit
extramusical message. With his talent for choosing personally appropriate texts, the story of the three
young men cast into the fiery furnace by Nebuchadnezzar (Daniel 3) lends itself to be interpreted
as a parable of three young composers (Boulez, Nono, and himself) surviving the fires of public

incomprehension. (Maconie 2005, S. 166)

WEITGEHENDE AUSSAGEN UND DEUTUNGEN kommen in Texten seit den 1950er Jahren ohne
grofie zeitliche Liicke vor, hdufen sich aber bei einzelnen Autoren, bei Goléa (1958), Mellers
(1968), Bozzetti (1986), nach 1990 mit noch mehr entsprechenden Stellen innerhalb einzelner
Texte bei Ungeheuer & Decroupet (1996), Khittl (1999), Sinfelt (2002), Lehmann (2004),
Maconie (2005) und Ross (2007).

Die meistbetroffenen Aspekte der Komposition sind die Bezienung Musik-Text (11), die
BezienuNG STIMME-ELEKTRONIK (8), der TEXT (8), KLANGELEMENTE (7), die KOMPOSITIONS-
TECHNIK (7) und der Raum bzw. die Verteilung der Klidnge im Raum (6).

Hiufig sind auflerdem Uberschneidungen mit den Begriffen GEwarr (5) und RATSEL (4).
Dies passt zu der Beobachtung, dass dem Stiick oft eine negative Bedeutung oder eine Kor-
respondenz mit furchtbaren Ereignissen zugeschrieben wird. Eine solche Deutung findet sich
z.B. bei Khittl 1996, der es fiir ,,undenkbar* halt, ,,Stockhausens Komposition blof als restlos
durchkonstruierte Musik zu sehen, und in ihr nicht auch das Gedenken an den Holocaust
wahrzunehmen® (Khittl 1996, S. 210).

Ahnlich schétzen in dem bereits erwihnten ,, Funkhausgespriach® Adorno und Messer-
schmidt die Bedeutung des Stiickes ein. In diesem Gespriach mit dem vollstdndigen Titel: ,,Ist
das noch Musik? Beantwortet von Theodor W. Adorno, Felix Messerschmidt und Karlheinz
Stockhausen. Eine alte Frage zu neuen Klangen“ (25.06.1958) liest Stockhausen aus ver-
schiedenen Hoérerreaktionen auf die Ausstrahlung des Gesang der Jinglinge im WDR vor.
mcroupet & Ungeheuer 1998: ,What is remarkable for this cycle of interval 5, is that the

values selected are in ratios surprisingly close to those of one of the Fibonnacci series, the sum of two con-
secutive elements always approximating the following element closely enough®, S. 115.
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Diese werden in der Sendung von Adorno live analysiert, und zwar in einer Weise, die seine
spétere ,,Horertypologie* vorwegnimmt.

Ein Horer schreibt, dass es sich bei dem Stiick wohl kaum noch um Musik handele, andere
sicher auch seiner Meinung seien (,Vielleicht sind wir alle zu dumm, um diese ,Kunst‘ zu
verstehen*) und dass er erst nach dem Anhoren des letzten Satzes aus Beethovens Fiinfter
beruhigt habe einschlafen kénnen. Adorno merkt zu diesem ,Hoérertypen‘ an:

Es sind also Menschen, bei denen eine Art von Katharsis hier statthat. Ich wirde sagen, die psycholo-
gische Vermutung ist recht einleuchtend, dass das Menschen sind, die das Dunkle, Bedrohliche, Fremde
verdrangen und die im Augenblick, wo es nun ihnen gezeigt wird, wo es an sie herangebracht wird,
mit Schrecken gleichsam ihrer selbst darin wieder innewerden und die Heftigkeit der Reaktion dage-
gen, gegen das Fremde ist, mit Freud zu reden, nur die, dass das Unheimliche ihnen im Grunde allzu
heimlich ist. Man kénnte beinahe sagen, dass die Menschen, die am lautesten dariiber zetern, dass sie

diese Musik nicht verstehen, wahrscheinlich die sind, die in einem gewissen Sinn sie sehr gut verstehen.

Adorno behauptet hier, dass der Gesang der Jiinglinge ,,das Dunkle, Bedrohliche, Fremde*
transportiere bzw. es sich darin dem Hérer zeige, der sein — eigentlich addquates — Gefiihl nur
falsch interpretiere. Es ist dies ein Horer, den er in seiner spateren Typologie als ,,emotionalen
Horer” bezeichnen wird. Dort schreibt er:

In Wahrheit ist auch addquates Horen nicht denkbar ohne affektive Besetzung. Nur wird hier die
Sache selbst besetzt [...] und die psychische Energie absorbiert von der Konzentration auf jene, wahrend
dem emotionalen Horer die Musik Mittel ist zu Zwecken seiner eigenen Triebokonomie. Er entauflert
sich nicht an die Sache, die ihn dafiir auch mit Gefiihl zu belohnen vermag, sondern funktioniert sie
um in ein Medium blofler Projektion. (Adorno 1962, S. 23)

An welchen musikalischen Eigenschaften des Stiickes Adorno das Dunkle und Bedrohliche
erkennt, sagt er nicht. Genauso wenig tut dies der Moderator des Gespréchs, Messerschmidt,
der am Ende der Sendung noch einmal auf das Thema eingeht und dabei die AuBerung eines
weiteren Horers aufgreift, der geschrieben hatte, es sei ihm vorgekommen ,,als hitten durch
einen Atombombenangriff strahlenverseuchte Uberlebende zu singen versucht®. Messerschmidt
fahrt fort:

Ich habe den Gesang der Jinglinge mehrmals gehoért und ich glaube, ihn verstanden zu haben.
Ich gehore zu keiner der Kategorien, die Herr Stockhausen in seinen Briefen aufzustellen versucht
hat. Ich halte die Autoren der elektronischen Musik weder fiir Idioten noch fiir Scharlatane und ich
glaube auch, dass ich diese Musik verstehe, es ist nicht so, dass ich sagen konnte, ich verstehe das
nicht. Auch scheint mir die Frage ,Ist das noch Musik‘ nicht das Wesen der Sache zu treffen. Ich
denke eben, dass Doktor Adorno da sehr recht hat, wenn er sagt: Ja, das ist also die Musik, die der

Auffassung entspricht, die Welt sei so bedrohlich, wie er das dargestellt hat. Aber seiner Auffassung
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nach gibt es also nur zwei Kategorien von Menschen. Diejenigen, die die elektronische Musik ab-
lehnen, weil sie die Welt nicht so grauenhaft sehen wollen, wie sie seiner Auffassung — und der der
Autoren der elektronischen Musik nach offensichtlich auch — in Wirklichkeit ist. Und die andere, die
die elektronische Musik deshalb bejahen, weil sie verstehen, dass die Welt eben so grauenhaft ist,
wie er und die elektronische Musik sie darstellen.

Aber ich denke, es miisste noch eine dritte Kategorie geben, die also nicht unter eine der Kategorien
der Briefeschreiber ohne weiteres fallen. Und die sagen, ja aber eben, weil das so ist, und weil wir
nicht glauben, dass die Welt so grauenhaft ist, darum scheint uns die elektronische Musik nicht — nun,
was soll man sagen — nicht richtig, drum scheint sie sogar bedenklich oder gefdhrlich, weil sie sehr
eindrucksvoll das Bild einer so grauenhaft beschaffenen Welt darstellt [...] Der Gesang der Jinglinge
ist sehr kraftig. Er stellt dieses Bild einer Welt, in der der Mensch hoffnungslos verloren ist, sehr
eindrucksvoll dar. Aber wir, die wir zu dieser dritten Kategorie gehoren, ich sage nun wir, obwohl
ich mir der Gefahr bewusst bin, dass Herr Dr. Adorno mich nun massenpsychologisch analysieren
kann, wir denken, es miisste doch also auch die Moglichkeit geben, zwar die Gefahren zu sehen, die
bestehen. Natiirlich, es besteht die Gefahr eines Atomkrieges. Aber dass man einer Gefahr doch auch
widerstehen kann. Anders als nur dadurch, dass man heroisch die Unentrinnbarkeit der Gefahr sieht
und darstellt. (Funkhausgespréche, ,Ist das noch Musik?“, 25.06.1958)

Messerschmidt behauptet damit nicht nur iiber den Gesang der Jinglinge, sondern
iiber die elektronische Musik an sich, dass sie das Bild einer grauenhaft beschaffenen Welt
darstelle und bleibt darin sowohl von Adorno als auch von Stockhausen unwidersprochen.
Jedenfalls ist es in Anbetracht von Stockhausens Werkkommentaren erstaunlich, dass er ge-
gen die Aussage, der Gesang der Jinglinge stelle das Bild einer Welt dar, in der der Mensch
hoffnungslos verloren ist, nicht protestiert. Man muss hier aber vielleicht beriicksichtigen,
dass Stockhausen zum Zeitpunkt des Gespréchs erst 29 Jahre alt war und dem 54-jéhrigen
Adorno gegeniibersa$.

Interessant ist der Vergleich mit Blumes vier Monate nach diesem Funkhausgesprach bei
den Kasseler Musiktagen gehaltenen Vortrag mit dem Titel ;Was ist Musik?“. Blume sagt
hier: ,Es mag wohl sein, dafl diese nur durch Apparate produzierbare und reproduzierbare
Schallgeneration etwas ist, was unser Zeitalter der Atomzertriitmmerung und der Vollautoma-
tion spiegelt®, kommt aber zu einem anderen Schluss als Adorno oder Messerschmidt: ,Mit
Musik aber — meine elektronischen Kollegen mégen mir verzeihen, wenn ich das frei bekenne
— hat dieses volldenaturierte Produkt aus der Montage physikalischer Schélle nichts mehr zu
tun. Hier ist die Grenze entschieden iiberschritten* (Blume 1959, S. 17).

Was die Bedeutung des Gesang der Jiinglinge bzw. der elektronischen Musik betrifft, sind
sich Adorno, Messerschmidt, Blume und Dahlhaus also im Groben einig oder jedenfalls wird
dariiber iiberhaupt keine Debatte gefithrt (sieche z.B. auch Mellers 1968: ,The fiery furnace
may be hell, and is certainly our postatomic world®, S. 120).%® Die Konsequenzen, die sie

99 Siehe dagegen Wolfgang Fortner in besagtem Melos-Heft: ;Wenn aber vom Zeitalter der Atomzer-
triitmmerung gesprochen wird, so wird in dem Horer assoziativ das Grauen vor der Atombombe bertihrt.
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aus der Auseinandersetzung mit dem Gegenstand fiir den Musikbegriff ziehen, sind dagegen
denkbar verschieden.

Dass es andererseits nicht selbstverstandlich ist, den Gesang der Jinglinge derartig negativ
zu interpretieren (Destruktionsvorginge, Atomzertrimmerung, Dunkles und Bedrohliches),
zeigt sich an vielen Texten, in denen nicht im Entferntesten die Rede von solchen Bedeu-
tungen ist, sondern vollig andere Dinge hervorgehoben werden, wie z.B. die Konstruktion
(Decroupet & Ungeheuer 1998: \What is remarkable for this cycle of interval 5, is that the
values selected are in ratios surprisingly close to those of one of the Fibonnacci series, the
sum of two consecutive elements always approximating the following element closely enough*,
S. 115) oder die magisch-dramatische Wirkung des Werkes (siche Maconie 2005).

Vorder- und Hintergrund

Uber einen VORDER- UND HINTERGRUND sprechen 5 Autorinnen und Autoren in 6 Texten
zwischen 1969 und 1999 (7 Codings). Meist findet sich die Formulierung, dass sich etwas
hinter der klingenden Physiognomie befinde. Hausler 1969 und Kurtz 1988 sehen dabei auch
eine Verbindung zur Romantik:

Der Gesang der Jinglinge zeigt aber auch, daf§ das romantisch-expressionistische Phdnomen der
,Entgrenzung’ eine grundlegende Schicht des Denkens von Karlheinz Stockhausen bildet, wie sich
iiberhaupt hinter der klingenden Physiognomie gerade seiner grofien, ausgedehnten Kompositionen
die weltumgreifende Gebirde der Romantik ahnen 148t. (Hausler 1969, S. 376)

Es ist nicht unwahrscheinlich, daf$ sich in dieser ,Raummusik‘, in der sich Musik als Zeitkunst und
Raum als Dimension der Plastik in einer ,Musikplastik‘ durchdringen, das Suchen nach einer neuen
musikalischen Erlebnissphére ausdriickt, in der sich ein ,Innen‘ und ,Aufien‘ durchdringen im Sinne
von Novalis: ,,Zeit ist innerer Raum — Raum auflere Zeit. Zeitfiguren und Raum und Zeit entstehen
zugleich.“ (Kurtz 1988, S. 119)

Khittl spricht spéter von einem ,mythischen Untergrund“, der sich um ,,Menschen- und
Brandopfer [drehe] wie sie das Buch Daniel (Dan 3) beschreibt“ (1999, S. 471).

Pragmatischer klingt daneben Elena Ungeheuers Auierung, die von einer ,figurenreichen,
plastischen Oberflache® spricht, wahrend der ,,innere Zusammenhang sich auf mehrere, kom-
plex ineinander verschachtelte Organisationsebenen [verteile]“ (1996, S. 80).

Uber solche AuBlerungen hinaus wird das Konzept von Vorder- und Hintergrund auch
selbst thematisiert (siehe z.B. Feil 1978: ,,Und dies erfahren wir Horer dadurch, dafl wir nichts
hinter dem Werk suchen und finden miissen, um es zu verstehen, dafl wir unser Horerlebnis
nicht mit irgend einer ,Bedeutung’ dieser Musik aufzufiillen genétigt sind“, S. 129).

Deshalb hatte Blume auf diesen Vergleich wohl besser verzichtet®, in: Melos 26 (Marz 1959), H. 3, S. 74.
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Verstehen und Horen

Anders als in der Sekundérliteratur zu Marteau und Atmosphéres steht das Thema VER-
STEHEN (90 Codings) der Textmenge nach beim Gesang der Jinglinge im Bereich Wahr-
nehmung und Interpretation nach WEITGEHENDEN AUSSAGEN UND DEUTUNCEN nur an dritter
Stelle, dicht gefolgt vom HOREN (70 Codings) (vgl. Abb. 25, S. 110). Die Themen VERSTEHEN
und HOREN fallen wegen des langen Fehlens einer Partitur erwartungsgeméfl oft zusammen
(52 Uberschneidungen), da ja nur das Gehérte analysiert und gedeutet werden kann (,,Die
Texturen lassen sich beim Horen leicht erkennen anhand der jeweils vertonten Verse des
Textes und bestimmter kompositorischer Merkmale®, Bozzetti 1986, S. 400) — oder eben
nicht (Heikinheimo 1972: ,,Gesang does not in the least lend itself to being analyzed by
ear”, S. 72, oder Bozzetti 1986: ,Nicht direkt héren kann man, dal das Werk streng seriell
durchorganisiert ist“, S. 404). In einigen Féllen wird das Thema elektronische Musik allge-
mein behandelt (z.B. Gerhard 1961: ,The way time is felt in electronic music differs entirely
from the way time is experienced in traditional music“, S. 34). Ofter werden Stockhausens
Uberlegungen zu akustischen Empfindungsqualititen und der Reihe der Verstindlichkeits-
grade der Sprache sowie seine Anmerkungen zum Erleben aufgegriffen (19 Codings), die er
in seinen Werkkommentaren formuliert hat.

Von einzelnen Werkteilen ist verhéltnisméfBig selten die Rede (wobei die VI. STRUKTUR mit
6 Codings herausragt), etwas héufiger von bestimmten Aspekten der Komposition, von der
KoMPOSITIONSTECHNIK (22), der rdumlichen Verteilung der Kldnge (Ravm) (12), wie z.B. der
Frage, inwieweit die Verteilung der Klange im Raum fiir das Verstehen des Stiickes maflgeblich
ist (siehe dazu z.B. Heikinheimo 1972), der BezienUNG MUSIK-TEXT (9), der BEZIEHUNG STIMME-
ELEKTRONIK (8) sowie FIGUREN/GESTALTEN (7). Um das Verstehen des religiosen Gehalts geht
es ebenfalls mehrmals (,,Er [Stockhausen] 148t jedenfalls keinen Zweifel daran, dafl er seine
Musik insgesamt religiés verstanden wissen will“, Bozzetti 1986, S. 410).

Mogliche Missverstandnisse werden kaum thematisiert, z.B. bei Khittl, der als einziger
wiederholt davon spricht, wie man den Gesang deuten miisse, um ihn zu verstehen: ,,In diesem
Sinne ist auch Stockhausens Komposition ein kiinstlerischer Archetyp, der kollektives Erin-
nern nicht blofl archetypisch darstellt, sondern selbst Archetyp ist und wie ein befremdliches
Traumbild gedeutet werden muf}; um verstanden zu werden® (1996, S. 211; siehe auch seine
oben zitierte AuBlerung, es sei ,undenkbar®, in dem Stiick ,nicht auch das Gedenken an den
Holocaust wahrzunehmen®).

Die meisten, d.h. {iberdurchschnittlich viele Uberlegungen zum Thema VERSTEHEN finden
sich naheliegenderweise in Analysen, bei Heikinheimo 1972 (8), Bozzetti 1986 (9), Decroupet &
Ungeheuer 1993 (5), Decroupet 1994 (6), Ungeheuer ,,Statistical gestalts“ 1997 (9), Decroupet &
Ungeheuer 1998 (7) sowie in der Werkbeschreibung von Maconie (6).

Wiederkehrende Fragen sind hier: 1.) inwieweit das Serielle in dem Stiick wahrnehmbar
ist, 2.) ob Stockhausen sein kompositorisches Ziel, ein klangliches Kontinuum zu schaffen,
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gelungen ist,'*° 3.) inwieweit Stockhausens AuBerungen zum Verstehen hilfreich oder irre-
fithrend sind'™ und 4.) welche Anhaltspunkte der Horer fiir das Verstehen der Struktur des
Werkes in der Musik findet:

In order that this timbral structure may be really effective as a guide to perception, Stockhausen
increases its obviousness by interrupting the course of sonorities on various occasions, entrusting
to the silences thus created some revealing functions of various orders. (Decroupet & Ungeheuer
1998, S. 126)

Decroupet & Ungeheuer sind die einzigen, die bei ihrer Analyse die Skizzen und Realisa-
tionspartituren beriicksichtigen und zu dem Ergebnis kommen, dass vor allem Wahrneh-
mungsfragen und intuitive Entscheidungen bei der Komposition bzw. Realisation des Stiickes
eine Rolle gespielt haben:

L’objet des recherches en studio est la perception. Et c’est dans la dialectique entre composition et
réalisation, entre la projection d’une perception et sa vérification concréte, que le compositeur déci-
de, en réagissant constamment aux résultats les plus étonnants de la recherche et de la découverte
sonore. La perception est donc dynamique, intégrant autant les réflexions sur le savoir acquis que
Pouverture & la nouveauté vécue dans I'instant et les projections d’un avenir utopique. L’utopie de
Gesang der Jinglinge était de construire la forme via l'organisation des timbres, en délaissant
I’héritage d’une pensée musicale fondée sur les hauteurs pour une relativisation permanente de la
hiérarchie des parameétres. Cette utopie est devenue réalité. Il faut & présent que notre perception

suive. (Decroupet & Ungeheuer 1993, S. 80; Hervorhebungen im Original)

Erstaunlich ist daher Maconies Anmerkungen zu Decroupets & Ungeheuers Text, dass
fiir ein tieferes Verstehen des Werkes (Warum ist das Stiick so gut? Wo kommt es her?) die
seriellen Matrizen trotz ihres Interessantheitswertes letztlich nicht ausreichten:

100 Z.B. Bozzetti 1986: ,,Zwei Besonderheiten der Komposition sind unmittelbar zu héren. Die erste besteht
darin, daf8 es zwischen vokalen und elektronischen Klingen gleitende Uberginge gibt. Wenn zum zweiten
Male die Worte ,Lobt ihn‘ erklingen, identifiziert man sie relativ eindeutig als vokale Klédnge, wahrend man
beim ersten ,Ju-belt* schon zweifelt, ob das nicht auch ein elektronischer Klang sein kénnte. Schliellich hort
man auch Kldnge — z. B. nach 52 Sekunden in der Hohe —, die man fiir elektronisch hélt, die aber auch
einen gewissen vokalen Charakter haben®, S. 402, oder Decroupet & Ungeheuer 1993: ,Toutes les utopies
de mélanges de timbres deviennent ainsi tangibles et opérent en un ralenti suffisant pour étre perceptibles
et pour former un outil de structuration décelable a 'audition“, S. 128.

101 Decroupet 1994: ,Bien que ces abréviations datent d’une premiére phase d’élaboration et que Stock-
hausen changera le mode de production des IK — les générant également directement a la machine — les
caractéristiques résultantes des différentes sections sont cependant telles que la dénomination initialement
choisie sert toujours parfaitement les besoins de 'analyse et de 'audition®, S. 257, oder z.B. Heikinheimo
1972: ,Stockhausen’s definition can be said to be somewhat misleading in that the result of several channels
cannot be primarily the ,comprehensibility* of the composition. Ordinarily when we speak of understanding
music we mean something quite different from what we are dealing with here. ,I don’t understand music
at all‘, ,I can’t understand that kind of music‘ are the usual functions of this verb when referring to music.
Presumably Stockhausen is using ,comprehending‘ (understanding) in the sense that several channels increase
the possibility of distinguishing the different element-threads in Gesang“, S. 86.
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A recent study of the composer’s sketches and work notes by Pascal Decroupet and Elena Ungeheuer
exposes Stockhausen’s serial generative procedures to view, and it is clear that these differ only in
emphasis, not in kind, from the instrumental works. Though interesting in themselves, the serial
matrices do not explain why the piece is so good, or where it came from, and these are the questions

a listener to the music is more likely to ask. (Maconie 2005, S. 166)

Damit ist Maconie der einzige Autor im gesamten Sekundéarliteratur-Korpus, der iiber-
haupt auf frithere Analysen kritisch eingeht. Bemerkenswerterweise iibt er dabei dieselbe
Kritik an Decroupet und Ungeheuer, die Decroupet in seinem Text zur Faksimile-Ausgabe
des Marteau (2005) an einigen Marteau-Analysen geduflert hat (,,technical knowledge finally
resumes its place as a mere guide towards a real understanding of the work*, Decroupet 2005
Faksimile, S. 65).

Dass 5.) der geistlich-religiose Aspekt bei dem Stiick eine Rolle spielt, wird iibrigens in keiner
Analyse bezweifelt. Ausfiihrlich diskutiert wird das Thema aufler bei Bozzetti aber kaum.

Zum HOREN allein gibt es in der Sekundéarliteratur im Wesentlichen zwei Sorten von
Aussagen. Entweder wird die 5-Kanal-Version als beeindruckendes Erlebnis beschrieben
(8 von 18 Codings) oder es wird dariiber gesprochen, ,was man hort* (z.B. Prieberg 1960:
»Man hérte chorische Passagen, entstanden durch mehrfache Uberlagerung ein und derselben
Stimme*, S. 167).

Anmerkungen
Die Sekundarliteratur zu Karlheinz Stockhausens Gesang der Jinglinge zeichnet sich durch
auflerordentliche Heterogenitit aus, und es ist deutlich geworden, dass Stockhausens Ein-
fluss auf die Interpretation seines Werkes gering war, obwohl Analysen wegen der fehlenden
Partitur lange Zeit auf seine Hinweise angewiesen waren. Offenbar bestand aber wenig In-
teresse daran.

Es zeigt sich, dass Stockhausens Kontinuum-Gedanke und seine integrative Idee von den
wenigsten Autorinnen und Autoren an der Musik erkannt werden. Im Gegenteil gehen viele
Autoren auf offensichtlichere Aspekte wie den verwendeten Text, den religiosen Kontext und
das besondere Material ein.
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5. Gyorgy Ligeti: Atmosphéres (1961)

Urauffithrung: 22. Oktober 1961 in Donaueschingen

5.1. Von der musikalischen Vorstellung zum
musikalischen Schein. Ligetis Werkkommentare

,Kommentare sind keine Entschuldigung“??

Gyorgy Ligeti hat seine Musik oft kommentiert und seine musikalischen Vorstellungen 6ffent-
lich erldutert. Schon wiahrend der Arbeit am Orchesterstiick Atmosphéres verbalisierte er
viele seiner Vorstellungen und Gedanken und erklirte sich auf diese Weise auch sich selbst
gegeniiber. In der Sammlung Gyorgy Ligeti der Paul Sacher Stiftung in Basel befinden sich
im Dossier Atmosphéres zahlreiche Zeugnisse dieser Arbeitsweise in Form von Notizen,
Textentwiirfen und Briefen, die Ligeti aus unterschiedlichen Anléssen zu seinem wohl be-
kanntesten Werk verfasste.

Notizen und Entwiirfe
Das Dossier Atmosphéres enthélt eine Reihe von Dokumenten und Notizen, die grofitenteils
undatiert sind. Riickschliisse darauf, ob die jeweiligen Papiere vor oder nach der Urauf-
fiihrung verfasst wurden, ergeben sich nicht immer eindeutig aus deren Inhalt und werden
entsprechend mit Vorbehalt gemacht. Eine Besonderheit dieser Notizen ist, dass Ligeti die
meisten davon in deutscher Sprache verfasst hat, obwohl er seine Skizzen zu anderen Werken
in der Regel auf Ungarisch schrieb. Dies ist im Kontext der Auseinandersetzung mit seinen
Zeitgenossen, besonders auch mit Stockhausen und Boulez zu sehen, mit denen er hier quasi
in einen Dialog tritt, indem er die Sprache — und damit den Jargon — dieses Diskurses auf-
greift.103

Die interessantesten Notizen, die aller Wahrscheinlichkeit nach aus der Entstehungszeit des
Stiickes stammen, sind zum einen eine Beschreibung der 22 Abschnitte der Komposition'™ und
zum anderen kurze ,Manifeste’ bzw. ,Statt-Manifeste® auf grofieren und kleineren Notizzetteln,'%®
die Gedanken, Grundsétze und Vorstellungen wie diese enthalten:'%¢

102 Notiz Gyorgy Ligetis wahrend der Kompositionsphase Atmosphéres in: Skizzen zu Atmosphéres
(Zettel mit Uberschrift ,,Espaces“), Paul Sacher Stiftung, Basel, Sammlung Gyérgy Ligeti (im Folgenden
PSS, SGL). Der Titel ,Espaces“ legt nahe, dass die Notiz aus der Kompositionsphase stammt.

103 Ich danke Heidy Zimmermann von der Paul-Sacher-Stiftung sehr herzlich fiir diesen und viele weitere
Hinweise zur Sammlung Gyorgy Ligeti.

104 Skizzen zu Atmosphéres, PSS, SGL. Ubersetzung aus dem Ungarischen: Julia Vincz, Uberarbeitung
unter Beriicksichtung der Ubersetzung in Salmenhaara 1969, S. 178 f.: Julia Heimerdinger.

105 Diese sehr fragmentarischen ,Manifeste‘ wurden wegen ihrer schlechten Lesbarkeit nicht mit MAXQDA
ausgewertet.

106 Unlesbare Worter und Abschnitte werden durch [?], vermutete Bedeutungen durch die Angabe
[evtl.;] gekennzeichnet. Bei fehlerhafter Schreibweise stehen die Korrekturen ebenfalls in eckigen Klammern,
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STATT EINES MANIFESTES

Klang: ich bin satt von all dem Schlagzeug

Aber dieser neue Klang: [?]

Form: ich bin satt von all den Klangschichten [?]

nichts geschieht.'’"
oder:

[?] Es [?7] die Zeit [evtl.: )kommen‘] wo die Vibraphonvergiftung gegen alles Schlagzeug allergisch macht.
Es langweilt mich alles Schlagzeug.

Weg endlich mit diesem dummen Schlagzeug!'®®

Diese Notizen, die mindestens erkldren, weshalb die Besetzungsangabe im Titel ,,fiir grofles
Orchester ohne Schlagzeug* lautet, gehdren in eine Reihe von das Werk negativ definierenden
AuBerungen Ligetis, wie z.B. die Sétze: ,,Es gibt keine ,Strukturen‘ mehr“ oder ,,, Atmosphéres*
sind keine serielle Musik“.!?® Dass solche Aussagen nicht zuletzt auf Ligetis kritischem Ver-
héltnis zum zeitgendssischen Komponieren beruhen, zeigt sich nicht nur daran, dass es mit
der ,Vibraphonvergiftung® eine direkte Verbindung zu seiner Marteau-Rezeption gibt (,,und
sanft lauten Rohrenglocken zur Bestattung der an Vibraphonvergiftung Hingeschiedenen®),!
sondern auch an weiteren fragmenthaften Notizen wie diesem ,,Reaktiondren Manifest*:

Ich habe eine [evtl.: tiefe] Verehrung der seriellen, Zufalls- etc- Grafik [?] und deshalb mache ich
ihnen nicht nach.

DER neue Klang: nicht durch neue Instrumental-Effekte, sondern durch neuartigen [?7].""

In einer weiteren Notiz, die sich direkt auf das neue Stiick bezieht — der Arbeitstitel lautete
hier noch ,,Espaces” —, hélt Ligeti Ideen zu verschiedenen Aspekten der Komposition fest und
beschreibt besonders, was an dem Stiick neu ist und was das Stiick nicht ist:

Auslassungen werden durch [...] ersetzt.

107 Skizzen zu Atmosphéres (Notizzettel), PSS, SGL.

108 Skizzen zu Atmosphéres (Notizzettel), PSS, SGL.

109 Skizzen zu Atmosphéres (Programmheftentwurf. Der Anfang des Dokuments lautet: ,,Serielle Musik
ist gescheit“), PSS, SGL.

110 Gyorgy Ligeti: Einfithrungstext fiir die Rundfunksendung von Pierre Boulez’ Le Marteau sans maitre
am 21.5.1959 im WDR. In: Mappe ,,Uber Boulez, Pierre: ,Le Marteau sans maitre’, Blitter 1 und 2, in:
PSS, SGL. Die ganze Textpassage lautet: ,Das Werk ist in seiner klanglichen und formalen Besonderheit
einmalig und unnachahmlich. Schade, dafl man es dennoch so oft imitierte, Boulez selbst nicht einmal
ausgenommen. Was hier ndmlich an Vibraphon, Gongs und Maracas angehéuft ist, geht bis an die Grenze
des Ertraglichen, und die Kunst dieser fast schon zu schonen Musik nahert sich gefahrlich dem Bereich des
Kunstgewerbes. Unter den Fiiflen der Epigonen und der Epigonen der Epigonen geht aber die Welt in den
Fluten der Vibratomotoren unter, und sanft lduten Roéhrenglocken zur Bestattung der an Vibraphonver-
giftung Hingeschiedenen.“

111 Skizzen zu Atmosphéres, PSS, SGL.
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Espaces

Normale Sitzordnung, normale Notenschrift. Neuigkeit nicht in Aeusserlichkeiten, dagegen im
Musikalischen umsomehr. Keine serielle Konstruktion mehr, jedoch gemaiss einer sehr strengen
Architektonik konzipiert (Zeitliche Proportionen, Verwebungsarten, usw.) Keine Struktur — ,Netz".
Weglassung des Schlagzeugs: keine dussere ,Neuerung‘: resultiert aus dem musikalischen Habitus:
keine harten Einsétze, keine Gestalten, nur Textur.

Die Raume sind bloss imaginiert. Denn Schein in der Kunst ist wichtiger als Realitét.
,Raume’, die nicht durch den Gestalten, die sie [?], definiert (erweckt, eingengt) [?] werden, [?]
Eigenleben haben, ihre Eigenschaften, ihre Konsistenz.

Transp Instr !

Kommentare sind keine Entschuldigung.'!?

In Hinblick auf die Konzeption von Atmosphéres besonders interessant ist der erwahnte
schriftliche Entwurf der 22 Abschnitte, die Ligeti nacheinander — und wie in elektronischer
Musik mit genauen Zeitangaben ihres Einsatzes — beschreibt und in dem er noch drei ver-
schiedene ,,Finale-Moglichkeiten“ in Erwagung zieht. Die meistberiicksichtigten Aspekte sind
in diesem Entwurf zu gleichen Anteilen die BEseTzung, die TEXTUR und die DyNaMmik. Be-
merkenswert ist, dass Ligeti die Abschnitte vor allem in Hinblick auf WIRKUNGEN beschreibt
und charakterisiert, siche beispielsweise die Beschreibungen der Abschnitte 1 bis 3 und 9:

1. (48”) Breit, weich, leise, absolut stehend.

2. (1'17”) Breit, weich, leise, mit graduellem Farbwechsel und dynamischer Nuancierung, das Streich-
instrument dominiert, Stérungen breiten sich wellenartig aus, stehende/stille Stimmen.

3. (2’12”) Breit, weich, leise, mit aus der Tiefe herauskommenden und verschwindenden Schichten
(Wellen-Stérungen wie bei 2.), einzelne Schichten setzen ein und enden plétzlich, < f, Cluster —
Harmonie — Cluster Wechsel, auch Harmoniewechsel.

]

9. (4°26”") GroBes, vibrierendes, breites Gewebe, steht, aber mit sich bewegenden Innenstimmen,

leise, spitzenartig, weich.!'?

FEine weitere Textgruppe sind Notizen und Entwiirfe fiir das Programmheft der Donau-
eschinger Urauffiihrung (zwei dieser Texte wurden neben dem endgiiltigen Programmhefttext
mit MAXQDA ausgewertet).!"* Der ausfithrlichste Entwurf enthélt Aussagen zu den Aspekten:

112 Skizzen zu Atmosphéres, PSS, SGL.

113 Notizen auf zwei griinen Papieren, mit Schreibmaschine geschrieben. Ubersetzung: Julia Vincz, Uber-
arbeitung unter Beriicksichtung der Ubersetzung in Salmenhaara, S. 178 f.: Julia Heimerdinger. Skizzen zu
Atmosphéres, PSS, SGL. Ligeti hat die Konzepte seiner Arbeiten 6fter abschnittweise in Worten beschrieben,
nachgewiesenermaflen mindestens in den 1960er und 1970er Jahre.

114 Siehe auch die Bitte der Veranstalter um einen Programmbhefttext: ,Diirfen wir Sie also bitten, uns ein
paar Worte iiber Thr Stiick zu schreiben: was Sie sich fiir technische, klangliche und formale Probleme gestellt
haben, von welchen allgemeinen Prinzipien Sie sich bei einer Komposition leiten lassen, welche besonderen
Absichten das Donaueschinger Werk verfolgt. Schreiben Sie aber bitte nicht mehr als 20 oder 25 Zeilen und
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Krang, TexTur, KoMposITIONSTECHNIK & KonzerT, Form, BEsETZUNG, NoTATION und Raum
und nahezu so viele Aussagen zu IDEEN und zur musikgeschichtlichen Einordnung, d.h. zu
NEUARTIGKEIT, IDEE/ VISION, GRUNDSATZEN, NEGATIVDEFINITION, LIGETT UBER LIGETI, EINFLUSSE/
UMKREIS und INTENTION.

Im Programmbheftentwurf finden sich verschiedene Anmerkungen aus fritheren Notizen
(,Wegen eine[r] sich wegen akuter Schlagzeugvergiftung ausgebildete[n] Allergie, verwendete
ich in die[se]m Stiick kein Schlagzeug®) neben ironischen Bemerkungen, die noch einmal
eindrucksvoll das kritische Verhéltnis Ligetis zum Komponieren seiner Zeitgenossen belegen:

[Serielle Musik ist gescheit. Die ,aleatorische‘ unterhaltsam. Viel Schlagzeug klingt modern. Musi-
kalische Grafiken sind hiibsch und die Verdnderung (Anderung) der Sitzordnung im Orchester

beeindrucksvoll (Eindrucksvoll).]!'s

Eine weitere Aussage Ligetis, die er — meiner Kenntnis nach jedenfalls in Zusammenhang
mit Atmosphéres — nicht 6ffentlich wiederholt hat, betrifft seine Kunstauffassung: ,,Denn
Schein in der Kunst ist wichtiger als die Realitdt.“!'

In einer anderen Entwurfsnotiz, die ebenfalls nur teilweise in die Endfassung des Pro-
grammbhefttextes iibernommen wurde, schreibt Ligeti noch einmal iiber die Verortung von
Atmopsheéresin ,der aktuellen kompositorischen Situation®, in der das Werk eine ,, Sackgasse*
darstelle. Er aber liebe Sackgassen und merkt an, dass Sackgassen ,heute (heutzutage) die
einzigen [sind], die noch irgendwohin [...] fithren kénnten®, um sich dann ein ganzes System
von lauter Sackgassen, ein Labyrinth vorzustellen, in dem umherzuwandeln er als Genuss
beschreibt.!'” Ligetis Sackgassen-Bild kommt in abgewandelter Form auch im publizierten
Programmbhefttext vor:

Das Orchesterwerk Atmosphéres nimmt nun seinerseits gewifl auch eine extreme kompositorische
Position ein, die moglicherweise als Sackgasse gedeutet werden kann. Manchmal zeigt aber gerade

eine Sackgasse unversehens eine verdeckte Offnung, die ins Freie fiihrt. (Ligeti 1961, S. 180)

Die hier genannte ,verdeckte Offnung® hatte Ligeti in einer kleinen Entwurfsnotiz als
»Maiuseloch“ bezeichnet (,, Ausserdem sind es manchmal vielleicht die Sackgassen][,] die durch
ein Méuseloch ins Freie fithren“).!®

denken Sie daran, dafl Ihre Worte sich nicht ausschliesslich an eine fachlich hochgebildete Hérerschaft wenden
sollen; halten Sie also bitte Ihren Text so weit wie moglich von spezialistischer Terminologie frei.“ Brief vom
Stdwestfunk (Unterschrift unleserlich) an Gyorgy Ligeti vom 19.07.1961, in: Skizzen zu Atmosphéres, PSS, SGL.

115 Entwurf des Programmbhefttextes, in: Skizzen zu Atmosphéres, PSS, SGL. Die eckigen Klammern
sind im Original enthalten.

116 Ebd. Der ganze Absatz lautet: ,Raumliche Wirkungen lassen sich wohl durch entsprechend[e] Sitz-
ordnung der Musiker hervorbringen. Mich zog aber eher das Evozieren bloss eines imagindren Rdumes an,
der Schein von Richtungen, [N]dhe und [Tliefe. Denn Schein in der Kunst ist wichtiger als die Realitét.“

117 ,,Zum neuen Orchesterstiick“ (Uberschrift des Textentwurfs), in: Skizzen zu Atmosphéres, PSS, SGL.

118 Skizzen zu Atmosphéres, PSS, SGL.
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Ironische Kommentare und einige — zum Teil comicartige — Ideen und Vorstellungen hat
Ligeti aus den offiziellen Erklarungen zu Atmosphéres weitestgehend herausgehalten.!?

Die veroffentlichten Hauptkommentare

(Programmbhefttext 1961 und Radiomanuskript 1963)

In dem knapp gehaltenen Programmbhefttext fiir die Donaueschinger Urauffithrung schreibt
Ligeti schliellich in konzentrierter und im Gegensatz zu den Entwiirfen deutlich abgemilder-
ter Form tiber die Aspekte: Krang, BeseTzung, Form, KonzerT, TEXTUR und Raum, mehr
iiber die Verortung des Werkes: EINFLUSSE, NEGATIVDEFINITION, NEUARTIGKEIT und {iber seine
IpEEN, GRUNDSATZE und INTENTION.

Der einzige weitere Text Ligetis, in dem es ausschliefllich um Atmosphéres geht, ist ein
Manuskript fiir eine Sendung des Bayerischen Rundfunks am 27. Mai 1963 mit dem Titel
,Uber Atmosphéres“.'?® Dieser ist etwa viermal so lang wie der Programmbhefttext und ent-
hélt weitaus detailliertere Aussagen zu verschiedenen Aspekten der Komposition und weniger
Aussagen zu den Punkten musikgeschichtliche Verortung und musikalische Idee etc. Bei den
Aspekten der Komposition kommen auflerdem viel mehr Themen zur Sprache, ndmlich (in
absteigender Haufigkeit): KLaNG, TEXTUR, KOMPOSITIONSTECHNIK & KONZEPT, GESAMTSTRUKTUR,
RuyTumus, BESETZUNG, HARMONIK, CLUSTER, KLANGFLACHE, NOTATION, MATERIAL, DYNAMIK
und Raum. Ligeti benutzt in diesem Manuskript auflerdem deutlich mehr Fachterminologie
als im Programmbhefttext.

In keinem der beiden Texte spricht Ligeti iber bestimmte Werkteile, sondern immer
iiber das Werk als Ganzes, liber verschiedene Aspekte der Komposition und grundlegende
Ideen.

Texte mit iibergreifenden Themen
Zu Atmospheéres hat sich Ligeti iiber einen Zeitraum von mehr als dreiflig Jahren im-

mer wieder geduflert, besonders ausfithrlich in: ;Das musikalische Material* von 1963

121

(unpubliziert),'* , Auswirkungen der elektronischen Musik auf mein kompositorisches

Schaffen“ von 1968 (in dem es u.a. um das urspriinglich Atmosphéres genannte elektronische

119 Zu seiner Person hat Ligeti im Interview mit Hausler (1968) aber angemerkt: ,,Ich liebe Anspielungen,
Doppeldeutigkeiten, Mehrdeutigkeiten, Doppelbodigkeiten, Hintergriindigkeiten. Mehrdeutig sind auch die
verschiedenen bildhaften Assoziationen zu meiner Musik, die ich sage und die ich denke oder spiire, wahrend
ich mir Musik vorstelle®, S. 138.

120 Information zu dem Text in Gyorgy Ligeti, Gesammelte Schriften, Bd. 2, S. 181-184: ,Geschrieben
1962 (?) als Manuskript fiir eine Sendung des Bayerischen Rundfunks am 27. Mai 1963.“ Der in der PSS
befindliche, vermutlich frithe Entwurf dieses Textes (die biographischen Angaben in dem Entwurf deuten
darauf hin, dass er 1962 geschrieben wurde), wird hier nicht separat besprochen, wurde aber auch mit
MAXQDA ausgewertet.

121 Manuskript fir eine Sendung des Bayerischen Rundfunks Miinchen am 6. Marz 1963, in: PSS, SGL.
Der Text wurde ,,auf Wunsch des Autors® nicht in die Gesammelten Schriften aufgenommen.
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Stiick Piéce électronique No. 3 von 1957 geht),'*? ,Musik und Technik“ von 1980'** (in dem
Ligeti am meisten tiber den Aspekt RuvyTamus, METRUM spricht) und, weniger ausfiihrlich,
in ,Rhapsodische, unausgewogene Gedanken iiber Musik, besonders iiber meine eigenen
Kompositionen* von 1993.12

Auch in diesen Texten spricht Ligeti kaum iiber einzelne Werkteile, es tiberwiegen Aus-
sagen zu Aspekten der Komposition, besonders zu KoMPOSITIONSTECHNIK, KLANG, TEXTUR
und BesSETzUNG sowie zu dem Aspekt EINFLUSSE, VORLAUFER & UMKREIS.

Interviews, Gespriche und Korrespondenz

Die gleichen Themen finden sich in den vielen Gespréachen (inkl. eines zur Hé&lfte erhal-
tenen Briefes an Karlheinz Stockhausen), in denen Ligeti sich zu Atmosphéres geduBert
hat, darunter ein Rundfunk-Interview Josef Hauslers mit Ligeti anlésslich der Urauffiih-
rung des Orchsterstiicks Lontano 1967,'* drei Filme bzw. Fernsehsendungen (Gespréich
mit Monika Meynert in: ,,Gyorgy Ligeti: Ein Komponist gibt Auskunft. Ein Portrait von

Monika Meynert“ von 1971, Gesprach mit Peter Wapnewski in einer Fernsehausstrahlung

126

von 1983; und ein Komponisten-Portrait von Michel Follin aus dem Jahr 1993)'%6 und die

1971 publizierten Gesprichen mit sich selbst (,,Selbstbefragung® 1971),'27 mit Péter Varnai
(,,Gyorgy Ligeti talking to Péter Varnai“ 1978) und Marina Lobanova (2002).

Eine Sonderstellung nimmt die Korrespondenz Ligetis mit dem Musikwissenschaftler
Harald Kaufmann aus den Jahren 1962-1964 ein, auf dessen Atmosphéres-Analyse Ligeti
grolen Einfluss genommen hat. Darauf wird spéter in Zusammenhang mit der Sekundar-
literatur ausfiihrlich eingegangen.

Insgesamt zeigen sich in dem mit MAXQDA ausgewerteten Eigenkommentar-Korpus folgende

Textmengenverhéaltnisse:

122 In: Monika Lichtenfeld (Hg.), Gyorgy Ligeti. Gesammelte Schriften, Bd. 2, S. 86-94. Angabe zum
Text: ,Redigierte Fassung eines frei improvisierten Vortrags, den Gyorgy Ligeti [...] im Oktober 1968 im
Rahmen der ,Internationalen Woche fiir experimentelle Musik* [...] im Auditorium Maximum der Technischen
Universitat Berlin hielt. Erstveroffentlichung in: Experimentelle Musik, hg. von Fritz Winckel (Schriftenreihe
der Akademie der Kiinste, Bd. 7), Berlin: Mann 1970, S. 73-80.¢

123 In: Gesammelte Schriften, Bd. 1, S. 237-261, Angabe: ,,Geschrieben 1980 auf Anregung von Hans
Rossner. Erstveroffentlichung in: Riickblick in die Zukunft. Beitrdge zur Lage in den achtziger Jahren, hrsg.
von Hans Rossner, Berlin: Severin und Siedler 1981, S. 297-324.¢

124 Gyorgy Ligeti: ,,Rhapsodische, unausgewogene Gedanken iiber Musik, besonders iiber meine eigenen
Kompositionen®, in: Neue Zeitschrift fir Musik 154 (1) 1993, S. 20-31.

125 Interview mit Josef Hausler vom 20.10.1967, abgedruckt in: Nordwall 1971, S. 114 ff.

126 Grundlage der Auswertung dieser Texte in MAXQDA ist die Transkription der Sendungen durch die Autorin.

127, Selbstgespriach von Gyoérgy Ligeti tiber seine kompositorische Arbeitsmethode* von 1971, erschienen
in Melos 38 (1971) unter dem Titel ,Fragen und Antworten von mir selbst.*
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Einflusse, Vorlaufer, Umkreis
Kompositionstechnik

Textur

Klang. Klangfarben

Ligeti Uber Ligeti

EFFEKTE, WIRKUNGEN, IMPRESSIONEN
VERSTEHEN

Besetzung

Idee, Vorstellung, Vision
VERGLEICHE

Notation

Form

Struktur Einzelabschnitte
HOREN

Gesamtstruktur

Metrum, Rhythmus
Negativdefinition

Neuartigkeit

EMOTIONEN, AUSDRUCK, DRAMA
ASSOZIATIONEN, EVOKATIONEN
Klangfl&che, Klangband
Intention

Harmonik

19.860 [14,85%]
1 | 7542 [13,]2%]
| 7.1 00 [12,79%]
| 70| 3 [12,72%]

[ 115.018 [11,23%]
; 114.746 [11,03%]
L 114.036 [10,50%]
I, | 1.988 [8,97%]

[ 1 10.328 [7,72%]

[ 1 8.001 [5,98%)
I, /335 [5,90%)
I 7 .509 [5,69%]
I, (.72 [5,03%)]
C——————— 6.661 [4,98%]
I 4.643 [4,97%]
I 4.205 [4,64%)]
5.797 [4,34%)
3.665 [2,74%]
) 3.506 [2,62%)
O 2.462 [1,84%]
N ? 434 [1,82%)]
[ 2.334 [1,75%)

2140 [1,60%]
Zeichen (mit Leerzeichen)

B Aspekte der Komposition
OWAHRNEHMUNG UND INTERPRETATION
BMusikgeschichtliche Verortung
BLigeti Uber Ligeti

Abb. 26: Gyodrgy Ligetis Eigenkommentare zu Atmosphéres.

Themenmengen [Anteil am Gesamtkorpus] im Vergleich

Am meisten spricht Ligeti iiber EINFLUSSE, VORLAUFER UND UMKREIS; als starkstes Thema
im Bereich Aspekte der Komposition folgen dahinter die KoMPoSITIONSTECHNIK (vgl. Boulez,
der zu seiner KOMPOSITIONSTECHNIK fast nichts sagt), die TEXTUR und der Kranc. Fragt
man, in Hinblick auf welche Aspekte der Komposition besonders viel AUFFALLIGE SPRACHE zu
finden ist, zeigt sich jedoch eine andere Reihenfolge: An erster Stelle TExTUR und KLANG,
gefolgt von BESETZUNG, STRUKTUR EINZELSATZE und KOMPOSITIONSTECHNIK, FORM und GESAMT-
STRUKTUR. Diese Aspekte der Komposition tiberschneiden sich — der Kompositionsweise
des Stiickes entsprechend — in Ligetis Werkkommentaren sehr héufig und lassen sich daher

nicht so klar voneinander abgrenzen wie beispielsweise in Boulez” Kommentaren.
5.1.2. Ligetis auffillige Sprache

Ligeti iiber seine Sprache
Ligeti benutzt in seinen Werkkommentaren sehr viel AUFFALLIGE und bildhafte SPRACHE
und thematisiert seine eigene Ausdrucksweise oft (17 Codings unter THEMA SPRACHE — vgl.

Boulez mit 0 Codings), angefangen mit dem erwdhnten Brief an Stockhausen: ,Das alles
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habe ich recht improvisierend niedergeschrieben und ist es also weitgehend verworren®,'?

iiber terminologische Uberlegungen: ,,Nicht allein jedoch aus Griinden der spektralen Dichte
ist der Ausdruck ,Klangfarbe‘ fiir die Eigenart dieser klanglichen Komplexe nicht mehr
vollig zureichend“ (,Uber Atmosphéres® 1963); oder: ,I call it micropolyphony (such a
beautiful word!)* (Interview mit Péter Varnai 1978, S. 15),'*° bis hin zu potentiellen Miss-
verstindnissen vorbeugenden Erklirungen: ,,Solche AuBerungen von mir, die Art, wie ich
iiber Musik spreche, konnte man eventuell als etwas Programmatisches miflverstehen. Das
wire dann eine Art von Programmmusik. Aber das ist es keinesfalls* (Interview mit Josef
Hé&usler 1967, in: Nordwall 1971, S. 137).

Ligetis Kommentare enthalten auch widerspriichliche Aussagen, die eine gewisse Verzweif-
lung an Begriffen erkennen lassen, beispielsweise an dem Begriff ,Klangfarbenkomposition‘.
Am 9.8.1964 schreibt er an Harald Kaufmann:

Die andere Bitte: In letzter Zeit hdufen sich die Mifiverstdndnisse und ich werde immer mehr in die
Reihe der ,Klangfarbenkomponisten‘ eingeordnet. Das stért mich, denn die Erfindung neuer Klang-
farben (wie auch der ,Bewegungs-, oder ,Textur-Farbe‘) war fiir mich nie Selbstzweck, sondern nur
Mittel der Form-gestaltung. Kénntest Du den Text ein ganz wenig noch in dieser Richtung ergénzen,
nédmlich dass es gerade auf den Aspekt der Formbildung ein Akzent kommt? Einige Satze waren von
grosser Niitze. (Ligeti, zit. in: Kaufmann 1993, S. 209)

Dagegen duflert er im Interview mit Hausler am 20. Oktober 1967:

Das mochte ich ganz besonders betonen, denn Atmosphéres war noch ein Stiick, das man Klang-
farbenkomposition par excellence nennen kann und das in sehr starkem Zusammenhang mit
Schoénbergs drittem Orchesterstiick aus op. 16 steht. (Ligeti 1967, S. 117 £.)

—um den Begriff kurz darauf (in ,,Auswirkungen der elektronischen Musik... 1968) wieder

zu problematisieren:

Uber die Stiicke Apparitions, Atmosphéres, Requiem, Lux aeterna, Lontano und Volumina mochte
ich noch eine globale Bemerkung machen. Irrtiimlicherweise wurden diese Stiicke so aufgefafit, als
seien sie eine Art ,Klangfarbenmusik‘. Dieser Terminus wurde sogar als Schlagwort aufgegriffen, und
ich wurde in die Schublade der ,Klangfarbenkomponisten‘ gesteckt. Zum Teil bin ich selbst daran
schuld, da ich bei der Auffithrung von Atmosphéres 1961 in Donaueschingen, ja schon bei der Auf-
fithrung von Apparitions 1960 in Koéln im Kommentar geschrieben habe, die Klangfarben hétten in

diesen Werken eine primare formbildende Rolle. Das stimmt gewif3. Nachtrdglich sehe ich aber, dafl

128 Brief an Karlheinz Stockhausen, 19.12.1961, in: PSS, SGL.

129 15 Jahre spéater schreibt Ligeti: ,Meine Orchesterstiicke Apparition (1958-59) und Atmosphéres (1961),
wie auch das Requiem (1963-65) bestanden aus vielschichtigen polyphonen Netzgebilden mit Interferenz-
mustern; diese irisierende Technik habe ich damals ,Mikropolyphonie‘ genannt, ,iberséttigte Polyphonie
wére noch adaquater, Ligeti, ,,Rhapsodische Gedanken®, 1993, S. 24.
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ich mich etwas einseitig ausgedriickt habe und dadurch Miflverstandnisse aufkommen lie3. Ich bin
kein ,Klangfarbenkomponist‘, das heifit Klangfarben sind fiir mich nur eine der vielen Moéglichkeiten,

musikalische Form zu erzeugen. (Ligeti 1968, S. 93)

Ahnliche Widerspriiche zeigen sich an weiteren Stellen (z.B. im Zusammenhang mit der
noch zu besprechenden REQUIEMIDEE). Dartiber hinaus gibt es aber auch Probleme mit den
Begriffen ,Klang’, ,Klanggebilde‘, ,Klangflache’, ,Cluster‘, ,Klangband’, ,klanglicher Komplex,
Jkomplexer Klang‘, ,Klanggewebe' und ,Textur‘, die immer wieder miteinander vertauscht
und zudem mit wechselnder Bedeutung benutzt werden. Diese Problematik beeinflusste auch
das Codieren der Texte: Vielfach werden Begriffe in den Eigenkommentaren anders als in
der Sekundérliteratur benutzt.’® Auch die Haufigkeit mancher Begriffe unterscheidet sich
signifikant: Ligeti benutzt beispielsweise den Begriff ,Cluster‘ nur in drei von 19 Texten insge-
samt 8-mal,’*! in der Sekundérliteratur kommt er dagegen 532-mal in 55 von 73 Texten vor.

Neuartigkeit und Negativdefinition

Besonderheiten in Ligetis Kommentaren sind die Definition seines Werkes durch die Abgren-
zung von anderer Neuer Musik und das Hervorheben seiner Neuartigkeit, bzw. die explizite
Distanzierung von seinen Zeitgenossen, die in keinem anderen der untersuchten Textkorpora
derartig hiufig vorkommen. Dabei treten NEGATIVDEFINITIONEN (31 Codings) haufiger auf als
Beschreibungen der NEUARTIGKEIT (12 Codings), die Ligeti entweder im ,neuen Orchester-
klang® oder in der ,neuen musikalischen Form* sieht.

Das Spektrum an NEGATIVDEFINITIONEN ist deutlich grofer und reicht von ,ist/existiert
nicht* (,Atmosphéres sind keine serielle Musik®, in: Textentwurf fiir das Programmbheft,
oder: ,nouvelle musique qui n’a pas melodie, n’as pas rhythme, n’as pas harmonie“, in: Follin-
Filmportrait) und der Angabe von Elementen, die fehlen (Schlagzeug, rhythmische Gestalt)
iiber ,Vermeidung®, ,Uberwindung® und ,,Ausschluss® (,Uberwindung des ,strukturellen‘
kompositorischen Denkens®, in: ,,Uber Atmosphéres* 1963, S. 181) bis hin zum , Eliminieren*
und ,,Zerstoren®.

Solche Formulierungen finden sich bereits in den oben erwdhnten Notizen und im Brief
an Stockhausen (,Aus dem Zwang zur Homogenitét resultiert, dass ich fiir dieses Stiick
rdumliche Aspekte eliminieren musste*), besonders gehduft im Interview mit Hausler aus
dem Jahr 1967: ,In Apparitions und Atmosphéres bin ich abgekommen von der Arbeit mit

130 Vgl. Ligetis eigene Beschreibung des Zusammenklangs der Kontrabésse bei Ziffer G: ,,Ja, da wiirde ich
eine Stelle gegen Mitte des Stiickes vorschlagen, wo nach einem tiefen, liegenden, gebiindelten Kontraba8-, ich
wiirde nicht sagen Akkord, aber einem chromatisch ausgefillten Komplex, einer Art Cluster, fast unhorbar
die Streicher einsetzen“ (Ligeti im Interview mit Hausler 1967, S. 116) mit anderen Beschreibungen dieser
Stelle als ,,chromatisches Feld der Kontrabésse cisl-gis1“ (Salmenhaara 1969, S. 95) oder ,clusterdhnliches
Tiefenband“, Kelterborn 1987, S. 236.

131 Im schriftlichen Entwurf der 22 Abschnitte, sowie den Interviews mit Hausler (1967) und Varnai (1978).
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Harmonik, oder ganz allgemein: von der kompositorischen Arbeit mit Intervallen. Ich habe
die Intervalle zerstort“ (S. 127) oder: ,Da spielt noch folgendes eine Rolle: die Ubersensi-
bilisierung der Rhythmik in der seriellen Musik aus der Mitte der fiinfziger Jahre 16ste bei
mir eine Gegenreaktion aus. Ich wollte den Rhythmus als Gestalt ganz abschaffen“ (ebd.,
S. 146). Das in den Eigenkommentaren registrierte GEwALT-Vokabular bezieht sich also fast
ausschlielich (in 6 von 8 Féllen) auf Musik, von der Ligeti sich abgrenzen will und kommt
nur bis 1971 vor, zuletzt in Ligetis ,,Selbstbefragung® (,,die Reste selbstédndiger rhythmischer
Gestalten wurden eliminiert®, S. 106). Gewaltfreie NEGATIVDEFINITIONEN gibt es dagegen bis
in die jlingsten Texte, zuletzt 2002.

Gewebe, Statik, Zustand und Veridnderung

Die meiste AUFFALLIGE SPRACHE in Ligetis Eigenkommentaren dreht sich um die Begriffe:
GEWEBE (36 Codings), STATIK (30), ZusTAND (12) und VERANDERUNG (24). Mit diesen Begrif-
fen beschreibt Ligeti die fiir ihn wesentlichen Eigenschaften von Atmosphéres, so in ,Musik
und Technik* von 1980:

Durch die Bewegung der Einzelstimmen und durch ihre Verwebung entsteht die Illusion von
Stillstand, im Inneren des Gewebes jedoch erfolgt eine stetige Texturveranderung. In seiner Ge-
samtheit ist das Gewebe statisch oder hochstens in der Verdnderung der dufleren Kontur durch
Verschiebung der oberen und unteren Tonhéhengrenze beweglich. Statt Bewegung als rhythmischen
Prozef} erleben wir Mustertransformationen innerhalb des Gewebes als klangfarbliche Prozesse.
(Ligeti 1980, S. 258)

Ligetis GEWEBE-Vokabular bezieht sich in den meisten Féllen (28 von 36 Codings) auf die
TEXTUR, u.a. charakterisiert er Atmosphéres als ,gewebte’ Musik: ,That was my point of
departure for ,woven‘ music like Atmosphéres, where the intertwined strands are so completely
blended that you cannot discern the individual parts® (Interview mit Varnai 1978, S. 15).
Ligeti benutzt richtiggehende Textil-Metaphern wie ,spitzenartig®, ,feinfaserig”, ,Netz*,
,2Knauel“, ,Faden“, z.B. in diesem Vergleich:

Es gibt ndmlich in Atmosphéres Sonoritdten, die nicht aus der hier beschriebenen Ubereinander-
schichtung und Mischung resultieren, sondern aus der Verwebungsart der einzelnen, in sich bewegten
Instrumentalstimmen. Der Vergleich mit einem textilen Gewebe mag das vielleicht veranschaulichen.
Die farbliche Gesamtwirkung eines Stoffes hdngt nicht nur von den Farben der einzelnen Faden
ab, vielmehr spielen auch deren Verteilung und Verschlingungsart sowie die Webdichte und das
schliefllich entstehende Webmuster eine entscheidende Rolle. In diesem Zusammenhang spricht man
von ,Texturen‘ verschiedener Art, wobei im Begriff ,Textur‘ sowohl die taktile als auch die farbliche
Beschaffenheit des Stoffes enthalten ist. Analog dazu kann ein musikalisches Gebilde, das aus einer
geniigend groflen Anzahl ineinander verknauelter Einzelstimmen — sozusagen Einzelfaden — besteht,
als ;musikalische Textur bezeichnet werden. (,Uber Atmosphéres® 1963, S. 182 f.)
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Solche expliziten Textil-Vergleiche sind trotzdem deutlich seltener (5 von 36 GEWEBE-
Codings) als der fiir Ligeti eigentlich schon charakteristische Gebrauch von Gewebe-Vokabeln,
den Ligeti hin und wieder thematisiert: ,Wir héren ein kontinuierliches musikalisches Gewebe
(,Gewebe* ist jetzt rein als Metapher gedacht), und die Musik scheint sich weiter fortzuspinnen,
ohne jeden Einschnitt* (Interview mit Hausler 1967, S. 116).

Die Beschreibungen von Atmosphéres als Zustanp (,,Musik wird zu einem Zustand“) bzw.
als ,verschiedene Zustdnde“ oder aber als sTATISCH, beziehen sich in der Regel auf die Form
oder , Formteile“, die GESAMTSTRUKTUR und die TEXTUR. Z.B. ordnet Ligeti Atmosphéres dem
»statischen Typus“ zu (,,Selbstbefragung® 1971, in: Gesammelte Schriften, Bd. 2, S. 104).
Oft geht die Beschreibung des Zustéandlichen, des Stehens oder ,,Stationédren“ einher mit der
Beschreibung einer VERANDERUNG oder TRANSFORMATION, die sich ihrerseits meistens auf die
Aspekte TEXTUR, KLANG, FORM und GESAMTSTRUKTUR bezieht, siehe z.B.: | Die verschiedenen
Zustédnde des musikalischen Materials 16sen einander ab oder verwandeln sich unmerklich
einer in den anderen, ohne dafl es zu kausalen Zusammenhéngen innerhalb des Formverlaufs
kiime“ (,Uber Atmosphéres* 1963, S. 181) oder: ,Durch die Bewegung der Einzelstimmen
und durch ihre Verwebung entsteht die Illusion von Stillstand, im Inneren des Gewebes jedoch
erfolgt eine stetige Texturverdnderung® (,Musik und Technik® 1980, S. 258). Die Formulie-
rung ,,I1lusion von Stillstand“ ist dabei ein typisches Beispiel fiir Ligetis haufige Verwengung
von Wahrnehmungsbegriffen zur Charakterisierung seiner Stiicke.

Untergehen und Verwischen
Bildhafte Sprache findet sich desweiteren in den Beschreibungen UNTERGEHEN, INDIVIDUALITAT
EINBUSSEN (9 Codings) der einzelnen Stimmen und dem VERWISCHEN, VERSCHLEIERUNG (10)
verschiedener musikalischer Elemente. Mit UNTERGEHEN, INDIVIDUALITAT EINBUSSEN be-
schreibt Ligeti die Einzelstimmen in der Textur: ,Es entsteht ein so dichtes klangliches
Gewebe, dafl die einzelnen Stimmen in ihm untergehen und ihre Individualitdt vollkommen
einbiilen“ (Programmbhefttext 1961), daneben spricht er an einer Stelle auch vom ,Verloschen
des Klanges“ oder ,,Auflosen des klanglichen Gebildes“ (,,Das musikalische Material* 1963).
Als verwischt“ und ,verschleiert* beschreibt Ligeti ebenfalls die TEXTUR, v.a. aber HAR-
MONIK und RuyTHMIK. Dabei spricht er von Effekten: ,War Bewegungsfarbe im ,Feuerzauber*
noch ein Nebenprodukt der Orchestration, so wollte ich nun Orchesterstiicke komponieren,
in denen Verwischung und Bewegungsfarbe bewuflt eingesetzte Gestaltungsmittel sind“ und
erklart auch technische Details:

Der Verwischungsklang oder Bewegungsklang, der durch die Kombination der Stimmenbiindel der
ersten und zweiten Geigen sowie der Bratschen und Celli entsteht, ist durch die Ubereinanderschich-
tung der drei Geschwindigkeiten von funf, vier und drei Z&hleinheiten pro Takthélfte noch dichter
und komplexer. (,Musik und Technik® 1980, S. 256 f.)
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Auch diese Formulierungen zeigen zwei Tendenzen, die in Ligetis Erklarungen immer
wieder eine Rolle spielen: die Formulierung ,Individualitat einbiilen‘ beschreibt den Gegen-
stand ideell, ,Verwischen‘ bezeichnet dagegen das Wahrnehmungsphénomen.

Komplexitidt und Radikalitat

Auch KompLexiTAT (14 Codings) und SUPERLATIVE, EXTREME & RaADIKALES (19 Codings)
werden Atmosphéres von Ligeti zugeschrieben. Die Mehrzahl der Superlative bezieht sich
auf die Aspekte Krnang, BEsETzunGg und TEXTUR. Ligeti spricht hier z.B. von ,totalem divisi®
oder Stimmen, die ihre Individualitdt ,vollkommen einbiilen“, daneben von einem ,extrem
dichten Linienspektrum® (,Uber Atmosphéres® 1963, S. 182) oder auch von ,total neutra-
lisierter Harmonik® (Interview mit Héausler 1967, S. 128). Dartiber hinaus betont Ligeti
wiederholt die ,extreme kompositorische Position® (z.B. im Programmbhefttext 1961) von
Atmosphéres und bezeichnet das Stiick als eines seiner radikalsten (z.B. im Interview mit
Vérnai 1978: ,In this respect my first two orchestral works, Apparitions and Atmosphéres,
are the most radical“, S. 14).

Die Zuschreibung von KoMPLEXITAT kommt etwas seltener vor (14 Codings; bei Boulez
gibt es iibrigens nur zwei KoMPLEXITAT-Codings in den Eigenkommentaren) und betrifft in
der Mehrzahl die KLANGE und ,akustischen Gebilde“, weniger oft die ,Kanons* (ABSCHNITTE
H & I) und das ,rhythmische Geschehen®.

5.1.3. Wahrnehmung und Interpretation

VERGLEICHE, ASSOZIATIONEN, die Beschreibung von EFFEKTEN, WIRKUNGEN, IMPRESSIONEN etc.
spielen in Ligetis Werkkommentaren eine sehr grofie Rolle und kommen viel haufiger vor als
in den Eigenkommentaren Boulez’ und Stockhausens.

Assoziationen und Evokationen
Uber AssozIATIONEN UND EVOKATIONEN spricht Ligeti an 8 Stellen in 4 Texten und Gespréichen.
Zweimal geht es um das Evozieren eines imaginidren Raumes, so im Programmbheftentwurf:
»Mich zog aber eher das Evozieren bloss eines imagindren Raumes an, der Schein von Rich-
tungen, [N]ahe und [TJiefe*, sonst aber geht es weniger um bestimmte Assoziationen als um
das Assoziieren selbst. So berichtet Ligeti im Interview mit H&usler von mehrdeutigen bild-
haften Assoziationen: , Mehrdeutig sind auch die verschiedenen bildhaften Assoziationen zu
meiner Musik, die ich sage und die ich denke oder spiire, wihrend ich mir Musik vorstelle“
(Interview mit Hausler 1967, S. 138).

Bemerkenswert ist in diesem Zusammenhang das am 24.2.1983 im SWF-Fernsehen
ausgestrahlte Gesprach Ligetis mit Peter Wapnewski. Zu Beginn der Sendung wird ein Aus-
schnitt aus einem BBC-Film gezeigt, in dem zu Atmosphéres Bilder von Wolken und von
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Fisch- und Vogelschwirmen zu sehen sind. Wapnewski duflert sich zu diesen Illustrationen
skeptisch (,Also ich habe da meine Bedenken [..] und habe ein bisschen die Sorge [...], dass
Thre Komposition dabei degradiert wird zu einer Programmmusik“) und bedringt Ligeti,
der am Anfang des Gespréchs diese Bebilderung nicht problematisch findet, im Laufe des
Gesprachs regelrecht, seine Haltung zu &ndern.

Anfangs spricht Ligeti noch davon, dass sein Werktitel ,,auch assoziativ ist“ (,Der Titel
Atmosphéres ist eine nachtragliche Assoziation und hat etwas zu tun mit atmosphérischen
Zusténden, mit der Auflésung von Feldern, mit Verdichtung. Aber abstrakt, nicht so bildlich
gemeint“). Diese Art von Auflerungen wird im Laufe der Sendung immer seltener, bis er
schlieBlich Wapnewski vollig folgt:

Wapnewski: Was mich nach wie vor etwas unzufrieden macht, ist die Vermutung, dass man dann
also doch mit einer gewissen Beliebigkeit illustrieren kénnte. Ich kann mir vorstellen, dass Sie mir
zustimmen, wenn man statt der Bilder, die wir jetzt gesehen haben, Wellen eines Meeres zeigte oder

Baumwipfel die sich beugen oder entsprechende, also auch Isomorphien, Bewegungsgleichheiten.

Ligeti: Oder am liebsten gar nichts. Weil es am schoénsten ist, wenn Assoziationen — optische,
auch taktile, auch olfaktile Assoziationen bei Musik ungewollt entstehen. Wie zu den Farben und
umgekehrt auch, bei jedem Menschen. Aber wirklich am besten ist es, eine Musik ohne ein Bild
zu horen — tatsichlich im Konzert und von Schallplatte — und Assoziationen an Bewegungsformen

stellen sich unwillkiirlich ein.

Wapnewski: Wobei es ja auch denkbar wire, dass man bei Musik an Musik denkt und nicht an

sensuelle oder optische Eindriicke.

Ligeti: Fir mich ist Musik priméar Musik, also absolute Musik und wenn ich komponiere sind meine
Vorstellungen rein musikalisch, sinnlich akustisch.

Ein von Ligeti plotzlich mitgetragenes Pladoyer gegen das Besetzen der Vorstellung mit
unangemessenen Gegenstanden,'? das wohl im Kontext mit dem in den 1980er Jahren ver-
breiteten musikalischen Reinheitsdenken zu sehen ist und sich u.a. in der von verschiedenen
Musikwissenschaftlerinnen und Musikwissenschaftlern geduflerten Ablehnung der Verwendung
von Ligetis Musik in Stanley Kubricks 2001 — A Space Odyssey von 1968 zeigte.'** Dem
entspricht, dass dieser berithmte Musikeinsatz in der Sekundéarliteratur zu Atmosphéres, von
einer Ausnahme abgesehen (Griffiths 1983), erst ab 1999 6fter thematisiert wird (insgesamt
13 Codings in 11 Texten — davon 7 in englischer Sprache bzw. von englischsprachigen Autoren).

132 Siehe weiter Wapnewski: ,, Ich denke, wenn ich diese Musik hore eigentlich mehr an statische Gebilde
[hier referiert er vermutlich auf Ligetis Programmbhefttext] und deswegen beunruhigt es mich geradezu, dass
ich anstelle statischer Gebilde, Bilder, Vorgénge jetzt dieses starke Stromen sehe®.

133 Siehe Helga de la Motte-Haber und Hans Emons (1980), Filmmusik. Eine systematische Beschreibung,
Miinchen, besonders S. 133 und S. 205. Siehe auch die Diskussion zum Thema in Julia Heimerdinger (2007),
Neue Musik im Spielfilm, Saarbriicken, S. 77-89.
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Vergleiche
Im gesamten Eigenkommentar-Korpus wurden 26 VERGLEICHE registriert, die sich vorwie-
gend auf die KomposiTionsTECHNIK (6 Uberschneidungen), die Textur (6), den Kranc (6)
und die Form (4) beziehen. Mit Abstand am héufigsten (5) macht Ligeti Textil-Vergleiche
(,You hear a kind of impenetrable texture, something like a very densely woven cobweb®,
Véarnai 1978, S. 14) und, etwas seltener, Vergleiche mit der Kristallform (3), z.B. ,die musi-
kalische Form erwéchst aus der musikalischen Struktur wie die Kristallform aus der Anord-
nung der Molekiile“ (,Das musikalische Material“ 1963, S. 9) oder bei der Beschreibung der
Kompositionstechnik: ,,The technical process of composition is like letting a crystal form in
a supersaturated solution“ (Interview mit Varnai 1978, S. 15). In Ligetis Texten kommen
etwa ein Dutzend weitere — offensichtlich auch von Stockhausens Sprache beeinflusste!®! —
Vergleiche vor, neben musikalischen Vergleichen sind dies Vergleiche mit den Gegenstéinden:
Architektur, Wald, Insel, farbige Lichter, leuchtende Wolke, Eisberg, Wasseroberfliache,
Trichter,'® Zyklon und Antizyklon, Wiiste, Kaleidoskop, Wellen — ein grofier Teil davon
also Naturerscheinungen.

Uber solche Vergleiche hinaus erwihnt Ligeti auch Parallelen seines Werkes bzw. seines
Kompositionskonzepts zur zeitgendssischen naturwissenschaftlichen Forschung, die ihm,
eigenen Angaben nach, erst 1984 bewusst geworden sind:

Als ich 1961 mein Orchesterstiick Atmosphéres komponiert habe, dessen ,Inhalt‘ aus Zustands-
dnderungen, Stromungsmustern und Turbulenzen besteht, hatte ich nicht die geringste Ahnung
davon, dafl genau zur selben Zeit Edward Lorenz am MIT die meteorologische Computersimulation
bewerkstelligte, die zur Entdeckung der ,strange attractors® gefiithrt hat, und dafl die Turbulenz-
forschung und die Lehre der Dynamischen Systeme in den néchsten Jahren die Naturwissenschaften

revolutionieren werden. (, Rhapsodische Gedanken“ 1993, S. 27)

Effekte, Wirkungen, Impressionen

Aussagen zu EFFEKTEN, WIRKUNGEN, IMPRESSIONEN spielen in Ligetis Werkkommentaren im
Bereich WAHRNEHMUNG UND INTERPRETATION eine sehr grofie Rolle (45 Codings, siehe auch
Abb. 26, S.129), obwohl sie nur bis 1983 registriert wurden. Interessant ist hier, dass Ligeti
zwar die Vokabel ,Effekt’ meidet — die offensichtlich als dhnlich problematisch empfunden
wird wie z.B. ,Illustration‘ —, ansonsten aber unumwunden von ,Wirkungen®, , Erscheinun-
gen“,  Schein“, ,Eindricken®, ,Illusionen“ und ,,Charakteristika“ spricht. Diese Formulie-
rungen beziehen sich vor allem auf die Aspekte: Krana (12), Beserzuncg (11), TeExTUR (10),
KomPOSITIONSTECHNIK (7, hier beschreibt Ligeti im Wesentlichen das Herstellen von Effek-
ten) und RuyTHMUS (5).

134 Siehe Stockhausens Vergleiche im entsprechenden Abschnitt dieser Arbeit.

135 Der ,Trichter® ist tibrigens ein Vergleich, den Ligeti offenbar von Harald Kaufmann tibernommen
hat, vgl. dessen ,,Strukturen im Strukturlosen* 1964, S. 112, 115. Bei Ligeti findet sich der Begriff erst im
Interview mit H&éusler 1967.



VON DER MUSIKALISCHEN VORSTELLUNG ZUM MUSIKALISCHEN SCHEIN 137

Am haufigsten kommen Charakterisierungen der Klinge, der Klanggebilde oder des
,Gewebes* vor (17), besonders in dem Entwurf der 22 Abschnitte des Werkes, als: weich, breit,
kratzig, groB, schreiend/schrill, hoch, laut, schroff/scharf, massiv, leise, spitzenartig, sanft,
schmal, kompakt, gekrdauselt und wirr; in anderen Texten finden sich zudem die Beschrei-
bungen: dicht, zart, luftartig, zerflossen, metallisch. ;Weich' ist die haufigste Beschreibung; im
Interview mit Hausler charakterisiert Ligeti beispielsweise Atmosphéres (und sein Orgelstiick
Volumina) als ,weiche Musik“ (Interview mit Héusler 1967, S. 146).

Ebenfalls haufig spricht Ligeti vom Eindruck des Stehens, von der ,Illusion von Stillstand*,
einem ,scheinbaren Stillstand des Formprozesses® etc. (9 Codings). Mit jeweils 6 Codings
folgen die Beschreibung eines Irisierens & farblicher Wirkungen (z.B.: ,Diese Schwebungen
fiithren ihrerseits nicht nur zu einer Triibung des Gesamtklangs, sondern auch zu einem Fluk-
tuieren der Firbung, einem fortwihrenden Irisieren, ,Uber Atmosphéres* 1963, S. 182) und
von Muster-/Farb-Transformationen (z.B. ,,Durch das Unterschreiten der Verwischungsgrenze
entstehen illusiondre Mustertransformationen und Klangfarben, die sich wesentlich von den
Klangfarben der tiblichen Instrumentalkombinationen unterscheiden,“ ,,Musik und Technik“
1980, S. 253).

Auflerdem beschreibt Ligeti die Einzelabschnitte mehrfach als ,plotzlich abreifliend* und
yanfangend“ — dies allerdings ausschliefilich in besagtem Entwurf der 22 Abschnitte, z.B.:
»11. (4'49”) Fangt plotzlich an, direkt anschliefend an abgerissenes 10.“

Daneben ist einige Male vom Eindruck des kontinuierlichen Flieflens die Rede (z.B. ,die
Musik erscheint als etwas ganz kontinuierlich Fliefendes, in dem keine rhythmische Fluk-
tuation mehr existiert”, Hausler-Interview 1967, S. 146) und einem Verwischungs- und Be-
wegungsklang, den Ligeti bei der Arbeit im elektronischen Studio und durch die Beschéftigung
mit Gottfried Michael Koenigs Musik und dessen Schriften kennengelernt und schliellich in
seiner Komposition verwendet hat. So spricht Ligeti auch von dem ,scheinbar ,elektronischen’
Gesamtklang®, der auf der Anwendung von Bewegungsfarbe beruhe (,,Musik und Technik*
1980, S. 252 f.).

Desweiteren beschreibt Ligeti rdumliche Wirkungen, z.B. von einem sich ,immer mehr
zusammenziehenden, netzartigen Klang® und einem imaginidren Raum® (siche oben unter
Assoziation), von ,Vibrieren“, , Flimmern® und etwas ,, Schwebendem®.

Wie erwéhnt, vermeidet Ligeti den Begriff ,Effekt® weitestgehend. Wo er den Begriff doch
benutzt, spricht er dariiber kritisch bzw. rechtfertigt sich, wie beispielsweise im Interview
mit Hausler, wo er |Effekt’ negativ konnotiert, ,musikalische Vorstellung® dagegen positiv:

Ich habe das nicht als Effekt iibernommen [gemeint ist der Ausklang und das Biirstenstreichen am
Ende des Werkes in Abschnitt T}, ich suchte nach einem bestimmten Klang, der eine organische und
kontinuierlich scheinende Weiterfithrung, eine Art von Pedalwirkung zum ganzen Orchester hervor-
bringt. Diese oder auch andere spezielle Instrumentaleffekte wurden nur aufgrund ihrer Nitzlichkeit
fiir die musikalischen Vorstellungen gewéahlt. (Interview mit Hausler 1967, S. 119)
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Uber das Hervorbringen von Wirkungen spricht Ligeti mehrfach. In seinen schriftlichen
Entwiirfen taucht dabei wiederholt der Begriff ,Schein‘ auf, den er jedoch im Kontext mit
Atmosphéres nicht 6ffentlich verwendet:

Réaumliche Wirkungen lassen sich wohl durch [eine] entsprechend[e] Sitzordnung der Musiker her-
vorbringen. Mich zog aber eher das Evozieren bloss eines imagindren Rdumes an, der Schein von
Richtungen, [N]dhe und [TJiefe. Denn Schein in der Kunst ist wichtiger als die Realitét. (Schlussabsatz
des Textentwurfs fiir das Programmbheft, in: PSS, SGL)

Es ist merkwiidig, dass Ligeti diese Aussagen in den publizierten Texten unterlasst,
gibt es doch noch weitere Kommentare, die nahelegen, dass Scheinhaftigkeit fiir Ligeti das
wesentliche Charakteristikum von Atmosphéres ist:

Das formale Charakteristikum dieser Musik ist die Statik. Die Musik scheint zu stehen, aber das ist
nur ein Schein; innerhalb dieses Stehens, dieser Statik, gibt es allmihliche Verdnderungen. (Interview
mit Hausler 1967, S. 115)

Diesen Beobachtungen entspricht, dass ca. ein Drittel der Aussagen zur KoMPOSITIONS-
TECHNIK (13 von insgesamt 36) Beschreibungen zur Herstellung oder Erzielung bestimmter
EFFEKTE, WIRKUNGEN UND IMPRESSIONEN sind, wie z.B. die beiden folgenden:

Eine bestimmte Auswahl und Anordnung der aussetzenden Instrumentalstimmen und besondere, neu
angewandte Klangwirkungen, wie sehr blasse, kaum noch horbare Kldange der Streicher, die dadurch
gewonnen werden, dass die Instrumentalisten die Saiten so abdriicken als spielten sie Flageolettone,
aber dort, wo natiirliche Flageoletténe nicht erzeugbar sind, wobei sie tiberdies die Saiten mit dem
Bogen kaum noch beriihren, fithren zu dem beabsichtigten zarten Klangfarbenwandel. (,,Das musi-
kalische Material“ 1963, in: PSS, SGL, S. 8)

Oder:

Technically speaking I have always approached musical texture through part-writing. Both Atmo-
sphéres and Lontano have a dense canonic structure. But you cannot actually hear the polyphony,
the canon. You hear a kind of impenetrable texture, something like a very densely woven cobweb.
I have retained melodic lines in the process of composition, they are governed by rules as strict as
Palestrina’s or those of the Flemish school, but the rules of this polyphony are worked out by me.
(Interview mit Varnai 1978, S. 14)

Gefiihlseindriicke

Zu GEFUHLSEINDRUCKEN (2 Codings) duflert sich Ligeti im Zusammenhang mit Atmosphéres
nur einmal 6ffentlich im Interview mit Hausler 1967. Was er in seinen Notizen ,Vibraphon-
vergiftung* nennt, wird hier zur ,,Ubersensibilisierung“: ,,Da spielt noch folgendes eine Rolle:
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die Ubersensibilisierung der Rhythmik in der seriellen Musik aus der Mitte der fiinfziger
Jahre 16ste bei mir eine Gegenreaktion aus. Ich wollte den Rhythmus als Gestalt ganz ab-
schaffen” (S. 146).

Emotionen, Ausdruck, Drama

Uber Emotionen und Ausdruck spricht Ligeti stets im Zusammenhang mit dem WERK ALS
Ganzes oder seiner kompositorischen Arbeit und nie mit bestimmten Stellen oder Kompo-
sitionsaspekten.’®® Es sei ihm wichtig, so Ligeti in einem Entwurf des Textes ,,Uber Atmo-
sphéres®, ,eine neue Form des Ausdrucks zu finden“ — diese Aussage taucht in der publizier-
ten Fassung des Textes jedoch nicht mehr auf; statt dessen schreibt er dort, dass das Stiick
Matyas Seiber gewidmet sei und ,,in symbolischer Form Momente eines Requiems® enthalte
(,Uber Atmosphéres* 1963, S. 181).

Ligeti duflert sich in den Werkkommentaren zweimal 6ffentlich zur REQUIEMIDEE, nach
1963 in einem fiir das Fernsehen aufgezeichneten Interview mit Monika Meynert (1971), in
dem er seine Aussage zur Widmung an Seiber sowie zur REQUIEMIDEE wiederholt, die anhand
des Ubergangs von Abschnitt F-G exemplifiziert wird:

Ligeti: Ja, sie [die Komposition] hat eine Widmung an einen verstorbenen Komponisten, Maty4s
Seiber, mit dem ich personlich sehr eng befreundet war. Sein Tod hat mich sehr erschiittert. Ich habe

einmal erwdhnt, dass es in diesem Stiick eine Art von Reqiuemidee gibt...

[Frauenstimme aus dem Off, dazu erklingt der Ubergang F-GJ:
Sie erscheint, wenn ein extrem hoher Klang plétzlich in die Tiefen der Kontrabédsse hinabstiirzt.

Vergleichbar einem Sturz in den Tartarus. (Interview mit Monika Meynert 1971)

Abgesehen von dieser Stelle beschreibt Ligeti das Stiick als ,nicht direkt expressiv®,
,hofft* aber, dass das Stiick ,einen ganz bestimmten Gefiihls-, also affektiven Anteil hat“
und das sei ,,eben das Atmosphérische oder Ambiancehafte”, das mit dem Titel angedeutet
werde (Interview mit Hausler 1967, S. 116). Musik sei fiir ihn, so Ligeti im selben Interview,
Lprimér etwas Intuitives“:

Die Musik ist fir mich primér etwas Intuitives. Danach kommt aber eine spekulative Arbeit, wo
ich die urspriingliche rein akustische oder musikalische Vision dann konkretisiere. Bei einer der
musikalischen Vision addquaten spekulativen Arbeit, bei der ich mir selbst Satzregeln oder Form-
bildungsregeln aufschreibe, wird aus der allgemeinen Vision etwas Konkretes, das ist die Partitur.
Bei der Auffithrung gibt es aber eine Zuriickversetzung in die urspriingliche allgemeine Vision. Ich

136 In der Sekundarliteratur findet sich auch eine Aussage zum Thema Vermeidung eines bestimmten
Ausdrucks, die hier am Rande zitiert sei: ,,Gewi}: in Apparitions fehlen die Oboen ganz, weil Apparitions
als Grundlage einen ,irrealen‘, gespensterhaften Klang hat, und hier waren die Oboen zu ,konkret‘. Das
bezieht sich auch auf die Oboen-Sparsamkeit in Atmosphéres.“ Brief Ligetis an Nordwall vom 17.4.1966, in:
Nordwall 1971, S. 36.
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bekomme also das zu horen, was mir vorgeschwebt hat. Dazwischen wird ein — sagen wir — rationales
Produkt geschaltet. Gerade diese Spannung zwischen Rationalem, Konstruiertem einerseits und
Getraumtem andererseits spielt fiir mich eine wesentliche Rolle beim Komponieren. (Interview mit
Hausler 1967, S. 136 f.)

In Hinblick auf das Thema Emotionen in Ligetis Arbeit ist ferner das eben schon erwahnte
Gesprich mit Monika Meynert aufschlussreich. Meynert und Ligeti sprechen hier iiber die
Rolle des ,,Emotionellen“ beim Komponieren und diskutieren in diesem Zusammenhang auch
die Musik Boulez’ und Stockhausens, die von Meynert geradezu als Antipode des Gefiihls-
méafigen betrachtet wird, — eine Ansicht, der Ligeti entschieden widerspricht:

Ligeti: Ich hatte ganz unabhéngig von diesem Stiick schon seit langem den Gedanken ein Requiem
zu komponieren und bestimmte Elemente dieser Komposition, des spéater komponierten Requiems,
gibt es freilich im Stiick Atmosphéres. Aber trotz der Widmung fiir Matyas Seiber [...] habe ich den
Titel Atmosphéres als einen poetischen Titel gegeben... es ist kein programmatischer Titel.
Meynert: Es ist aber auf jeden Fall nicht sachlich, das Emotionelle spielt eine...

Ligeti: Ja, ja Emotionelle...

Meymnert: ...spielt eine grole Rolle...

Ligeti: Absolut, absolut.

Meynert: Uberhaupt bei Thnen.

Ligets: Uberhaupt bei mir. Was nicht bedeutet, dass ich nicht auch mit Gehirn arbeiten wiirde.
Meynert: Sie fangen mit dem Gehirn an?

Ligeti: Nein, ich fange emotionell an. Ich wiirde das folgendermaflen sagen. Es ist gut, wenn wir auf
diese Frage kommen. Man stellt sich oft die Frage: arbeitet man spekulativ oder arbeitet man so aus
dem Herz. Dann sage ich: weder noch. Weil ein Komponist ist ein Mensch wie jeder Mensch. Also
nicht so ein merkwiirdiges Insekt. Man hat Gefiihle und man tiberlegt auch. Und beim Komponieren
kann man das GefiihlsméBige und das rein Uberlegte nicht trennen. Aber das stimmt [..] fiir die
emotionellsten Komponisten, also fir Schubert oder Chopin stimmt das auch.

Meynert: Gut, es stimmt fir sie. Aber wir halten diesen Typ von Komponisten heute eigentlich
fiir iiberholt und — ich will es anders sagen: Die Avantgarde hat sich teilweise so gezeigt, dass man
glaubte, die haben gar kein Gefiihl, die arbeiten nur mechanisch. Das Machen, das Artifizielle steht
doch sehr im Vordergrund. Das ist bei IThnen aber nicht der Fall.

Ligeti: Nicht der Fall. Und ich glaube bei anderen auch nicht. In den 50er Jahren war es Mode, das
Spekulative zu betonen. Das war bei meinen Kollegen, deren Musik ich sehr gern habe, also in den
50er Jahren waren das vor allem Stockhausen und Boulez. Man sagte, sie arbeiten sehr spekulativ.
Sie arbeiten genauso emotionell glaube ich...

Meynert: Das hangt nicht mit IThrem... Sie waren ja einer der ersten, der das Emotionelle eigentlich

mehr ins Spiel brachte und betont hat und darin eigentlich auch Schule gemacht hat. Liegt das

vielleicht auch ein bisschen an Threr ungarischen Abstammung?

Ligeti: Nein. Nein. Also Gefiihle sind international.
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Vorder- und Hintergrund

Von einem VORDER- UND HINTERGRUND spricht Ligeti in zweierlei Hinsicht (7 Codings in
4 Dokumenten). Zum einen beschreibt er A¢mophéres als nur noch aus einem Hintergrund
bestehend (,,Es gibt nunmehr nur einen Hintergrund, leer, ereignislos, doch sich selbst dau-
ernd erneuernd, verdndernd“, Programmbheftentwurf 1961, in: PSS, SGL), zum anderen
erklart er mehrfach anhand eindriicklicher Bilder, dass die Konstruktion ,unter der klang-
lichen Oberfliche® die ,horbare musikalische Form® an der Oberflache bestimme (z.B. in
,Uber Atmosphéres* 1963, S. 183) und betont dabei stets die Unhorbarkeit der Konstruktion
bzw. der Konstruktionsweise (z.B. der polyphonen Struktur).

Verstehen & Horen

Uber die Halfte der insgesamt 33 Codings zum VERSTEHEN bezieht sich auf die Wahrneh-
mung. Ligeti erlautert wiederholt (6fter ab Ende der 1960er bis Anfang der 1980er Jahre),
wie bestimmte Eindriicke in der Wahrnehmung zustande kommen, z.B. weshalb Zuhorer
das Stiick fiir elektronisch manipuliert halten oder Stimmen nicht voneinander zu unter-
scheiden sind, z.B. in ,Musik und Technik®“ 1980: ,Der globale Klang resultiert jedoch aus
der Uberlagerung von achtundvierzig Streichinstrumenten: Zwar bilden die zweiten Geigen
in der Notation eine scheinbare Einheit, im Gesamtklang jedoch sind sie nicht mehr zu
unterscheiden® (S. 257) oder:

Ich nannte diese Kompositionsart ,Mikropolyphonie‘, da einzelne rhythmische Vorgidnge im poly-
phonen Netz in Bereiche unterhalb der Verwischungsgrenze tauchen. Das Gewebe ist so dicht, dafl
die einzelnen Stimmen als solche nicht mehr wahrnehmbar sind, nur das ganze Gewebe ist als tiber-
geordnete Gestalt erfaibar. (,Musik und Technik® 1980, S. 253)

Dass Ligeti Wahrnehmungsfragen und damit der Kategorie des musikalischen Erlebens
ein solches Gewicht beimisst, zeigt sich auch deutlich in der grofien Anzahl der Aussagen
iiber das Horex (18 Codings), obwohl alle diese AuBerungen ausschlieflich in Textent-
wiirfen zu finden sind: ,,Jene Aspekte der heutigen Komposition, die sich nicht unmittelbar
als akustisches Erlebnis manifestieren, scheinen mir eher sekundér zu sein® (Textentwurf
,Uber Atmosphéres* 1962, in: PSS, SGL). Dem entsprechend bezeichnet Ligeti die Kom-
positionstechnik, die ,strenge, kalkulierte Planung* schliefflich als , Privatangelegenheit des
Entwerfers* und die Kenntnis oder Unkenntnis davon fiir die dsthetische Beurteilung des
Werkes als ,,unwesentlich“:

Atmosphéres sind keine serielle Musik und inwiefern ihm eine strenge, ja kalkulierte Planung zu
Grunde liegt, hat diese bloss eine analoge Funktion wie jene der statischen Berechnungen zum Entwurf

eines [Baus]: sie bleibt (ist) Privatangelegenheit des Entwerfers und ihre Kenntnis oder Unkenntnis
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ist fur die dsthetische [...] (Beurteilung) der fertigen Gebdude unmassgebend. [U]nd unwichtig.
[Ulnwesentlich. (Textentwurf fiir das Programmbheft, in: PSS, SGL)

Das Verstehen des Stiickes besteht demnach im musikalischen Erleben, fiir das die Kennt-
nis der Machart keine Rolle spielt.

Daneben formuliert Ligeti immer wieder seine Befiirchtung, der Titel Atmosphéres kénnte
als programmatischer Titel missverstanden und das Stiick zu eindeutig interpretiert werden,
wahrend er das Assoziieren als eine Form des richtigen Verstehens seiner Musik darstellt.!?”
Im Gesprach mit Hausler sagt er dazu:

Solche AuBerungen von mir, die Art, wie ich iiber Musik spreche, kénnte man eventuell als etwas
Programmatisches mifiverstehen. Das wéire dann eine Art von Programmmusik. Aber das ist es
keinesfalls. Ich kénnte so sagen: fiir mich spielen tatsidchlich die Zusammenhénge von verschiedenen
Sinneseindriicken, taktilen, olfaktilen, visuellen, akustischen, eine grofie Rolle. [..] Ich wiirde also
sagen: Programmusik ohne Programm, eine stark assoziativ durchwirkte Musik, aber reine Musik.
Alles, was direkt und eindeutig ist, ist mir fremd. Ich liebe Anspielungen, Doppeldeutigkeiten,
Mehrdeutigkeiten, Doppelbddigkeiten, Hintergriindigkeiten. Mehrdeutig sind auch die verschiedenen
bildhaften Assoziationen zu meiner Musik, die ich sage und die ich denke oder spiire, wahrend ich
mir Musik vorstelle. (Interview mit Hausler 1967, S. 137 f.)

Im Ubrigen ist Ligeti der einzige der drei in dieser Arbeit fokussierten Komponisten, der
eine DEUTUNG seines Werkes artikuliert:

Obwohl diese Planung fiir die Konstruktion entscheidend ist, hat sie fiir das Hoérerlebnis nur in-
direkt Bedeutung. Sie erfiillt ihre Funktion gleichsam unter der klanglichen Oberfliche, indem sie
die horbare musikalische Form, die fiir die Erscheinung der Komposition einzig mafigebend ist, von
innen her artikuliert — eine Form, die in threr Verdnderung Unverdanderliches widerspiegelt: in
ihrer Bewegung Stillstand, in ihrer Endlichkeit Unbegrenztheit der Zeit. (,Uber Atmosphéres®,
in: Gesammelte Schriften, Bd. 2, S. 184, Hervorhebung nicht im Original)

Anmerkungen

Gyorgy Ligeti kommentiert und erkléart sein Werk nicht nur 6ffentlich sehr ausfiihrlich und
bildhaft, sondern legt seine Gedanken auch fiir sich selbst immer wieder schriftlich dar.
Seine Notizen und schriftlichen Entwiirfe sind ein einzigartiges Zeugnis seiner Denk- und
Arbeitsweise und lassen einen viel tieferen Einblick zu als die verfligharen Eigenkommentare
Boulez’ und Stockhausens. Bemerkenswert ist, welche Gedanken tiber die Kunst und welche
dsthetischen Uberlegungen er fiir sich behélt (,Denn Schein in der Kunst ist wichtiger als

137 ,Der Titel ,Atmosphéres* scheint [ein] programmatische[r] zu sein, doch hat [dies] kaum mit ,inhaltlichen’
Aspekten der Musik etwas zu tun. Vielmehr (Eher) ist er ein Deckname (Tarnname) fiir etwas ganz andere|s],
dessen Bekanntgabe nur durch die Musik selbst vollziehbar ist und das eine Unendlichkeit von Deutungen zu-
lasst, ohne dass nur eine dieser eine Giiltigkeit héitte®, Textentwurf fiir das Programmheft 1961, in: PSS, SGL.
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Realitit”, in: Programmbefttextentwurf) und inwiefern sich diese in den publizierten Texten
wiederfinden. Zudem zeigen sich in Ligetis AuBerungen auch Momente von Humor, Verzweif-
lung und der Angst vor Missverstdndnissen. Sein ambivalentes Verhéltnis zu bestimmten
Begriffen und zur zeitgendssischen Musikszene, insbesondere zu Boulez und Stockhausen,'®®
ist ein wichtiger Bestandteil seiner theoretischen Auseinandersetzung mit der eigenen Musik.

Der umfassende Einblick in seine Skizzen und in seine Korrespondenz sowie der Vergleich
mit der Sekundérliteratur zu Atmosphéres machen auflerdem deutlich, dass Ligeti einen
weitaus grofferen Einfluss auf die Rezeption seines Werkes hatte als etwa Boulez oder Stock-
hausen. Wie im Folgenden gezeigt wird, ist dies nicht zuletzt darauf zuriickzufiihren, dass

der Komponist mit einigen Autorinnen und Autoren in Kontakt stand.
5.2. Die grofle Vorstellung. Atmosphéres

Das Orchesterstiick Atmosphéres ist Gyorgy Ligetis bekanntestes Werk und eines der be-
liebtesten und meistgespielten Werke der Neuen Musik nach 1945. Uber das Stiick ist viel
geschrieben worden, in den ersten zwanzig Jahren nach der Urauffithrung sporadisch, ab
1982 erschienen nahezu jéhrlich Analysen, Werkbeschreibungen und Aufsétze.'®

Die veroffentlichten Werkanalysen {iberwiegen in der Textmenge nur geringfiigig die an-
deren beiden Textsorten Werkbeschreibungen und Aufsétze. Dies hat moglicherweise damit
zu tun, dass Ligeti sich zu seiner KoMPOSITIONSTECHNIK ausfiihrlich geduflert hat (Vergleiche
die Literatur zu Boulez’ Marteau, wo es sich umgekehrt verhélt).

Eine Besonderheit der Sekundérliteratur zu Atmosphéres ist, dass ein betriachtlicher Teil
der Autorinnen und Autoren der frithen Texte — und dies sind auch die meistzitierten — in
regem Kontakt zu Ligeti standen, wie Harald Kaufmann'® (1964: in 16 Texten 22-mal zi-
tiert bzw. erwihnt), Josef Hausler (1969), Erkki Salmenhaara'¥! (1969: in 16 Texten zitiert),

138 Siehe z.B. Ligeti zu Gast in der BBC-Radiosendung ,,Desert Island Discs® (18.12.1982). Auf die
Frage nach seinen fritheren musikalischen Helden antwortet er, dass er sich besonders fiir Komponisten
wie Stockhausen und Boulez interessiert habe: <http://www.bbc.co.uk/radio4/features/desert-island-discs/
castaway/028fc06¢> (30.01.2013), min. 10 ff.

139 Auch hier wurden schwer zu erhaltende Dissertationsschriften nicht beriicksichtigt, so: Michail Em-
beoglou (1992), Atmosphéres pour grand orchestre de Gyorgy Ligeti: Etude critique et analytique. Nondoctoral
dissertation Université de Paris IV (Sorbonne). John deWitt van der Slice (1980), An Analysis of Gyérgy
Ligeti’s Atmosphéres DMA thesis, Univ. of Illinois at Urbana-Champagne.

140 Ligeti und Kaufmann sind sich im Sommer 1958 bei der Vorbereitung fiir das Européische Forum
Alpbach erstmals begegnet und hatten bis zu Kaufmanns frithem Tod 1970 intensiven Kontakt. Kaufmann
schrieb tber die Musik Ligetis und dieser hoffte offenbar, dass Kaufmann eine Monographie iiber ihn her-
ausbringen wiirde. Noch wenige Jahre vor seinem Tod sagte Ligeti in einem Gespréich zu Gosta Neuwirth,
Kaufmann sei sein bester Freund gewesen. Siehe hierzu Heidy Zimmermann, ,,,Man glaubt gar nicht, wie
wenig Gojim es gibt‘. Harald Kaufmanns kulturgeschichtlicher Versuch im Licht zeitgendssischer Diskurse®,
in: transversal. Zeitschrift des Centrums fir Jidische Studien, 13. Jahrgang 2012, S. 27-41.

141 Salmenhaara hatte 1963 bei Ligeti in Wien studiert.
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Ove Nordwall**? (1971: in 6 Texten zitiert) und Monika Lichtenfelds (1972). Auch Autoren
jungerer Texte wie Konstantin Floros (1996 & 1997) und Richard Steinitz (2003 & 2008)

kannten den Komponisten personlich.'4

Vor allem auf einen der bekanntesten Texte zu Atmosphéres, Kaufmanns ,,Strukturen im
Strukturlosen® (1964), hat Ligeti grofien Einfluss genommen, d.h. er hat Kaufmanns Textent-

145

wurf — urspriinglich ein Manuskript fiir eine Radiosendung'® — auf dessen Wunsch hin kom-

mentiert. In einem Brief an Kaufmann vom 24.6.1962 macht Ligeti 8 Anderungsvorschlige,'46

die Kaufmann bis auf einen — in der Formulierung Ligetis — iibernimmt, z.B.:

Ligeti: 2) Seite 6: Zasuren gibt es aber mehrere, wenn auch keine Pausen-Zasuren. Nicht alle Ab-
schnitte gleiten ineinander tber, es gibt ja mehrere klare Begrenzungen. Kannst Du das eventuell
abschwichen, mit der Erlduterung, dass die Mehrzahl der Abschnitte ohne Zasur ineinandergleitet,
und wo Zisuren vorhanden sind, sind diese auch nicht durch Pausen erzeugt, bloss durch Kontrasten
der Farbe, des Registers oder der Webart. (In: Kaufmann 1993, S. 199)

Die 22 Klangfarbenabschnitte, die weich und jedenfalls ohne Pausenzisur ineinander iibergleiten.
(Kaufmann 1964, S. 112)

142 Ligetis Korrespondenz mit Ove Nordwall ist die umfangreichste Briefsammlung in der Sammlung
Gyorgy Ligeti der Paul Sacher Stiftung Basel und ist dort vollstdndig vorhanden.

143 Monika Lichtenfeld kannte Ligeti spatestens seit den Internationalen Ferienkursen fiir Neue Musik,
Darmstadt 1958. Siehe das Foto in den von ders. herausgegebenen Gesammelten Schriften Gyorgy Ligetis,
Bd. 1, S. 21.

144 Richard Steinitz schreibt in seiner Ligeti-Monographie Gyérgy Ligeti. Music of the imagination 2003
iibrigens irrtiimlich, Ligeti habe fir die Auftragskomposition Atmosphéres nur 1.000 DM erhalten, wahrend
das Doppelte angemessen gewesen wire (,,For its inclusion Ligeti received DM 1.000, the first payment for
a composition he received in the West; a proper commission fee would have been twice as much¥, S. 98).
Tatsachlich hat Ligeti aber wohl 2.000 DM erhalten — dies legt ein Brief von Heinrich Strobel an Ligeti
vom 21.4.1961 nahe: ,,Sehr geehrter Herr Ligeti, aus unserem Telegramm haben Sie ja bereits ersehen, dass
wir Thr neues Orchesterstiick fiir Donaueschingen 61 angenommen haben. Sollte es dort aus irgendwelchen,
nicht vorauszusehenden Griinden nicht gespielt werden konnen, werden wir das Stick im Lauf der nidchsten
Saison urauffithren. Ich hoffe aber nicht, dass diese Notwendigkeit eintritt. [..] Wie Sie selbst andeuten, hat
Thnen der Westdeutsche Rundfunk nachtréaglich ein Auftragshonorar fiir dieses Werk angeboten, falls er
Thre Komposition bringt. Sie werden verstehen, dass der Siidwestfunk Sie nicht in dem von Ihnen erwéhn-
ten Schwebezustand lassen mochte. Ich kann Thnen als Ersatz fiir den Kolner Ausfall die Summe von DM
2000.- anbieten. Herr Professor Rosbaud und ich freuen uns, ein neues Stiick von Thnen bringen zu kénnen.
Hoffentlich verlauft alles planmafig. Mit schonsten Empfehlungen Ihr Heinrich Strobel“, in: PSS, SGL.

145 Laut Information des Instituts 14 Musikédsthetik der Kunstuniversitdt Graz wurde die Sendung
1962 im WDR ausgestrahlt. http://musikaesthetik.kug.ac.at/institut-14-musikaesthetik /harald-kaufmann/
schriften-von-harald-kaufmann.html#radio (19.9.2012).

146 Ebenso driickt Ligeti Kaufmann gegeniiber seine Wertschétzung aus: ,,Ich finde den Text ausgezeichnet
und bin abgesehen von diesen kleinen Anderungsvorschligen sehr damit einverstanden. Es gibt darin viele
ganz hervorragende Anschauungen und Formulierungen®, Gyorgy Ligetis an Harald Kaufmann, 24.6.1962,
in: Harald Kaufmann: Von innen und auffen 1993, S. 199—201. Umgekehrt schreibt Kaufmann an Ligeti: ,,Ich
glaube, ich habe es Dir noch gar nicht gesagt: Atmosphéres ist ein groBartiges Stiick!“ Harald Kaufmann
an Gyorgy Ligeti, 28.6.1962, PSS, SGL.
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Die fiir die Sekundérliteratur folgenreichste Stelle dieses Briefes sind die von Kaufmann
ebenfalls zum Teil wortlich ibernommenen Formulierungen zu den REQUIEMASSOZIATIONEN,
auf die ich spéter im Zusammenhang mit Aussagen zur Interpretation des Werkes genauer
eingehen werde.

Um weitere Details des Textes von Kaufmann, der nun auch in der Zeitschrift Melos
veroffentlicht werden sollte, geht es schliefflich noch einmal in einem Brief vom 9.8.1964.
Darin bittet Ligeti Kaufmann, den Titel des Artikels zu &ndern und bestimmte Begriffe

ganz zu vermeiden:

Die andere Bitte: In letzter Zeit hdufen sich die Miflverstdndnisse und ich werde immer mehr in die
Reihe der ,Klangfarbenkomponisten‘ eingeordnet. Das stért mich, denn die Erfindung neuer Klang-
farben (wie auch der ,Bewegungs-, oder ,Textur-Farbe‘ war fiir mich nie Selbstzweck, sondern nur
Mittel der Formgestaltung. Kénntest Du den Text ein ganz wenig noch in dieser Richtung ergidnzen,
némlich dass es gerade auf den Aspekt der Formbildung ein Akzent kommt? Einige Satze waren von
grosser Niitze. [..| Vielleicht wére aus dieser Hinsicht richtig, wenn Du einen neuen Titel auch fiir
den Text wahlst, in welchem die ,Klangfarbe‘ nicht unbedingt vorkommt. Vielleicht den neutralen
Titel: ,,Gyorgy Ligetis Atmosphéres*.

Diese Bemerkung bedeutet nicht, dass ich jetzt, nachtriglich, meine kompositorischen Bestrebungen
in Atmosphéres in anderem Licht sehen wiirde. Das keinesfalls! Alles stimmt, was Du im Text
geschrieben hast. Dass ich diese Akzentverlagerung von Dir bitte — falls Du damit einverstanden
bist — das geschieht nur deshalb, dass sehr stark und hartnéckig verbreitete Missverstandnisse
geklart seien — und gerade aus dieser Hinsicht ist es giinstig, wenn Dein Text im Melos erscheint.
(In: Kaufmann 1993, S. 209)

Text und Uberschrift dnderte Kaufmann entsprechend:'¥ aus ,,Klangfarbentextur unter
dem Mikroskop. Uber das Orchesterstiick Atmosphéres von Gyérgy Ligeti“ wurde der Titel:
,Strukturen im Strukturlosen. Uber Gyoérgy Ligetis Atmosphéres®.

Kaufmann war nicht der einzige Autor, dessen Texte Ligeti vor der Drucklegung kommen-
tierte. Auch Erkki Salmenhaara, dessen Arbeit ebenso héufig zitiert wurde wie Kaufmanns
Text, hat mit Ligeti iiber Atmosphéres korrespondiert und bekam von ihm einige Skizzen
zur Verfiigung gestellt.'*s Wieweit sein Text durch Aussagen und Anmerkungen Ligetis tat-
sdchlich beeinflusst worden ist, ldsst sich aus Mangel an entsprechenden Briefen nicht so gut
nachvollziehen wie im Fall Kaufmann.

147 Umgekehrt hat Ligeti mindestens eines von Kaufmanns Bildern, ndmlich das eines Trichters fiir den
Ubergang von Abschnitt K-L (T. 56-58) in seinen Kommentaren benutzt. Siehe Kaufmanns Text und den
Brief von Ligeti an Kaufmann vom 24.6.1962 (in: Kaufmann 1993, S. 199-201), in den Eigenkommentaren
siehe das Interview mit Hausler.

148 Siehe Salmenhaaras Anmerkungen hierzu in Salmenhaara 1969, S. 90.
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Ligeti kannte aber einen Teil von Salmenhaaras Manuskripten und Salmenhaara zitierte
»Aussagen Ligetis dem Verfasser gegentiber®. Teile der Texte von Kaufmann und Salmenhaara,
aber auch von Nordwall, Lichtenfeld oder Steinitz sind daher als erweiterte Eigenkommentare
Ligetis anzusehen.

Insgesamt zeichnet sich die Sekundérliteratur zu Atmophéres durch groe Homogenitét aus.
Es gibt keine unterschiedlichen Lager, keine ausgiebigen Diskussionen um Analysemethoden
und auch keine auffélligen Verschiebungen der Themenschwerpunkte wie in den Texten zum
Marteau. Die behandelten Aspekte der Komposition sind von Anfang an konstant dieselben:
allen voran die Themen BESETZUNG und GESAMTSTRUKTUR/GROSSFORM, wobei das Thema
BEesETZUNG eher der Menge nach relevant ist: instrumentationstechnische Aspekte und deren
Wirkungen werden viel beschrieben — erwartungsgeméf oft in Hinblick auf den resultierenden
Klang —, aber nicht diskutiert, beipielsweise in Burde 1993:

Aber iiberraschenderweise wird nach dem ausklingenden Cluster der groBe Atem der Atmosphéres
als pures Atemgerdusch der Blechblaser horbar, Streicher zittern im Wechsel von Sul-tasto- und
Sul-ponticello-Artikulationen, Flageolett-Glissandi kreisen in einem grofien Klangfeld und echoen
im geblirsteten, gerduschhaften Klavierklang fort. (Burde 1993, S. 123-124)

Ein haufiger diskutiertes Thema ist die GESAMTSTRUKTUR BZW. GROSSFORM des Stiickes,
wobei es z.B. um die Kriterien der Formgliederung und der Formwahrnehmung geht.

Gegenseitige Kritik ist im gesamten Textkorpus selten, und die ersten Texte, in denen
frithere Analysen umfassender besprochen und individuellere oder speziellere Fragestellungen
aufgeworfen werden, erscheinen erst in den 1990er Jahren, so Beurmann & Schneider (1991),
Suplicki (1995), Brauneiss (1997), Drott (2002), Adlington (2003) und Iverson (2009).'4

Dieser Entwicklung entspricht eine Verdnderung der Sprache in der Sekundérliteratur ab
Anfang der 1990er Jahre. Sind die Texte bis in die 1980er Jahre noch stark von Ligetis eigenen
Darstellungen, Bildern und Vergleichen gepréagt, 16sen sich die Autorinnen und Autoren nun
mehr und mehr davon, fithren Ligetis Bilder weiter (z.B. Burde 1993) oder formulieren ihre
(spontanen) Eindriicke und Vorstellungen sehr offen (z.B. Christensen 1996).

Es stellt sich bei diesem Textkorpus also nicht nur die Frage nach der Beschaffenheit der
AUFFALLIGEN SPRACHE, sondern auch, ob und wie weit die Texte sprachlich und in der Beschreibung
von WIRKUNGEN und DEUTUNGEN iiber Ligetis eigene Aussagen hinausgehen. Aufschlussreich
ist dabei auch ein Blick auf das in den Texten zu Atmosphéres haufig wiederkehrende Thema
NEGATIVDEFINITION (in 53 von 73 Texten) sowie auf den Umgang mit dem Strukturbegriff.

149 Iversons Arbeit ist meiner Information nach bislang die einzige, in der ausfiihrlich auf die Atmosphéres-
Skizzen eingegangen wird, die in der Paul Sacher Stiftung Basel zur Verfiigung stehen. Ein Grofiteil der
Skizzen ist erst im Jahr 2000 in die Stiftung gekommen und seitdem haben viele Forscherinnen und Forscher
dieses Material gesichtet, ihre Forschungsergebnisse jedoch noch nicht (d.h. nicht bis zum Zeitpunkt des
Verfassens der vorliegenden Dissertation) publiziert.
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Abb. 27: Sekundarliteratur-Korpus zu Atmosphéres.
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Abb. 28: Sekundarliteratur-Korpus zu Atmosphéres.
Textmengen pro Jahr
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Abb. 29: Sekundérliteratur-Korpus zu Atmosphéres.
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Abb. 30: Sekundérliteratur-Korpus zu Atmosphéres.
Textsortenmengen im Vergleich
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1 I 31.291 [3,65%)]
A2  ——— | 6.109 [1,88%)]
B/3 I, ) 6.943 [3,15%)]
C/4 I 02.042 [2,57 %)
D/5 w— 6930 [0,81%]
E/¢6 I 10.392 [1,21%)]
F/7 I 14.934 [1,74%)]
Ubergang F-G  n— | 4.899 [1,74%]
G/8 NEEEER 3.932[0,46%)
H/Q |, 35.055 [4,09%]
1770 . ) )63 [2,60%)]
J/11 I 5.3388 [0,69%)]
K/12 n— 7168 [0,84%)]
L/13 s 5021 [0,59%]
M/14 I 3.390 [1,04%)]
N/15 ———— 9911 [1,16%)]
O/16 = 5.161 [0,60%]
P/17 N 5.375 [0,69%)
Q/18 EEEEE— | .389 [1,45%)]
R/19 = 4876 [0,57%]
S$/20 MR ?2.983 [0,35%]
T/2] |7 459 [2,04%)]

27 N ,.487 [0,76%)
Zeichen (mit Leerzeichen)

Abb. 31: Sekundaérliteratur-Korpus zu Atmospheéres.
Textmengen [Anteil am Gesamtkorpus| pro Abschnitt

Negativdefinitionen

Ligetis eigene Aussagen zur Werkentstehung umfassen sowohl Beschreibungen akustisch-
sinnlicher Vorstellungen (,Vorstellungen einer statischen Musik“, von stehenden Klang-
flichen®, ,von neuartigen Klangfarben, von einer statischen Musik, von ,Klangraumen‘* etc.)
als auch Erklarungen ideeller Art (z.B. im Programmbheft: , In Atmosphéres versuchte ich, das
,strukturelle’ kompositorische Denken, das das motivisch-thematische abloste, zu iiberwinden
und dadurch eine neue Formvorstellung zu verwirklichen, Ligeti 1961, S. 180). Diese Aus-
sagen bringen verschiedene Arten von Negativdefinitionen mit sich, erstere zur Vermittlung
musikalischer Vorstellungen (einer statischen Musik ,ohne Melodie!, ,ohne Rhythmus‘, ,ohne
Harmonie' etc.), die zweite erklart sich dagegen im Verhéltnis zur damaligen Neuen Musik.
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Abb. 32: Sekundarliteratur-Korpus zu Atmosphéres.
Textmengen [Anteil am Gesamtkorpus| pro Aspekt der Komposition

Beide Negativdefinitions-Arten gehen in einigen Texten Ligetis ineinander iiber und
werden manchmal sogar noch gesteigert. So wird z.B. im Brief an Stockhausen (1961) aus
dem ,Vermeiden* alles ,,Objekt-Artigen* zunéchst eine ,Absage von einem ,strukturellen’
Komponieren* und dann sogar das ,Eliminieren‘ alles ,Gestalt-Artigen“. Ligetis Negativ-
definitionen betreffen also einerseits einfache musikalische Aspekte, andererseits bestimmte
kompositorische Strémungen.

Von den Autorinnen und Autoren der Sekundérliteratur werden diese Negativdefiniti-
onen meist unverandert ibernommen und insbesondere auf die Aspekte BeEserzunc (15,
davon betreffen 9 das fehlende Schlagzeug), Krana (11),""° KOMPOSITIONSTECHNIK (11),'%!

150 Z.B.: ,Gleitende Klangfarbentransformationen verlieren vollig ihre formbildende Funktion®, in: Gruhn
1970, S. 189.

151 Z.B.: ,Die Feldtechnik ist kein solches Universalsystem wie z. B. die polyphone Fugen- oder Kanon-
technik, wie die Standardformen der klassisch-romantischen Musik oder die Reihentechnik Schénbergs. Sie
ist ganz bewusst werkgerecht®, Salmenhaara 1969, S. 81.
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Abb. 33: Sekundarliteratur-Korpus zu Atmosphéres.
Textmengen [Anteil am Gesamtkorpus| Aspekte der Komposition,
Wahrnehmung & Interpretation und musikgeschichtliche Verortung
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KonzepT (10),"? EINFLUSSE, VORLAUFER, UMKREIS (9),"* GESAMTSTRUKTUR (8),"** KLANGFLACHE (6),
SERIELLE Musik (5), RuyTaMus (5), THEMEN, MoTIVE (4) und HARMONIK (3) bezogen.
Drastische Negativdefinitionen treten in der Sekundérliteratur besonders haufig, d.h. in 8 von
12 Texten bis 1975 auf. Nach 1975 kommen solche Negativdefinitionen in der Sekundér-
literatur nur noch sporadisch vor, fallen allerdings nicht weniger heftig aus. Dies entspricht in

etwa Ligetis Eigenkommentaren, in denen er bis Anfang der 1970er Jahre GEwaLT-Vokabular

benutzt hat.!>® Das Ausdrucksspektrum dhnelt dem Ligetis, zum ,,zerstéren®, ,,ausschalten*!%

und ,eliminieren“ kommen aber noch einige Vokabeln hinzu: ,ausmerzen“ (Lichtenfeld 1972),'
saustilgen® (Nordwall 1971, Lichtenfeld 1972), ,radikal zerstoren“ (Lichtenfeld 1972), ,in sich
aufsaugen“ (Lichtenfeld 1972), ,verbannen“ (Dibelius 1994), ,Grundlage der Existenz ver-
lieren“ (Dibelius 1994), ,erase“ (Toop 1999)'® und ,razing to the ground“ (Searby 1997),°
dazu gibt es eine ,,Austreibung® (Dibelius 1994)*° und sogar einen ,,Zerstdubungsprozess*, bei
dem Atmosphéres gleich eine ganze musikalische Strémung vaporisiert: ,Man lauscht einem
groflen Zerstaubungsprozess, als habe sich der ganze Konstruktionsehrgeiz der Serialisten in
Dampf aufgelost” (Spahn 2006). Wiederholt beziehen sich die drastischen Negationen auf den
RuyTaMUS (9), (individuell wahrnehmbare) ToNHOHEN (6), das serielle System (6), traditio-
nelle Kompositionsmethoden (5) und auf Ereignisse (3), Intervalle (2) und die musikalische
Dialektik (2).16!

Weshalb die Autorinnen und Autoren Ligeti seine Radikalitét (eine Selbstsicht, die er vielleicht
auch aufgrund seiner Structure 1a-Analyse gewann)!%? nicht nur in der Regel unkommentiert

152 Z.B. Schneider 1975: ,,Seine Grundkonzeption ist hier nicht eine aus dem Spannung-Entspannung-
Verhéltnis resultierende Ereignishaftigkeit, sondern deren Gegenteil, eine Ereignislosigkeit®, S. 506.

153 Z.B. Bayer 1989: ,,Gyorgy Ligeti a renoncé a la technique de composition traditionnelle, technique
qui repose sur la mise en jeu de lignes mélodiques, d’agrégations harmoniques et de figures rythmiques aux
contours nets et précis“, S. 19.

154 Z.B.: ,Klar umrissene Gestalten fehlen: sowohl in der Klein- als auch in der Gross-Struktur®,
Salmenhaara 1969, S. 70.

155 Den Eigenkommentaren nicht entspricht, dass die Textmenge der NEGATIVDEFINITIONEN in der Sekun-
déarliteratur die der Aussagen zu Ligetis VORSTELLUNGEN UND VISIONEN um mehr als das Doppelte iibertrifft.
In Ligetis Kommentaren ist das Verhéltnis umgekehrt.

156 Der Begriff wurde u.a. auch benutzt von: Kaufmann 1964, Salmenhaara 1969, Schneider 1975,
Beurmann & Schneider 1991 und Dibelius 1994.

157 ,,Ligeti hat hier sein Vokabular noch strenger gesichtet und alle insgeheim traditionellen Formrelikte
— Figuren, Tonhohenprofile, rhythmische Konturen ausgemerzt“, Lichtenfeld 1972, S. 75.

158 ,Far from being concerned with a Stockhausen-like ,autonomy of the moment’, his work sets out to
erase any idea of the isolated moment“, Toop 1999, S. 76.

159 ,What can be observed in Atmosphéres is a ,razing to the ground‘ of past traditions and building a
compositional edifice with completely new foundations®, Searby 1997, S. 10.

160 ,Und innerhalb dieses eng mensurierten Restbestandes in ppp-Schattenhaftigkeit macht sich jetzt
der Lautstarken-Parameter — der einzige, iiber den Ligeti nach Austreibung von Tonhéhen und Rhythmik
neben den Klangfarben noch verfiigt, — in quasi solistischer Auspriagung bemerkbar®, Dibelius 1994, S. 54
— Vergleiche die , Teufelsaustreibung®, die Dibelius im Zusammenhang mit dem Marteau beschreibt.

161 Einmalig genannt werden zudem: HaArMONIK (1), THEMEN, MoTIVE (1), FIGUREN (1), und , praexistentes
Material® (1).

162 Siehe in diesem Kontext auch Ligetis Einfithrungstext zum Marteau.
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abnehmen, sondern sie auch noch derartig verstirken, ist schwer zu beantworten. Sicher ist
Atmosphéres musikalisch vollig anders als die seriellen Stiicke der Zeitgenossen Ligetis.'®® Dass
man diesen Unterschied aber als einen radikalen Destruktionsprozess beschreibt (etwa so, als
wiirde man iiber die Malerin eines Bildes, in dem eine bestimmte Technik nicht vorkommt,
sagen, sie habe diese Technik ,ausgemerzt), ist nur aus der Situation heraus zu erkléren, aus
dem Bemdiihen, sich in der zeitgendssischen Musikszene zu positionieren.

Ligetis ambivalente Haltung zeigt sich nicht nur in Negativdefinitionen und Radikalitéts-
zuschreibungen, sondern auch im Umgang mit dem Strukturbegriff, der mit ersteren teil-
weise zusammenhéngt.

Strukturbegriff

Zunéachst ist bemerkenswert, dass Ligeti sich in seiner oben zitierten Erklarung gegen das
ystrukturelle* kompositorische Denken richtet, das er in Atmosphéres zu iiberwinden*
versucht, obwohl er damit offensichtlich v.a. das serielle Komponieren meint. Dies wird von
einigen Autorinnen und Autoren (z.B. Salmenhaara 1969 und Schneider 1975) auch thema-
tisiert, denn auf die Bedeutung seiner Auseinandersetzung mit dem seriellen Komponieren
fiir Atmosphéres weist nicht nur Ligetis UBERwINDUNGS-Metapher hin, sondern er &dufert
sich auch an anderen Stellen konkret zu entsprechenden Einfliissen, so im Programmhefttext
oder im Interview mit Varnai:

Later, having analysed Boulez’s Structures carefully, it became clear to me that it was impossible
further to refine the treatment of rhythm and intervals or to increase the complexity of rhythm, melody
and harmony — they had already been pushed to the limit. My answer to this was Apparitions and
later Atmosphéres. (Interview mit Varnai 1978, S. 38)

Daneben verwendet Ligeti ,Struktur® auch in einem allgemeinen Sinn, der nicht auf serielle
Musik beschrankt ist:

First in Cologne in 1957 and later during my long stay in Vienna in the ,60s, I gradually evolved

a musical style in which I abandoned structures conceived in terms of bars, melodies, lines and

163 Atmosphéres Technik ist gleichzeitig nicht ganz neu gewesen. Ligeti hat selbst darauf hingewiesen,
dass z.B. Iannis Xenakis in Metastaseis (1953-1954) eine dhnliche Technik angewendet hat: ,,Ich mufl um
der Gerechtigkeit willen gleich erwdhnen, daf} es falsch wére zu behaupten, ich hétte das totale Divisi der
Streicher erfunden. Das gab es schon einige Jahre friiher, ich glaube zuerst bei Iannis Xenakis in Metastaseis®,
Ligeti 1968, S. 87. Auch iiber Parallelen zu Friedrich Cerhas Spiegel (1960-1972) hat Ligeti sich geduflert,
siehe Friedrich Cerha im Interview mit Wolfgang Schaufler: ,Das Thema der Klangflachenkomposition ist
offenbar in der Luft gelegen, denn im Umfeld der ersten Spiegel hat ja Gyorgy Ligeti auch Atmospheéres
komponiert.“ Friedrich Cerha: ,,Jaja, die bekannte Geschichte, wie Ligeti zu mir gekommen ist, die Spiegel
auf meinem Schreibtisch gefunden hat und aufgeregt gesagt hat: ,Du komponierst mein Stiick!‘“, in: <http://
www.universaledition.com/newsdetail /items/gertraud-und-friedrich-cerha-im-interview> (12.12.2012).
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conventional forms. In this respect my first two orchestral works, Apparitions and Atmosphéres,
are the most radical. (Interview mit Varnai 1978, S. 14)

164

Auch spricht Ligeti mehrfach von ,polyphonen Strukturen®, ,, Klangstrukturen“ etc.,
d.h. er benutzt den Strukturbegriff — positiv — fiir verschiedenene musikalische Sachverhalte
und nur in 11 von 44 Fallen'® im Zusammenhang mit Struktur-Negationen wie: ,,Es gibt
keine ,Strukturen’ mehr, bloss ineinander aufgehende Gewebe (Texturen)“ (Entwurf des
Programmbhefttextes). Struktur-Negationen benutzt Ligeti ausschlielich in den Jahren 1961
bis 1963 (v.a. im Programmbhefttext, in seinem Brief an Stockhausen und in ,Uber Atmo-
sphéres®). Danach findet sich der Begriff meist in der Bedeutung interne, nicht wahrnehmbare
polyphone Netzstruktur, die den Begriff doch deutlich seinem Textur-Begriff anndhert.!6
Vielleicht war es Anfang der 1960er Jahre schlicht eine Grundvoraussetzung fir den Erfolg
eines Komponisten, seinen eigenen Strukturbegriff zu préagen?

In der Sekundérliteratur wird der Struktur-Begriff in verschiedenen Zusammenhéngen

167

benutzt, auf die hier nicht im Detail eingegangen werden kann.'®” Eine Kurzanalyse zeigt aber

immerhin, dass bei 360 Fundstellen (lexikalische Suche mit: ,struktur® und ,structur®) nur
26-mal von Struktur-Negationen die Rede ist, 189-mal dagegen von im Werk vorhandenen
Strukturen und von Strukturierung gesprochen wird. Bei letzteren handelt es sich beispiels-
weise um Begriffe wie ,Grundstruktur’, ,Gro3struktur’, ,Strukturtyp‘, ,Oberflichenstruktur’,
.dynamische Struktur‘ usf., ferner findet sich der Strukturbegriff oft in Uberschriften, ange-
fangen bei Kaufmanns Text ,,Strukturen im Strukturlosen“ (1964), der die Doppeldeutigkeit
des Strukturbegriffs im Falle Atmosphéres deutlich exponiert.'® Wenngleich schon Ahrens

164 Siehe auch ,,Uber Atmosphéres* und mehrere Stellen im Interview mit Varnai 1978, z.B.: ,,The formal
characteristics of Atmosphéres operate on two levels, internal structure and audible form. The internal
structure does not come through, you cannot actually hear it“, S. 43.

165 Die Zahl gibt die Fundstellen im Eigenkommentar-Korpus nach einer lexikalischen Analyse an.

166 Siehe dagegen noch seine Unterscheidung der beiden Begriffe in ,,Wandlungen der musikalischen Form*
von 1958—60: ,Wahrend unter ,Struktur’ ein stérker differenziertes Gefiige zu verstehen ist, dessen Bestand-
teile unterscheidbar sind und das als Produkt der Wechselbeziehungen aller seiner Details zu betrachten
ist, ist mit ,Textur® ein homogenerer, weniger artikulierter Komplex gemeint, in welchem die konstituieren-
den Elemente fast vollig aufgehen. Eine Struktur kann geméf ihren Komponenten analysiert werden; eine
Textur ist besser durch globale, statistische Merkmale zu beschreiben, Anmerkung 29 in ,Wandlungen der
musikalischen Form“, in: Gesammelte Schriften, Bd. 1, S. 98.

167 Eine solche Untersuchung liefle sich mit der hier vorgestellten Methode aber recht einfach umsetzen.

168 Weitere Titel: ,,Gewebte Strukturen“ (Zwischeniiberschrift bei Borris 1975), ,, Elementare Struktur-
prinzipien in Ligetis Atmosphéres“ (Ahrens 1984), ,Form — Gestalt — Struktur. Die Bedeutung des Hérens
fiir die Analyse neuerer Musik® (Kelterborn 1987, nur anteilig zu Atmosphéres), ,Inaudible structures, audible
music: Ligeti’s problem, and his solution“ (Bernard 1987, nur anteilig zu Atmosphéres), ,,Struktur, Klang,
Dynamik. Akustische Untersuchungen an Ligetis Atmosphéres“ (Beurmann & Schneider 1991), ,Zahlen
zwischen Struktur und Bedeutung. Zehn analytische Studien zu Kompositionen von Josquin bis Ligeti und
Part“ (Brauneiss 1997, nur anteilig zu Atmosphéres), und ,,Composing the sound itself: Secondary parameters
and structure in the music of Ligeti“ (Bauer 2001, nur anteilig zu Atmosphéres).
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1984 den Strukturbegriff bei Kaufmann und Salmenhaara problematisiert,'®® sind Beurmann &
Schneider (1991) doch die ersten Autoren, die den Strukturbegriff in Zusammenhang mit
Atmosphéres von einer Metaebene aus besprechen.'™ Insgesamt zeigt sich bei einem Blick
auf die chronologische Entwicklung des Textkorpus ein in etwa gleichbleibender Gebrauch
des Begriffes, wobei einzelne Autorinnen und Autoren mit iiberdurchschnittlich haufigem
Gebrauch auffallen, so Salmenhaara (112 Nennungen in verschiedenen Zusammenhéngen),
Schneider 1975 (16), Michel 1985 (13), Beurmann & Schneider 1991 (17), Suplicki 1995 (21)
und Brauneiss 1997 (13, die meisten zitiert), andere durch seltenen Gebrauch, wie Lee 2000,
Drott 2002, Hoogewind 2002 und Iverson 2009. Bei englischsprachigen Autorinnen und

Autoren scheint der Begriff also insgesamt weniger populéar zu sein.!™

5.2.2. Die auffallige Sprache zu Atmosphéres

Deutlich &fter als in der Sekundérliteratur zu Boulez” Marteau und Stockhausens Gesang wird
in Texten zu Atmosphéres SPRACHE THEMATISIERT (Atmosphéres: 42, Marteaw: 27, Gesang:
12 Codings). Meist wird der Gebrauch bestimmter Begriffe und Metaphern reflektiert und
auf die fehlende Terminologie fiir diese neue Musik hingewiesen (z.B. bei Bernard 198T7:
»2From b.22 to b.23 the strings contract a total of two octaves in range, from Ab2-E7 to
G3-Eb6. This can be called an ,[11]-[13] contraction‘“, S. 219), seltener die Beschreibungs-
und Sprachproblematik allgemein thematisiert, oder gar Unbeschreibbarkeit behauptet (siche
Floros 1996 & 1997).

Von Metaphern wird in der Atmosphéres-Literatur erst seit den 1980er Jahren explizit
gesprochen, zum ersten Mal von Frisius 1987,'" spiter ausgiebig und systematisch von
Adlington 2003 (,,It will be noted, first of all, that motional metaphors are prominent in this
description®, S. 313), aus der Metaperspektive von Drott 2002: ,,Still, as I have noted stasis

169 ,,Bericksichtigt man, daf sich in jeder musikalischen Realisation gewisse formale Beziehungs-Systeme
konstituieren, insofern sich die Ausfithrung von Musik in der Dimension begrenzter Zeit vollzieht, dafl
nach Ligetis Selbstverstdndnis gerade die Strukturierung mittels der Verkniipfung einzelner Formteile das
entscheidende Moment des Komponierens ausmacht, und schlieflich, dafl Werke der Neuen Musik zumeist
anderen als den herkémmlichen Formkategorien entsprechen, so klingen Formulierungen wie ,Strukturlosig-
keit, ,Fehlen von grofrhythmischer Periodizitét® etc. hochst verwunderlich®, Ahrens 1984, S. 37.

170 Siehe in diesem Zusammenhang auch den Text von Ernst Thomas: ,,Klang gegen Struktur? Proble-
matische Aspekte auf den Musiktagen 1961%, in: Neue Zeitschrift fir Musik, 122. Jg. 1961, auf den in drei
Texten (Schneider 1975, Beurmann & Schneider 1991, Floros 1997) hingewiesen wird. Siehe auch Gianmario
Borio (1993), Musikalische Avantgarde um 1960, Laaber, besonders seine ,,Uberlegungen zu Struktur und
Textur®, S. 92 f.

171 Nur 39 von 360 Fundstellen stammen aus englischen Texten; die Menge deutschsprachiger Texte ist
jedoch nur etwa 1,7 Mal grofler als die Menge englischsprachiger Texte.

172 ,Deren gleichméfige chromatische Rasterung verschwimmt im Horeindruck meistens zu einem so
unverkennbaren ,Grau‘ (um eine Farbmetapher aufzugreifen, die Messiaen, mit anzweifelbaren Griinden, der
gesamten Chromatik zusprach [..])“, Frisius 1987, S. 185.
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is not experienced directly, but is a metaphor that is applied to the work that makes sense of
its unconventional traits® (S. 112). Der Grund fiir das Erscheinen des Metaphern-Begriffs in
Analysen und Werkbeschreibungen der 1980er steht vermutlich in Zusammenhang mit der
Anfang desselben Jahrzehnts populdr werdenden Metapherntheorie. Es muss nahegelegen
haben, Ligetis bildhafte Beschreibungen aus dieser Perspektive zu betrachten, davon zeugt
beispielsweise der Titel eines Artikels von Gerhard E. Winkler aus dem Jahr 1984, der den
Metaphernbegriff bezeichnenderweise auch noch mit dem Strukturbegriff zusammenbringt:
,Gyorgy Ligetis Metaphernwelt und ihre strukturellen Beziige“.'™

Komplexitiat, Superlative, Extreme, Radikales

KomprLEx1TAT wird Atmosphéres 87-mal zugeschrieben, davon 13-mal in gesteigerter und
22-mal in superlativer Form:'™ |Ligeti — c’est la force perverse de ses ceuvres — mine les
principes du sérialisme de l'intérieur, pousse la complexification de 'écriture jusqu’a 'absurde,
jusqu'au non-audible“ (Texier 20xx). KoMPLEXITATS-Zuschreibungen kommen iiber den ge-
samten beobachteten Zeitraum verteilt vor (mit auffallig hdufiger Nennung bei den Autorin-
nen Stoianova 1987 mit 7 und Iverson 2009 mit 12 Codierungen) und beziehen sich, was die
Werkteile betrifft, mit Abstand am hiiufigsten auf die Asscunitre H & 1 (15 & 7 Uberschnei-
dungen), was die Aspekte der Komposition betrifft, v.a. auf die KoMPOSITIONSTECHNIK (23),
die TexTUR (18), REYTHMUS (14), BESETZUNG (13) und KraNa (9). Das WERK ALS GANZES wird
seltener als komplex bezeichnet (6 Uberschneidungen).

Haufiger als von KOMPLEXITAT wird in SUPERLATIVEN bzw. von EXTREMEN gesprochen
(104 Codings; bei Marteau ist das Verhaltnis KoMPLEXITAT — EXTREME genau umgekehrt).
Aussagen in Zusammenhang mit dem WERK ALs GANZES wurden 9 gezdhlt (z.B.: ,Ligeti
radikalisiert in Atmosphéres statische Wirkungen“ Burde 1993, S. 122), Uberschneidungen
mit NEGATIVDEFINITIONEN 7, daneben sind vor allem die ABscaniTTE H & I (13 & 8 Codings)
sowie der UBERGANG VON ABscHNITT F-G betroffen (12 Codings), z.B.:

Sound Mass Eight, measures 40 to 43, is a dramatic contrast to Sound Mass Seven. It moves to
the extreme opposite part of the pitch spectrum for a double bass cluster. Although the dynamic is
still quadruple forte, the change in register and timbre is sufficient to cause a complete break in the
music at this point. (Roberts 1978, S. 71 f.)

Die meisten Uberschneidungen mit Aspekten der Komposition gibt es bei den Themen Be-
SETZUNG (28), Dynamik (19), Krang (16), ToNHOHEN (14), TEXTUR, GESAMTSTRUKTUR (beide 13),
KoMmPOSITIONSTECHNIK (12), KLANGFLACHEN und CLUSTERN (10 bzw. 9).'™ Inflationér gebraucht
beispielsweise Bayer 1989 Steigerungsformen fiir die Beschreibung der Instrumentierung:

173  Gerhard E. Winkler (1984), ,,Gyorgy Ligetis Metaphernwelt und ihre strukturellen Beziige®, in: Noema 1/1984.

174 Direkte Zahlung in der Liste der Codings, nicht Uberschneidungen.

175 In der Sekundérliteratur zum Marteau gibt es die meisten Uberschneidungen mit KoMpPOSITIONS-
TECHNIK-Codings (23).
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Les innombrables voix instrumentales, qui proviennent d’une division a l’extréme de I'écriture
orchestrale, se combinent les unes aux autres pour produire une sonorité d’ensemble toujours par-
faitement homogéne — en dépit de l’exceptionnelle complexité de la facture — et le plus souvent
extrémement douce et fluide — en dépit du ¢rés grand nombre d’instruments mis en jeu —. C’est
cette sonorité perpétuellement fondue et irisée, voulue par le compositeur, qui explique ’absence
d’instruments & percussion dans ce trés grand orchestre, et ’extréme économie dans 'utilisation
des hautbois, ainsi que le traitement particulier réservé a la partie de piano. (Bayer 1989, S. 23;

Hervorhebungen nicht im Original)176

Uberdurchschnittlich viele SUPERLATIVE finden sich bei Salemenhaara (12 Codierungen),
Roberts 1978 (5), Bayer 1989 (5), Dibelius 1994 (6) und Suplicki 1995 (10).

Die auffillige Sprache zu Atmosphéres

Neben KowmpLEXITATS-Zuschreibungen und SUPERLATIVEN wurde AUFFALLIGE SPRACHE in
folgenden Bereichen registriert: BEwWEGUNG, AUSDEHNUNG (65; 40 Uberschneidungen mit
ErreKTE-Codings), GEWALT, NATURGEWALTEN (43), FLIESSEN, STROMUNG, TURBULENZ, STRUDEL
(31; 18 Uberschneidungen mit ErrexTE-Codings), GEWEBE, TEXTIL, INEINANDER (30), LicHT
(30; 22 Uberschneidungen mit EFrEkTE-Codings), MATERIALEIGENSCHAFT, ZUSTAND (29;
24 Uberschneidungen mit ErrexTE-Codings), FARBE (27; 17 Uberschneidungen mit EFFEKTE-
Codings), SCHAUKELN, WELLEN, SCHWINGUNG (27), VERWISCHEN, VERBERGEN (26; 17 Uber-
schneidungen mit ErrekTE-Codings), MACHT, AUTORITAT (22), ZEIT, ZEITBEGRIFFE
(23; 13 Uberschneidungen mit DeutunG-Codings), KRAFT, ENERGIE (22), STEHEN, STATIK
(21; 10 Uberschneidungen ErrexTe-Codings), TRICHTER, VERENGUNG (17; 12 Uberschneidungen
mit EFFEKTE-Codings), MODELLIERUNG, SKULPTUR (14), VERWANDLUNG, VERANDERUNG, TRANS-
FORMATION (14; 7 Uberschneidungen mit EFrexTE-Codings), STORUNG, FEHLER (13), RATSEL (12),
Raum, Ravmvicugs (12), Seannune (11; 7 Uberschneidungen mit ErrexTe-Codings), Werr (11),
KarastropHE (9; 5 Uberschneidungen mit EMOTIONEN, Auspruck, DraMA-Codings), MECHA-
NIK (9), REvoLuTion (9), ScuweBEN (7; 5 Uberschneidungen mit ErrekTe-Codings), SpHA-
riscHES (7; 4 Uberschneidungen mit ErrexTE-Codings, 4 Uberschneidungen mit HOREN-
Codings), FREHEIT, ERLOSUNG (6; 3 Uberschneidungen mit VErRsTEHEN-Codings), MIKROSKOP (6),
Aura (5), Distanz (5; 4 Uberschneidungen mit DeuTunG-Codings, 3 Uberschneidungen mit
ErrekTE-Codings), Ecno, Nacunarr (5; 4 Uberschneidungen mit ErrexTe-Codings), Evoru-
TION (5), THEOLOGISCHES VOKABULAR (5; 3 Uberschneidungen mit REQuiEMIDEE-Codings),
ARCHITEKTUR (4), LABYRINTH (4), Mosaik (4), Orcaniscues (3; 2 Uberschneidungen mit
VEersTEHEN-Codings), Macie (2; 2 Uberschneidungen mit EFrexTE-Codings) und SCHONHEIT
(2; 1 Uberschneidungen mit ErrexTE-Codings).

176 Dieser Abschnitt zahlt ibrigens als ein Coding.
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Diejenigen Bereiche bzw. Begriffe, die zu mindestens 50% im Kontext mit Codierungen
aus dem Bereich Wahrnehmung und Interpretation registriert wurden, sind in dieser Liste
entsprechend gekennzeichnet und werden ggf. im nachfolgenden Kapitel besprochen.

Gewalt, Zerstorung

Bei etwa einem Drittel der GEwaLT-Zuschreibungen (43) gibt es ein Gewalt ausiibendes Sub-
jekt und ein Objekt (15), in mehr als einem Drittel der Falle (18) ist nur von Objekten der
Gewalt die Rede: neben den im Kontext mit Negativdefinitionen genannten Objekten (,tra-
ditional compositional means® etc.) werden ,Tonhohengirlanden [..] formlich aufgesaugt®
(Dibelius 1966, S. 189), die , Kanon-Form*“ wird ,wéhrend ihrer Herstellung wieder zerstort*
(Kaufmann 1964, S. 112), ,individuelle Geschehnisse* werden eliminiert® (Salmenhaara
1969, S. 75) und die ,chromatische Totalitit zerbricht* (Suplicki 1995, S. 241) etc.

Als Subjekt, von dem die Gewalt ausgeht, wird dreimal Ligeti genannt, der — siehe die
NEGATIVDEFINITIONEN — Rhythmik und Tonhdhen ,eliminiert* (Salmenhaara 1969, Dibelius
1994), und der laut Clark 2004 alle Energie biindelt, um die Ohren der Horer zu betéduben
(,,Ligeti has all the energies of Atmospheéres surge into an ear-splitting passage* Clark 2004,
S. 32). Weitere Subjekte, von denen Gewalt und Zerstorung ausgehen, sind: , Fehler* (welche die
,mechanistische Genauigkeit eliminieren“, Salmenhaara 1969, S. 95), rhythmische Strukturen
(welche die ,,Zertriimmerung® der langen Halteténe bewirken, siehe Rosing 1972, S. 51) oder
z.B. eine den Frieden beendende Explosionswoge aus dem tiefen Bass-Register (,,A moment
later, this quietude is dispelled by a metallic surge from the brass in low register, braying
stridently through their mutes, Steinitz 2003, S. 110). Es ist keine deutliche Konzentration
auf einen bestimmten musikalischen Aspekt zu erkennen — nur die Aspekte BESETZUNG (9,
siehe z.B. die oben zitierte Aussage von Steinitz 2003), KLANGFLACHE (8) und ToNHOHE (5)
ragen etwas heraus — dagegen gibt es insgesamt 11 Uberschneidungen mit NEGATIVDEFINI-
TIONEN, siche z.B. Lichtenfeld 1972:

Atmosphéres tilgt selbst den Schein solch dialektischer Wechselwirkung. Ligeti hat hier sein Vokabular
noch strenger gesichtet und alle insgeheim traditionellen Formrelikte — Figuren, Tonhéhenprofile,
rhythmische Konturen ausgemerzt. (Lichtenfeld 1972, S. 75)

GEWALTRHETORIK findet sich in NEGATIVDEFINITIONEN seit Kaufmann 1964 mit einer grofien
Liicke zwischen 1975 (Schneider) und 1994 (Dibelius), zuletzt bei Spahn 2006.

Auffillig hiuft sich GEWALTVOKABULAR in Verbindung mit den ApscunitTeN 1 (5 Uber-
schneidungen, z.B. Iverson 2009: ,The cluster is most complex and dense at the beginning
and it becomes gradually less timbrally complex as instrumental families are eliminated*,
S. 99), Usercanc F-G (3), L (3), H& 1/ 9 & 10 (4) und K/12 (5). Im Kontext mit dem
hinteren Teil des Werkes ab ABscHNITT M/14 wurde kein GEWALT-Vokabular mehr registriert.
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Energie, Kraft

Von ENERGIE UND KRAFT wird mit nur zwei Ausnahmen erst in Texten seit 1990 gesprochen
(insgesamt 22 Codierungen), wobei die meisten entsprechenden Aussagen bei Suplicki 1995
registriert wurden (13 Codierungen), der diesen Aspekt des Werkes bei seiner Analyse beson-
ders beriicksichtigt und vor allem die GEsAMTSTRUKTUR (9 Uberschneidungen) mit ENERGIE-
Begriffen beschreibt:

Verfolgt man den Gedanken der Energetik weiter, so erhalt man als folgenden Grofiteil die Felder K
bis P (T. 55—77). Trennung und Verbindung sind hier wiederum eins: Zwar ,verebbt‘ die Bewegung
und macht damit den Weg zu einem neuerlichen Aufbau der Energie frei, doch die iibriggebliebenen
Toéne aus J — b/h/c/des (cis) — bleiben vorerst erhalten. (Suplicki 1995, S. 243)

Von , Kréaften zuvor nicht bekannten Ausmafles“ spricht auch schon Wienke 1990 in
Bezug auf ,,dynamische Intensitaten® (S. 183), nach Suplicki 1995 kommen entsprechende
Beschreibungen v.a. in englischsprachigen Texten vor, so z.B. bei Steinitz 2003: ,,Some-
times the resultant cloud hangs motionless; elsewhere it trembles with energy, buzzing like
a beehive“ (S. 98).

Der Kanon in ApscuniTt H ist am hiufigsten gemeint (4 Uberschneidungen), daneben
die GESAMTSTRUKTUR (Suplicki), und die Aspekte Krang, CLUSTER und KLANGFLACHEN (je
3 Uberschneidungen).

Macht/Autoritét

MacuT- UND AUTORITATS-Rhetorik (22 Codierungen) kommt wie die GEwALT-Rhetorik be-
sonders oft im Zusammenhang mit NEGATIVDEFINITIONEN vor (9 Uberschneidungen), z.B. im
Text von Rosing 1972: , Die traditionellen Dimensionen der Komposition, Melodie, Harmonie
und Rhythmus, sind in dem Werk bedeutungslos geworden bzw. in den Dienst der Klang-
farbe gestellt worden® (S. 50). Als Macht habendes Subjekt wird nur zweimal explizit Ligeti
genannt,' meist wird dem Werk selbst entsprechende Autoritat zugeschrieben: ,, Apparitions
und Atmosphéres zwingen der Materie der Musik eine Konzeption auf, die sich wesentlich
von der traditionellen unterscheidet” (Stoianova 1987, S. 225). Macht wird aber auch der
seriellen Musik der 1950er Jahre zugeschrieben: ,,Noch eine zweite Absage ist in Atmosphéres
vollzogen, die Absage an die seriellen Techniken, die die Musik der 50er Jahre beherrschten
(Schneider 1975, S. 507).

Ansonsten wird das Stiick von Clusterbildungen ,beherrscht“ (Frisius 1987, S. 185), der
,Cluster-Beginn“ des Werkes oder ,,die Nebelwand aus Klang* als ,,méchtig* bezeichnet (Burde
1993, S. 123 und Spahn 2006, S. 1) u.d. Insgesamt sind jedoch duflerst selten bestimmte
Werkteile gemeint, sondern das Werk allgemein bzw. verschiedene Aspekte der Komposition.

177 Siehe das Zitat von Lichtendeld 1972 im Abschnitt zur GEwaLT-Rhetorik.
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Revolution

Als revolutiondr wird Atmosphéres aLs GANzZES bzw. Ligetis Werkidee bezeichnet (8 von
insgesamt 9 Codierungen), und zwar besonders in Texten seit den 1990er Jahren, vorher
nur von Salmenhaara 1969 und mit einer Ausnahme (Iverson 2009) in deutschsprachigen
Texten. Nur einmal wird ein musikalisches Detail entsprechend beschrieben, wenn Dibelius
1994 von einer ,rebellisch quikenden Klangfarbe“ (S. 59) spricht.

Freiheit, Erlosung

Die Aspekte FrRemEIT uND ERLOSUNG (6 Codierungen) sind zwar bei zwei frithen Beobach-
tern von Ligetis Werken, bei Kaufmann und Dibelius wichtig, spielen sonst aber mit einer
Ausnahme (Spahn 2006: ,,Die Musik drohte an ihrem Systemzwang zu ersticken. In dieser
festgefahrenen Situation erschien Gyorgy Ligeti mit seinem Orchesterstiick Atmosphéres®,
S. 1) in den Texten zu Atmosphéres keine Rolle. Kaufmann spricht in seinem Text von
1964 vor allem in einem geistlich-religiosen Sinn, d.h. im Kontext mit der REQUIEMIDEE
von Erlosung (,Dem Material selbst sind Moglichkeiten des Bedeutens eingeschrieben, wenn
es durch die Phantasie des Horers aus der puren Materialsphére erlost wird“, S. 115), Dibelius
(1994) betont dagegen den Akt einer Befreiung der Energie, die von dem ,Befreiungs-
akrobaten“ Ligeti (S. 61) in Atmosphéres vollzogen werde:

Sicherlich gehorte zum musikalischen Typus von Atmosphéres Beschrankung und Reduktion, jedoch
keinesfalls um dadurch aus aberwitzigem Miflverstehen in die Nédhe irgendwelcher Einfachheits-
ideologien zu geraten, sondern um die dadurch frei werdenden Energien an rezeptiver Neugier und
Beobachtungsgabe auf anderes, auf bisher noch wenig erforschte Erscheinungsweisen einer gewisser-
mafen purifizierten Musik zu lenken. (Dibelius 1994, S. 62)

Ratsel

RATSELHAFTICKEIT (12 Codierungen unter RATSEL) wird Atmosphéres in Bezug auf die
Machart des Werkes selten nachgesagt, vermutlich nicht zuletzt, da Ligeti Auskunft {iber
seine Kompositionstechnik gegeben hat — wenngleich wiederholt angemerkt wird, dass die
Konstruktion am klingenden Produkt nicht im Detail nachvollziehbar sei,'™® was sie ja aus-
driicklich auch nicht soll. Allein Brauneiss (1997) vermutet hinter den Dauernverhéltnissen
tine weit systematischere Planung als von Ligeti offiziell erklart ™ und spricht von ,verbor-
genen Proportionen“ u..

178 Siehe z.B. Dibelius 1994: Denn nicht langer ging es darum, Klang oder Tonpunkte, pseudo-melodische
Kurvenverldufe samt ihren Verzweigungen und polyphonen Schichtungen zu erfinden, sondern gleich von
komplexen Phinomenen, einer quasi dreidimensionalen Klangmaterie auszugehen, deren Zusammensetzung
aus einer Vielzahl einzelner Ingredienzien wegen der vorsatzlichen Verwischung zum Summeneffekt keinesfalls
mehr aufzuschliisseln oder nachzuvollziehen war®, S. 53.

179 ,,Der Ausganspunkt der Untersuchung moglicher Proportionen ist also nicht primér, wie bei Werken
in Taktmetrik, die Anzahl der Takte als metrische Ordnungseinheiten, sondern die offensichtlich vorweg
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Deutlich 6fter bezeichnen Autorinnen und Autoren Atmosphéres in einem allgemeinen
Sinn als ,,undurchschaubar®, ,geheimnisvoll“ oder ,,mysterious®, dies aber erst seit Ende der
1990er Jahre und v.a. in englischsprachigen Texten, siehe z.B. Steinitz 2003: , The listener
is drawn irrevocably into a mysterious new world of sound and sensibility“ (S. 107) oder
Lichtenfeld 2008: , Stiicke wie Atmosphéres und Volumina, Luzx aeterna und Lontano ge-
winnen ihr geheimnisvoll verstérendes wie faszinierendes Leben aus der Projektion illusionérer
Réume, Landschaften, Bilder, Objekte“ (S. 39). Entsprechend wenige konkrete Beziige gibt
es zu Werkteilen und Aspekten der Komposition.

Zwischenfazit

Die Ubernahme und anschlieBende Verselbstindigung von Begriffen und Bildern bei der
Beschreibung von Atmosphéres, vor allem solcher, die von Ligeti stammen, vereinzelt aber
auch von anderen Autorinnen und Autoren (z.B. MEcHANISMUS/MECHANIK), tritt in diesem
Sekundérliteratur-Korpus besonders hiufig auf. Es ist schwierig zu entscheiden, ob und wann
Begriffe, Bilder oder Analogien nur durch die Musik evoziert werden oder ob sie von Ligeti
iibernommen wurden. Ligeti selbst hat beispielsweise Begriffe aus dem Bereich GEWEBE be-
nutzt und diese kommen in der Sekundérliteratur haufig in abgeleiteter, gesteigerter oder
iiberzogener Form vor. Letzteres gilt besonders fiir Texte seit den 1990er Jahren, siehe
z.B. Burde 1993, der von ,feinfasrigen kanonischen Stimmengespinsten® spricht (S. 127).
Die Begriffe aus dem Bereich GEWEBE werden nur selten im Sinne von WIRKUNGEN oder im
Rahmen eines VERGLEICHS benutzt, unter 30 Codings des GEWEBE-Begriffs finden sich nur
6 Uberschneidungen mit den ErrexTE-Codings; vielmehr wird der Gewebe-Begriff verwen-
det um zu sagen, was das Stiick bzw. wie seine strukturelle Beschaffenheit ist (z.B. Borris
1975: ,Ein Modell des kontinuierlichen Klangfarbengewebes mit einer totalen Chromatik
bilden Ligetis Atmospheres®, S. 486).

Ahnlich verhélt es sich mit dem StaTik-Begriff, der in Ligetis Eigenkommentaren 30-mal,
in der Sekundérliteratur 21-mal vorkommt. Bei diesem Begriff tritt das Problem der Unter-
scheidung zwischen einer musikalischen Eigenschaft oder dem ,Wesen‘ der Musik einerseits
und einem Effekt bzw. einer Wirkung andererseits besonders deutlich zutage.

In der Sekundarliteratur als AUFFALLIG registrierte SPRACHE, die Formulierungen Ligetis
ibernimmt und nicht iberwiegend im Kontext mit EFFEKTEN, WEITGEHENDEN AUSSAGEN
UND DEUTUNGEN etc. gebraucht wird, wird an dieser Stelle nicht weiter besprochen, d.h. das
Vokabular aus den Bereichen GEWEBE, STATIK, SCHAUKELN, STORUNG/ FEHLER, MODELLIERUNG/
PLASTIK/SKULPTUR, RAUM, MIKROSKOP, ARCHITEKTUR, LABYRINTH und MOSAIK.

Die folgenden Begriffe werden hingegen nicht von Ligeti selbst verwendet:

(mit-)geplanten Verhéltnisse der realen Dauern, gemessen in Sekunden®, Brauneiss 1997, S. 31.
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Welt, Aura, Evolution

Von WELT(en) sprechen insgesamt 11 Autorinnen und Autoren und auch hier gibt es, dhnlich
wie in der Sekundarliteratur zu Marteau, eine auffillige Haufung seit Anfang der 1990er
Jahre bis heute (9 von 11 Codings). Meist ist ohne Bezug auf bestimmte musikalische Aspekte
von einer neuen ,Klangwelt“ die Rede, zweimal verbunden mit GOTTESANALOGIEN (z.B.
bei Lee 2000: ,,Mit diesem Stiick gelang es Ligeti, sich von der stilistischen Abhéngigkeit
seiner kompositorischen Friihzeit endgiiltig zu emanzipieren und seine eigene Klangwelt zu
schaffen®, S. 65). Daneben wird zweimal von ,Vorstellungswelt“, einmal von ,urweltlichen
Klangereignissen“ (Burde 1993, S. 123) gesprochen. Auffillig ist auBerdem, dass englisch-
sprachige Texte der vergangenen 10 Jahre besonders iibersteigerte Bilder verwenden, siehe
bspw. Steinitz 2003: ,,The listener is drawn irrevocably into a mysterious new world of sound
and sensibility“ (S. 107) oder Ross 2007: ,The effect is mysterious rather than assaultive, a
seductive threshold to an alien world* (S. 509). Allerdings ist die Haufigkeit dieser Begriffe
im Verhéltnis wesentlich kleiner als in den Texten zu Marteau.

Der Begriff Aura ist ebenfalls an keine bestimmten kompositorischen Aspekte gekop-
pelt und kommt ebenso oft vor (5 Codings in vier Texten zwischen 1983 und 2002) wie
der Evorutions-Begriff (5 Codings). Dieser wird, dhnlich dem Gebrauch in der Literatur
zu Marteau, zweimal im Sinne von musikgeschichtlicher Entwicklung benutzt, sonst ist die
Entwicklung des Materials innerhalb des Stiickes gemeint (siehe z.B. Steinitz 2003: ,, Amongst
Ligeti’s sketches are drawings, grids and matrices mapping the geometric shape of the clusters
and their physical evolution through time (see Ex. 10, p. 109)%, S. 110).

Schonheit?

Als schon wird Atmosphéres lediglich von zwei Autoren beschrieben, von Burde 1993 und
Texier 20xx (,Atmosphéres konfrontiert den Horenden mit Klanggebirgen, deren Schén-
heiten einer zeitentriickten Zeit zuzugehoren scheinen®, Burde 1993, S. 123; |, Atmosphéres
fut bissée a sa création, et marqua pour longtemps ’esprit du public comme celui des compo-
siteurs, c’est que I'ceuvre était non seulement belle mais aussi démonstrative“, Texier 20xx,
Onlinedokument).”®® Dass die Kategorie ScHONHEIT in der Literatur zu Atmosphéres fast
keine Rolle spielt, korreliert offenbar mit der Dominanz der NEGATIVDEFINITIONEN und den
vielen Zuschreibungen von RADIKALITAT und GEWALT.

180 Griffiths 2006 benutzt den Begriff etwas allgemeiner in Zusammenhang mit Ligetis Musik.
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5.2.3. Wahrnehmung und Interpretation

Verstehen I, 56.412 [10,11%]
Effekte, Wirkungen, Impressionen I  c2.746 [9.66%)
Horen I /2.088 [4,92%]
Weitgehende Aussagen und Deutungen I 27.337 [3,19%]
Emotionen, Ausdruck, Dramo I 15.472 [1.81%]
Vergleiche I 13.860 [1,62%]
Vorder- & Hintergrund I 12.476 [1,46%]
Die Sache mit dem Requiem I 10.624 [1,24%]
Assoziationen, Evokationen R 6.601 [0,77%]

Gefuhlseindruck Autorin/Autor B 1.973 [0,23%]
Zeichen (mit Leerzeichen)

Abb. 34: Sekundérliteratur-Korpus zu Atmosphéres.
Textmengen [Anteil am Gesamtkorpus| pro Thema der Wahrnehmung und Interpretation

Assoziationen
In der Sekundérliteratur zu Atmosphéres lassen sich im Wesentlichen finf verschiede-
ne Sorten von ASSOZIATIONEN UND EvVOKATIONEN unterscheiden (31 Codings). Neben der
erwihnten REQUIEM-AsSsozIATION (9 Uberschneidungen) sind dies vor allem musikalisch-
akustische Assoziationen (9), bildlich-gegenstandliche (4), zeitlich-rdumliche (5) und Korper-
Assoziationen (2). Daneben ist in einem allgemeinen Sinn vom , Assoziativen® in Ligetis
Musik (Kliippelholz 2010) und in seinen Werktiteln (Lichtenfeld 2008) die Rede (2).
Musikalisch-akustische Assoziationen reichen von Assoziationen traditioneller musikali-
scher Tonarten und Formen (z.B. Assoziation von C-Dur, in: Salmenhaara 1969, S. 98) iiber
Elemente elektronischer Musik bis hin zu anderen Stiicken Ligetis und sind im gesamten
untersuchten Zeitraum gleichméfig verteilt. Bis auf eine einzige Ausnahme gab es allerdings
vor 1994 ausschliellich musikalisch-akustische Assoziationen oder REQUIEM-ASSOZIATIONEN. Die
Assoziationen ab 1994 zeichnen sich wiederum durch recht starke Bilder aus: beispielsweise
schreibt Dibelius 1994 iiber die DyNaMIK im AscuniTT I/10:

Das Bild von einer hysterisch erregten, wild gestikulierenden Menschenmenge [stellt sich ein], die
sich unbeherrscht und alle zugleich durch eine kleine Tiir zwingen will. Man kann auch an einen

Hummelschwarm, Hitchcocks Vogel oder das Brechen eines Staudamms denken. (Dibelius 1994, S. 58)
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Oder Laki 2009: ,,One association repeatedly evoked by the piece is spider webs; another
is the slow shifting of clouds made up by swarms of small insects whirring around with great
speed® (Onlinedokument). Die rdumlichen Assoziationen sind eher allgemein, wie in Christensen
1996: ,Ligeti’s Atmospheres evoke the illusion of a virtual space in the listening mind“ (S. 31).

Die in Zusammenhang mit AsSOZIATIONEN am meisten genannten Aspekte der Komposition
sind: Kranc (7 Uberschneidungen), Raum, Beserzune und TeXTUR (je 4 Uberschneidungen),
ToNHOHEN, CLUSTER und DyNaMIK (je 3).

Vergleiche

Wie in den Texten zum Marteau gibt es auch in der Sekundérliteratur zu Atmosphéres
etwa doppelt so viele VERGLEICHE wie ASSOzZIATIONEN (dies gilt sowohl fiir die Anzahl der
Codings als auch fir die ermittelte Textmenge). Bemerkenswert ist, dass in Bezug auf fast
alle Abschnitte und Aspekte der Komposition VERGLEICHE vorkommen. Diese beziehen sich
am hiufigsten auf den Anfangscluster (Asscunitt 1) (9 Uberschneidungen). Die meisten
Uberschneidungen mit Aspekten der Komposition gibt es mit: Cruster (11) & KLANG-
FLACHE (7), BESETZUNG (8), GESAMTSTRUKTUR (9), KLANG (6), mit KOMPOSITIONSTECHNIK und
Dy~NamIK (je 5).

In der gesamten untersuchten Sekundérliteratur kommt nur ein einziger expliziter Ge-
webe- bzw. Textilvergleich vor, obwohl Ligeti selbst diese mehrfach formulierte. Alle anderen
Vergleiche entsprechen den von Ligeti selbst bevorzugten, d.h. es handelt sich in etwa einem
Drittel der Félle (20) um Vergleiche mit Naturerscheinungen: Lufthiille/Atmosphére, flieBende
Strome, Licht, Wind, Luft, Wolken(spiel), Wellen, Magnetfeld, Strudel, Tiere (Tintenfisch,
Bienenschwarm, Spinnennetz). Dazu kommen einige (15) aus dem Bereich Kunst und Ge-
staltung (Skulptur, Techniken der bildenden Kunst, Architektur, etc.). 10 Vergleiche sind
musikalisch-akustischer Art, die Halfte davon Vergleiche mit elektronischer Musik bzw. deren
Techniken. Des Weiteren gibt es v.a. Vergleiche mit Entmaterialisieren/Auflosen/Ausatmen (7)
(z.B. Lee 2002: ,,Der Komponist 148t den gestrichenen Klang der Klaviersaiten mit Hilfe des
schon niedergedriickten Pedals immer wieder von Neuem verklingen, als ob der kaum hérbare
Klang ins Nichts flieflen wiirde®, S. 71) und mit BEWEGUNGEN (3) (z.B. ,The famous micro-
canon can be seen as the spiral movement of a spring being wound up“, Lobanova 2002,
S. 76). Nur 3-mal werden Ligetis eigene Vergleiche ausdriicklich erwéhnt.

Effekte, Wirkungen, Impressionen

In der Sekundarliteratur zu Atmosphéres hat die Beschreibung von Effekten, Eindriicken,
Erscheinungen, Erlebnissen, Wirkungen, Charakteren, Qualitdten, Impressionen, Bildern,
Phénomenen, Vorstellungen sowie akustischen Tduschungen und Illusionen einen sehr gro-
Ben Stellenwert. EFFEKTE werden fiir alle Werkteile beschrieben, besonders oft fiir: UBERGANG
F-G/7-8 (26), 1 (24), F/7 (23), T/21 (22), H/9 (21), C/4 (20), B/3 (15), A/2 (13) und I/10 (12).
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Ahnlich wie beim GEwALT-Vokabular fillt auf, dass es eine starke Konzentration auf die erste
Werkhélfte bis einschliellich ABscantrT I/10 gibt, allein T/21 zieht noch einmal die Aufmerk-
samkeit auf sich. Die meisten Uberschneidungen finden sich mit folgenden Aspekten der Kom-
position: BEseTzuNG (104), Krang (77), CLUSTER (60), DYNAMIK (48), GESAMTSTRUKTUR (46),
TEXTUR (44), KOMPOSITIONSTECHNIK (43; in 37 der insgesamt 167 Codings KOMPOSITIONSTECH-
NiK wird die Herstellung von Wirkungen beschrieben) und ToNHOHEN (34).

Als Effekte werden am hiufigsten Eindriicke von: BEWEGUNG, AuspEHNUNG (40 Uber-
schneidungen), MATERIALEIGENSCHAFT, ZUSTAND (24), LicHT (22), FLIESSEN, STROMUNG (18),
GeEwALT (18), FARBE (17), SUPERLATIVE, EXTREME (17), VERWISCHEN (17), KOMPLEXITAT (16),
TRICHTER, VERENGUNG (12), SCHAUKELN (11) und STEHEN, STATIK (10) genannt.

Viele dieser Eindriicke entsprechen bis Anfang der 1990er Jahre Ligetis Formulierungen.
Der erste Autor, der, obwohl auch er Formulierungen iibernimmt und variiert, neuartige und
eigene Vorstellungen beschreibt, ist Burde 1993. Siehe z.B.:

Gespielt werden liegende T6ne, rhythmisch oft feingliedrig komponiert, accellerierende Sekund- oder
Terzkonstellationen, die in Scharnieren zu vibrieren oder um eine imaginare Achse zu rotieren scheinen,
auf- oder absteigende Klanggirlanden, deren inneres Tempo bald beschleunigt, bald zeitlupenartig
verlangsamt wird. (Burde 1993, S. 124)

Trotzdem 16st sich Burde nicht vollstdndig von Ligetis Bildern:

Der Eindruck einer statischen Musik resultiert in A¢tmosphéres aus der spezifischen Dialektik der hier
investierten kompositorischen Arbeit. Einerseits wird die Kontinuitat des Klangflusses als Klangmasse
von hoher Dichte erlebt, die wie Lava zwar fortstromt, aber nicht eigentlich als artikuliertes Ereignis
in der Zeit, das in Relation zu einem auffaflbaren Tempo zu setzen wére, als mefibar in Bewegung
befindlich. (Burde 1993, S. 127)

Dasselbe gilt fiir eine Reihe weiterer Texte, etwa Dibelius 1994 mit seinen vielen bildhaften
Vorstellungen (,,Es ist, als sei eine Windbo in die parallelen Tonfiden der Cluster gefahren
und verwirre sie unaufhaltsam®, S. 54), Suplicki 1995 (der von , Tauschungseffekt* und
sakustischer Tllusion* spricht), Floros 1996 (der mit der eigenartigen Bezeichnung ,,zystosko-
pisches Klangbild* auffallt), Christensen 1996 (der ein Protokoll seiner spontanen Eindriicke
schreibt), Brauneiss 1997, Kalb 1997, Hufner 1999 (der einige éltere Bilder tibersteigert) und
Toop 1999 (,the remaining strings enter with a labyrinth of twisting melodic figures“, S. 79).
181

Drott macht 2002 erstmals explizite Anmerkungen zum Thema aus der Metaperspektive
und Iverson thematisiert 2009 ausfiihrlich die Entstehung bestimmter Effekte.

181 ,,Motionlessness and reversibility are deployed as rhetorical devices — not as structural ones — so that
stasis does not accurately describe the work as such, but describes the effect that it has upon an audience
inculcated in a musical tradition that valorizes dramatic, dynamic action®, S. 112. Hierzu ist anzumerken,
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Hoogewind 2002 beschreibt keine eigenen Bilder, fillt aber auf, da sie den Begriff jeffect
sehr haufig benutzt — wie dhnlich auch schon Roberts 1978, Suplicki 1995, Toop 1999 und
Drott 2002, also vor allem englischsprachige Autorinnen und Autoren, besonders seit den
1990er Jahren. Auch Lobanova 2002 beschreibt verschiedene, v.a. rdumliche Effekte und
nennt diese ,Illusionen‘ (5 Codings, z.B. ,illusions of positionsing and movement in space®,
auch: ,optical illusions®).

Etwa seit 2000 fallen einige Autoren mit besonders starken und detailreichen Impressionen
auf, beispielsweise Steinitz 2003:

Sometimes the resultant cloud hangs motionless; elsewhere it trembles with energy, buzzing like a
beehive. Ligeti moulds its inner detail to achieve effects of growth and decay, contrasts of register and
timbre, moments of wild violence next to others of mysterious, echoing stasis. Coloration gradually
changes. Textures merge imperceptibly, are abruptly juxtaposed or suddenly cut off. Clusters pile up
ominously, or are squeezed and attenuated until they disappear (Steinitz 2003, S. 98),

wie auch Spahn 2006 (,In Atmosphéres tut sich eine méachtige Nebelwand aus Klang auf,
die undurchdringlich dicht ist und sich nicht zu bewegen scheint. Wie eine Milchglasscheibe
schiebt sie sich vom ersten Takt an vor das Ohr, das vergeblich nach vertrauten Konturen
sucht“, S. 1) und Ross 2007 (,,The opening chord of the latter work has fifty-nine notes
spread over five and a half octaves: the effect is mysterious rather than assaultive, a seductive
threshold to an alien world“, S. 509).

Andererseits wird das Thema Effekte auch kritisch betrachtet, besonders von deutsch-
sprachigen Autoren. 1970 spricht Dibelius von einer ,gefahrlichen Impressionabilitat“:

Seit den Atmosphéres hatte Ligetis Klanggestik mit ihren befreienden auch unbeabsichtigt einige
vernebelnde Momente ins Spiel gebracht. Weiche Ubergénge, verflieBende Umrisse, das Aufsteigen
aus tiefen Registern und das dauernde Changieren der Farbqualititen weckten unzukémmliche
Erinnerungen und schufen eine gefidhrliche Impressionabilitat. Die Aufmerksamkeit des Horers, vom
Verfolgen irgendwelcher Strukturen nachdriicklich dispensiert, wurde wieder verleitet, sich den musi-
kalisch stimulierten eigenen Phantasien hinzugeben. So stellte sich mit der wachsenden Anerkennung
fast zwangslaufig auch Beifall von der falschen Seite ein. (Dibelius 1970, S. 93)

Ahnliche Bedenken wiederholt Dibelius 1994,'? indem er kritisch anmerkt, dass sich in

der 6ffentlichen Wahrnehmung von Atmosphéres eher die Effekte durchgesetzt hétten als

dass ,Statik‘ in der Sekundérliteratur nahezu gleich oft als Effekt beschrieben wird wie unabhingig von
Effekten (10 Uberschneidungen mit ErrekTE-Codings, 11 ohne ErrekTE-Uberschneidung). Das Werk als
Gangzes ist zudem nicht oft gemeint (5 Uberschneidungen), sondern Statik wird &fter bestimmten Abschnitten
zugeschrieben, z.B. dem Abschnitt 1 (4), C/4 (2) und 22 (2).

182 So sagt er iiber den Ubergang F—G: ,Sie [die Schnittstelle] bewegt sich allerdings auch in gefihr-
licher Ndhe, dem eigenen Prinzip untreu zu werden: Denn ein Kleinterz-Cluster in schwindelnder Héhe und
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die tiefer liegende Bedeutung des Werkes. Dibelius steht mit dieser Aussage in der Sekundér-
literatur zu Atmosphéres zwar allein da, aber auch andere Autoren haben betont, dass es
sich bei den Klangwirkungen in Atmosphéres nicht um Effekthascherei handele, so siehe
z.B. Salmenhaara 1969: ,,Durch die klinkerhafte Anordnung der Crescendi erreicht man eine
dynamische Vieldeutigkeit anstelle des realen crescendo-diminuendo-FEindrucks: die Dynamik
ist nicht mehr Effektdynamik, sondern strukturelle Dynamik“ (S. 91); oder Hausler 1969:
»~Wer nach dem begrifflichen Inhalt fragt, erwarte keinesfalls ein Programm® (S. 263) und
Hufner 1999: , Ligetis Stiick ist zwar keine Programmmusik, aber sie scheint bildliche Struktur
zu haben“ (Onlinedokument).

Gefiihlseindruck Autorin/Autor

EIGENE GEFUHLSEINDRUCKE werden im Zusammenhang mit Atmosphéres von 12 Autorinnen
und Autoren beschrieben, wobei sich manche Aussagen auch auf andere Horer oder friitheres
Publikum beziehen. In den meisten Féllen (7) ist das WERK ALs GANZES gemeint, das als
Hfaszinierend® (Schneider 1975 & Lichtenfeld 2008), ,incroyablement animée“ (Texier 20xx),
»geheimnisvoll verstorend“ (ebenfalls Lichtenfeld 2008) bezeichnet wird, das einen ,dsthe-
tischen Schock® ausgelost habe oder dem gegeniiber man Ehrfurcht empfinde (,feeling of
awe® Griffiths 1983). Weniger oft (4-mal) wird {iber bestimmte Stellen gesagt, sie hétten
eine frappierende (,frappant“, Michel 1985 tiber H/I), ,unbeschreibliche* (Floros 1996 iiber
das Kontrabass-Cluster in G), ,verstorende* (Demmler 2004 iiber den Registerwechsel beim
UBERGANG F-G) oder ,fesselnde” Wirkung (,riveting“, Toop 1999 iiber den Anfangscluster).

Emotionen, Ausdruck, Drama

In der Kategorie EMOTIONEN, AUSDRUCK, DRAMA (insgesamt 51 Codings) spielen emotionale
Charakterisierungen (29 von 51) und die Unterkategorie Drama (25) die grofite Rolle (in
8 Fillen fallen diese zusammen, z.B. wenn Stellen als ,dramatisch® charakterisiert werden).
Ausdruck bzw. Expression — beim Marteau die hiufigste Unterkategorie — fallen dagegen
weniger ins Gewicht (6) und Negationen kommen fast gar nicht vor (2).

Bei etwa der Hélfte der Codings handelt es sich um allgemeine Aussagen zum Stiick, die
meistbeschriebenen einzelnen Werkteile sind: F (5), der Uercanc F-G (4), E (4), H (5), I (4)
(meist gemeinsam besprochen) und M (4). Werkteile nach Ziffer M werden kaum erwéhnt.

Die meisten Uberschneidungen gibt es mit den Aspekten Beserzunc (10), DynaMmIk (8),
GESAMTSTRUKTUR (6), KLANG (5), TEXTUR (5), KOMPOSITIONSTECHNIK (5), FOrRM (4), TONHOHE (4)
und Krancrricue (4), keine hingegen mit Raum, NoTaTioNn und TEMPO.

Emotionale Charakterisierungen (29) beziehen sich auf viele verschiedene Werkteile und
Aspekte und bei der Zusammenstellung fillt auf, dass negativ konnotierte Emotionen auch

ein Quint-Cluster in rumorender Tiefe vernebeln nur noch schwach den altgewohnten Effekt eines krassen
Lagenwechsels®, Dibelius 1994, S. 54 ff.
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hier, wie schon bei Le Marteau sans maitre und dem Gesang der Jinglinge, deutlich
iiberwiegen: diister und unheilvoll (gemeint ist hier die ,,Klangmischung von vier Trompe-
ten in tiefster Lage* bei Kaufmann 1964), Schrecken, Furcht, innere Spannung, tragisch
oder trauermusikartig, ominous, frantic, charme, contenue, dramatic, panisch (,panische
Rotation von Klangstrudeln®, Burde 1993, S. 123), quasi-dramatisch, emotional, verstorend,
aufsehenerregend, eerie. Ein grofler Teil der Charakterisierungen stammt allein von Dibelius
1994 (9 der 29 Codings): Spannung, erregt brummend, hysterisch erregt, wild, unbeherrscht,
hochste Not, explosive Aufladung, drangvoll, Horattraktivitét, ,,spiirbar stimulierender Fin-
druck von sinnlicher Nahe“ (S. 59), sensuelle Verfiihrungskraft (,dahinter® verbergen sich
angeblich: vibrierende Erregung, jihes Erschrecken, Alptraume und Katastrophenahnung,
abrupt einbrechende Leiderfahrung),'®* Entspannung, Drangsalkompressionen, aufrithrerisch
und unruhig,.

Beschreibungen als ,dramatisch® (,Der dramatischste Teil des ganzen Werkes ist das
M-Feld“, Salmenhaara 1969, S. 97, ,very dramatic quadruple forte in the fourteenth sound
mass®, Roberts 1978, S. 78 etc.) oder als ,Drama‘ (z.B. ,slow-motion drama®, Iverson 2009,
S. 110) gibt es 10, in den meisten Féllen fiir die WERKTEILE E-G und M. Der Begriff Drama
wird in unterschiedlicher Bedeutung verwendet, Suplicki 1995 (6 Codings) spricht in seiner
Analyse sowohl vom ,quasi-dramatischen Verlauf des Stiickes“, von ,Katastrophen* und von
,Zusammenbriichen (,,Sodann endet auch das vorliegende Feld [I] in einer Katastrophe®, S. 243).

Schneider formulierte 1975, dass die ,,Grundkonzeption“ von Atmosphéres die ,Darstellung
des Zusténdlichen® sei (S. 507). Schon 1969 hatte Salmenhaara die Grundstruktur des Wer-
kes in dhnlichen Begriffen beschrieben: , Dieses Verstromen der Zeit kann man musikalisch/
kiinstlerisch darstellen, indem man [..] einen Mechanismus aus musikalischen Elementen
konstruiert, der das Fortschreiten der Zeit realistisch nachahmt® (S. 75). Die dramatischen
oder dramatisierenden Darstellungen des UBERGANGS VON ABscHNITT F zu ABscuNITT G, ein
abrupter Registerwechsel vom hohen Diskant zu tiefen Béssen als ,Hollensturz® (,,jaher Sturz®,
»Absturz®) legen nahe, dass auch die Requiemidee als theatrale und nicht als religiose Idee
verstanden wird; seit Kaufmann, der sich explizit auf Ligeti bezieht, ist — bezeichnenderweise —
immer wieder von einer ,,Darstellung einer Totenmesse“ die Rede.

Um Ausdruck geht es in der Sekundarliteratur zu Atmosphéres fast ausschliellich im
allgemeinen Sinn, d.h. mehrere Autorinnen und Autoren bescheinigen dem Werk grundsétzlich
Ausdruckscharakter, definieren ihn aber nicht. Laut Salmenhaara 1969, der diesem Aspekt
grofe Bedeutung zumisst, haben die ,, Elemente” zwar keinen ,,selbstdndigen Ausdruckswert®,
miissten aber in einer ,ganz bestimmten Weise organisiert sein“, um einen ,,gewiinschten
Ausdruck zu erhalten® (S. 88). Auch z.B. Michel 1985 spricht von einer ,expression générale
de chaque champs® (S. 46), Steinitz 2003 erkennt bei Ligetis eine ,sensitivity to the expres-
sive potential of pitch® (S. 107) und versucht Atmosphéres mit der Behauptung ,there is

183 Diese Textstellen wurden auch unter WEITGEHENDE AUSSAGE UND DEUTUNG codiert.
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something directly emotional about Atmosphéres® (ebd.) von der polnischen Schule und von
Xenakis abzugrenzen.

Folgende Autorinnen und Autoren befassen sich eingehender mit EMOTIONEN, AUSDRUCK
ODER DrAMA in Atmosphéres: Kaufmann 1964 (v.a. im Kontext mit der REQUIEMIDEE,
s.u.), Salmenhaara 1969, Dibelius 1994 (fir den Emotionen einen wesentlichen Anteil an
der ,tieferen Bedeutung® des Werkes haben, s.u.), Suplicki 1995, Steinitz 2003 und Iverson
2009. Viel seltener und eher beildufig wird in den 1970er & 1980er Jahren iiber EMOTIONEN
gesprochen (12 von 51 Codings).

Das Thema ,Vereinigung des Intelligiblen und Affektiven‘, das bei Marteau eine grofere
Rolle spielte, kommt in der Sekundérliteratur zu Atmosphéres kaum vor. Nur Kaufmann 1964
thematisiert es implizit, wenn er schreibt, dass die Emotionen in Atmosphéres ,immer durch
Distanz gebrochen® (S. 116) sind und dhnlich Salmenhaara 1969: ,Das Aperiodizitatsprinzip
entspricht also letzten Endes dem Bestreben, eine Mechanisierung zu vermeiden, die mathe-
matisch vielleicht differenziert ist, nicht aber jene irrationale, ausdruckshafte Komponente
hat, die das menschliche Wirken mit sich bringt“ (S. 78).

Weitgehende Aussagen und Deutungen — und die Sache mit dem Requiem

WEITGEHENDE AUSSAGEN UND DEUTUNGEN (77 Codings in 33 Texten) beziehen sich auf den
UBercanG F-G (8), die Pausentakte am Ende des Werkes/ 22. (5), den ,Kanon‘ bei Ab-
scHNITT H (4) sowie N (3). Auffallend héufig genannte Aspekten der Komposition sind: G-
SAMTSTRUKTUR/GROSSFORM (12), KoMPOSITIONSTECHNIK (10), Form (7), Rauvm (6), Krana (5),
Toxuouen (5) und Cruster (5). Keine Uberschneidungen gibt es mit den Aspekten: Ficu-
REN, HarMmoNTK, TEMPO und DAUERN/NOTENWERTE.

Die ersten, fiir die folgende Sekundarliteratur sehr einflussreichen Deutungen von Kauf-
mann 1964 und Salmenhaara 1969 entstanden in enger Abstimmung mit Ligeti. Wie zu
Beginn des Kapitels beschrieben, hat Ligeti selbst die Requiemidee Kaufmann nahegelegt.
Kaufman erwéhnt sie in zwei Varianten: ,Tatsdchlich hat Ligeti wihrend der Komposition
an die Darstellung einer Totenmesse innerhalb der Materialsphére gedacht. Er will dies so
aufgefait wissen, daf} gleichsam im Keller, ganz in der Ferne, im Unterschwelligen, ein Requiem
vor sich geht* (Kaufmann 1964, S. 114; siehe auch Ligetis Text ,Uber Atmosphéres* von
1963: ,,Es ist dem Andenken an Matyas Seiber gewidmet und enthélt in symbolischer Form
Momente [Mehrzahl!] eines Requiems®, S. 181). Die zweite Aussage bezieht sich speziell auf
den Lagenwechsel am Ubergang F-G: ,Ligeti gibt zu, bei diesem Schnitt an einen Sturz in
tartaro gedacht zu haben* (Kaufmann 1964, S. 115).

Ob die auf den ,Sturz in tartaro® folgenden Requiem-Assoziationen vollstéandig und wortlich
von Ligeti stammen ist nicht klar, zumindest einen Teil hat er Kaufmann beim Redigieren
diktiert, die Aussagen also zumindest stehen lassen, siehe Ligetis Anmerkungen im Vergleich
mit Kaufmanns endgiiltiger Textfassung:



170 GYORGY LIGETI: ATMOSPHERES

Ligeti an Kaufmann:

6) Obwohl der ,Trichter‘ tatsichlich dem Dies Irae entspricht (doch nur zusammen mit der Tuba
Mirum-Stelle), wiirde das mit dem Zitieren der kurzen Stelle Takt 43—46 nicht klar gemacht. Wérest
Du mit dem Zusammenziehen des Dies Irae und Tuba Mirum einverstanden, indem der Text ca. so
aussieht: ,,Der Trichter, die schrittweise Verengung des Frequenzbandes, bereitet sich vor. Dies ist
der Augenblick, an den Beginn eines Dies Irae zu denken. Am Schluss des sich verengenden Klang-
trichters, nach einer kurzen, scheinbaren Ruhephase ertént die Tuba Mirum, die wundertonende
Posaune... etc. (Bitte: der Mittelsatz stimmt selbstverstdndlich grammatikalisch nicht. Ich habe nur
eine Losung angedeutet, Du musst es wissen, wie man es schreibt). In diesem Fall wire Beispiel 8) 88"
lang und wiirde dauern von Ziffer H bis N. Die Andeutung der ,Lacrymosa‘, die ja nicht so wesentlich
ist, wiirde wegfallen. Auch das Zitat des Anfangs als ,Requiem‘ wiirde ich auslassen, denn wenn man
statt die Beispiele 8-9—10—11, die zusammen 80" dauern, nur diesen verldngerten Beispiel 8, der 88"
dauert, bringt, so ist das recht fiir die Gesamtdauer der Sendung. Es wiirde auch richtig sein, nach
diesem langen Dies Irae-Tuba Mirum Beispiel den direkt danach kommenden Agnus Dei zu bringen.
Noch etwas: bei Erlduterung des Tuba Mirum: ich wiirde nicht von Pentatonik hier reden (Pentatonik
gibt es bei der anderen Tuba-Mirum Stelle, zwischen den Ziffern B und C, doch diese Stelle wire
zu kompliziert auch hineinzunehmen). Auch die Uberlagerung von ffff mit pppp ist ein technisches
Detail, was unwesentlich ist (es handelt sich um eine bestimmte spezielle Klangfarben-Manipulation,
die man dann aber extra erkldren miisste — es ist nicht so wesentlich). Ich wiirde vom Tuba Mirum
eher sagen, dass es aus der Zusammenballung aller Blechblédser entsteht, wobei der besonders diistere
und unheilvolle Klang (der gleichzeitig der wundervolle Klang der Erlosung ist) vor allem aus der
Mischung von vier Trompeten in tiefster Lage entsteht, eine Klangfarbenkombination, die bisher nie
ausprobiert wurde. (Ligeti an Kaufmann, 24.6.1962, in: Harald Kaufmann 1993, S. 199 ff.)

Kaufmanns Text:

Uber dem in den tiefen Registern steckenbleibenden Klang beginnt nun der oben zitierte 56stimmige
Kanon. Der Trichter, die schrittweise Verengung des Frequenzbandes, bereitet sich vor. Dies ist der
Augenblick, an den Beginn eines Dies irae zu denken. Nach Durchschreiten der engen Pforte, nach
einer kurzen, scheinbaren Ruhepause, erklingt die Tuba mirum, die wunderténende Posaune. Diese
Assoziation entsteht aus der Zusammenballung aller Blechbléser. Besonders diister und unheilvoll,
zugleich aber auch assoziierbar als wundervolle Erwartung der Erlésung, ist die Klangmischung von
vier Trompeten in tiefster Lage; es ist dies eine Klangfarbenkombination, die als neuartig bezeichnet
werden kann. Bald darauf, Takte 69-74, verdiinnt sich in der Textur der chromatische Cluster zum
diatonischen Cluster. Materialaspekt des Verschnlichen nach dem Schrecken: Agnus Dei, dona eis
requiem. Immer mehr Assoziationen aus dem Material stellen sich ein: So gemahnt der stehende
Cluster-Klang selbst, mit dem das Stiick einsetzt, an ein fernes Gemurmel des Requiem aeternam,;
die ,Pforte‘ des enggewordenen Frequenzbandes, wonach keine Furcht mehr herrscht, kénnte als
versohnliches Lacrymosa verstanden werden. (Kaufmann 1964, S. 115 f.)

In 14 von 15 Texten — von mit nur einer Ausnahme deutschsprachigen Autoren — werden
Kaufmanns Aussagen aufgegriffen (inkl. Kaufmann selbst 1970), bis Ende der 1980er Jahre
sogar wortlich iibernommen. Dies dndert sich erst mit Frisius 1987, der von dem Lagen-
wechsel als ,Hollensturz® im Kontext eines imagindren textlosen Requiems spricht, das,
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so die neue Ergdnzung, mit ,programmusikalischer Plastik* artikuliert werde (S. 186; Frisius
wiederholt diese Darstellung mit leichten Abweichungen in seinem Text von 1998). Dibelius
dndert 1994 die einzelnen Requiemteil-Assoziationen in dramatisch-bildhafte Darstellungen
ab, z.B. wird das Dies Irae zum ,,Bild von einer hysterisch erregten, wild gestikulierenden
Menschenmenge, die sich unbeherrscht und alle zugleich durch eine kleine Tiir zwangen will®
(S. 58) und beschreibt das ,dunkle Requiem-Raunen® (S. 62) lediglich als einen Aspekt des
Werkes unter anderen. Floros stellt 1996 Kaufmanns Requiem-Assoziationen grundsétzlich
in Frage und fragt bei Ligeti nach, der ihm glaubhaft macht, dass Kaufmanns Zuordnungen
und Assoziationen ,vollig subjektiv® gewesen seien (Floros 1996, S. 100).

Spéter wird die REQUIEM-ASS0ZIATION nur noch von drei Autoren kurz aufgegriffen. In
Texten der 2000er Jahre spielt sie keine Rolle mehr.

Neben Kaufmann 1964 ist Salmenhaaras Analyse von 1969 der meistzitierte Text. Auch
Salmenhaara greift Ligetis eigene Deutung auf (,,eine Form, die in ihrer Verinderung Unver-
dnderliches widerspiegelt: in ihrer Bewegung Stillstand, in ihrer Endlichkeit Unbegrenztheit
der Zeit“, Ligeti 1963, S. 184) und fihrt anhand einzelner Stellen des Werkes aus:

So ist diese Pause [gemeint ist der 22. Abschnitt, die Pausentakte am Schluss] voll innerer Spannung;
man empfindet, dass sie organisch zur Ganzheit gehért und eine der wirksamsten Erscheinungs-
formen der Statik darstellt. Auf diese Weise geht die Komposition gleichsam ins Leere, hinter den
Horizont, weg aus dem Gesichtskreis: der Eindruck bleibt, dass ihre statische Bewegung irgendwo
weit entfernt im Unsichtbaren, Unhorbaren weitergeht, wie der ununterbrochene Strom der Zeit.
Hier tiberschreiten wir die von der Empfindung gesetzte Grenze des Jetzt: die Form hat ihre letzte
Konsequenz gefunden, die ,in ihrer Verdnderung Unverdnderliches widerspiegelt: in ihrer Bewegung
Stillstand, in ihrer Endlichkeit die Unbegrenztheit der Zeit. (Salmenhaara 1969, S. 99)

Salmenhaaras Darstellung und (damit) Ligetis Aussage werden zwar nur von Schuneider
1975 direkt aufgegriffen (,,In einer Komposition miissen die einzelnen Zustdnde aber gekiirzt
auftreten, so wie in der Realitéit des Seins das einzelne Leben nur einen Ausschnitt aus der
Unendlichkeit darstellen kann“, Schneider 1975, S. 507), aber auch in Aussagen anderer
Autoren kommt die Thematik vor, z.B. bei Dibelius 1994!% und Frisius 1998.1%°

184 ,,Zum anderen aber spielt in der Musik, im Gegensatz zur bildenden Kunst, die Zeit eine entscheiden-
de Rolle. Sie schliefit, allein schon durch die akustischen Voraussetzungen, dafl Klang tiberhaupt entsteht,
eine Existenz ohne Dauer, also einen Stillstand oder ein Verharren in Ruhestellung faktisch aus, vielmehr
herrscht stets ein Mindestmafl an Bewegung®, Dibelius 1994, S. 53.

185 ,,So entsteht, erstmals im Stiick, ein deutlicher Konstrast — eine Zésur als Indiz nicht der flieBenden
Zeit, sondern der geschnittenen Zeit. Die Verbindung zwischen den hochsten und tiefsten Ténen l&a8t sich
allenfalls im Gedankenexperiment herstellen: Die Extreme gehen nahtlos ineinander iiber — die héchste und
die tiefste Lage in duflerster Lautstdrke. Was dann folgt, steht allerdings wieder im Zeichen der Kontinuitat
und der flieBenden Zeit“, Frisius 1998, S. 177.
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Ein weiteres wiederkehrendes Thema ist die Darstellung von Atmosphéres als musikhis-
torische Revolution (die schon unter dem Abschnitt , Negativdefinitionen“ besprochen wurde).

1353

So ist z.B. die Rede von einem ,Grad von ,Destruktion‘“, den ,bisher noch keiner zu verwirk-
lichen gewagt® habe (Dibelius 1966, S. 189), davon, dass ,,mit dem unmerklichen Ubergang
von Klingen — Gerduschen — Stille gleichsam das Ende von Musik iiberhaupt® komponiert
sei (Schubert 1976, S.88), von einer ,befreienden” Wirkung ,auf die in der Dodekaphonie
gefangenen Musikszene®, der erfolgreichen Aufwertung der Klangfarbe ,an die Spitze der
Parameterhierarchie“ (Schaarschmidt 1986, S. 378) und einem ,neuen Weg in die Zukunft*
(Floros 1997). Auch diese Deutung geht auf Formulierungen Ligetis zurtick.

In Texten der 1970er und 1980er Jahre finden sich wenige WEITGEHENDE AUSSAGEN UND
DrUTUNGEN (12 von insgesamt 77), in den Texten der 1990er und 2000er Jahre hingegen sehr
viele spezielle, spektakuldre und bildhafte Formulierungen — offenbar geht es nun weniger
um eine inhaltlich richtige Interpretation, sondern um starke und originelle Formulierungen.

Dibelius ist 1994 einer der ersten Autoren, der seinen bildhaften Vorstellungen freien Lauf
lasst (vgl. auch Burde 1993), nicht nur beziiglich einiger Details (,,die zum unverwechselbaren
Eigenwert personifizierte Klangfarbe*, Dibelius 1994, S. 59), sondern auch in Hinblick auf
die tiefere Bedeutung des Werkes, die er als heimliche Klage erkennt:

War denn tatséchlich die sensuelle Verfithrungskraft der farbigen klanglichen Auflenhaut so viel
starker als das, was sich dahinter an vibrierender Erregung und Abtauchen in unermeflliche Réume,
an Visionen und jahem Erschrecken, an Alptradumen und Katastrophenahnung verbarg? Hatte sich
nur der Gestus gravitatischer Ruhe, das zeitentbundene Auf und Ab von Flielen, Schweben, Gleiten,
nicht aber gleichzeitig der fragende Ton von Einsamkeit, Ausweglosigkeit, von abrupt einbrechender
Leiderfahrung und dunklem Requiem-Raunen durchgesetzt? (S. 62)

So weit wie Dibelius geht bei Aussagen zur Bedeutung kein anderer Autor; assoziative,
gewagte, schrille und spektakulére Zuschreibungen nehmen aber zu. Beispiele sind Suplicki
1995 mit seiner Darstellung der energetischen Entfaltung des Werkes und Brauneiss 1997 mit
seiner zahlensymbolischen Deutung. Spektakulédre Beschreibungen héufen sich in den 2000er
Jahren: etwa in Lobanova 2002 (u.a.: ,A multiple significance is found not only in the new
space-time dimension of Atmosphéres, but also in the many-hued multi-layered sound of
the composition, S. 81), Steinitz 2003 & 2008 (,,Brilliantly coloured, and of blinding inten-
sity [gemeint ist die Textur], this too suggests clouds and gases amassing and dispersing, a
strange and exotic void before matter is created”, 2008), Ross 2007 (,a seductive threshold
to an alien world“, S. 509) und Lichtenfeld 2008 (,,Stiicke wie A¢tmosphéres [..| gewinnen ihr
geheimnisvoll verstorendes wie faszinierendes Leben aus der Projektion illusiondrer Réume,
Landschaften, Bilder, Objekte®, S. 39). Vielleicht fithlten sich auch einige der hier zitierten
Autorinnen und Autoren durch die Bilder aus Kubricks Weltraum-Epos 2001 — A Space
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Odyssey (1968) angeregt. Dieser prominente Musikeinsatz von Atmosphéres wird jedenfalls
in den 2000er Jahren deutlich 6fter thematisiert (siehe z.B. Steinitz 2008), vor 1999 hingegen

nur ein einziges Mal.

Zwischen Registerwechsel und Hollensturz: Die Abschnitte F und G

Die Unterschiede im Analysieren, Beschreiben und Zuschreiben von Bedeutung lassen sich
an einer der prominentesten Stellen von Atmosphéres besonders gut zeigen: dem Lagen-
wechsel am UBercANG voN ZirFer F zu G (Takt 39-40). Hervorgehoben wird die Stelle
(38 Codings) schon im ersten Text (Kaufmann 1964), anschlieflend in weiteren 28 von 73 Tex-
ten (17 deutsch, 10 englisch, 2 franzosisch), in 9 der insgesamt 15 Analysen, die gleichmé&Big
iiber den gesamten untersuchten Zeitraum verteilt sind.

Besagte Stelle wird iiberwiegend dramatisch-ereignishaft-bildhaft (21 Codings) beschrieben
— in manchen Texten sogar ausschliefilich —, in einigen Féllen kombiniert dramatisch-musik-
theoretisch (8), an 9 Stellen nur musiktheoretisch, d.h. in Begriffen wie Balance, Symmetrie
oder Kontinuitit. Es gibt 26 Uberschneidungen mit EFFEKTE-, 13 mit VERSTEHEN-, 8 mit
DreuTUuNG- und je 4 mit EMOTIONEN- und VERGLEICHE-Codierungen. Lediglich drei Autoren
bieten satztechnische Beschreibungen bzw. Analysen der Stelle: Salmenhaara 1969, Michel
1985 und Levy 2006 (,,Unlike the register change in Apparitions, several oppositions support
an interpretation of continuity, in spite of the fact that this is the largest registral shift in
the piece. First of all, there is a continuity in dynamics®, S. 247). Alle drei stellen fest, dass
das Prinzip der Kontinuitét trotz des extremen Lagenwechsels und des damit verbundenen
Kontrastes gewahrt bleibt.

Dramatische Beschreibungen der Stelle verwenden zumeist das Bild eines Sturzes (in
19 Codings) und diese Sturz-Varianten reichen vom Kaufmann-Ligetischen ,,Sturz in tartaro®
iiber ,,Hinabkippen“ bis zum ,,Fall quer durch alle Sphéren aus gleilendem Licht in dunkelste
Abgriinde“ (Dibelius 1994, S. 56), weitere Bezeichnungen sind: jiher Sturz, Absturz, Hollen-
sturz, fall into darkness, plunge, drop. Einige Autoren behaupten, unmittelbar zur Musik
zu assoziieren (explizit z.B. Dibelius 1994, implizit Danuser 1992 oder Christensen 1996).
Fraglich bleibt aber, ob v.a. die drastische Version und die Haufigkeit des Bildes ohne Ligetis
Initiation in gleicher Weise zustande gekommen wiéren.

Neben der Beschreibung als Sturz finden sich weitere, z.B. als Abbruch oder Schnitt
(in 5 Codings, u.a.: break, scharfe Schnittstelle, Riss, Einschnitt, geschnittene Zeit, cut off),
als Antwort oder Begegnung (in 4 Codings: Kontrabésse antworten, piccolos answered by
double basses, met the other way) oder Ab- und Auftauchen (3 Codings: music dissappeared
— reappeared, iiber Randbereich hinauswandern — wieder auftauchen).

Dass es sich um einen Lagen- und Registerwechsel handelt und somit um einen Kontrast,
eine Diskontinuitét, eine Zasur, Zustandsianderung oder Transformation, wird immer wieder
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ausgefithrt, aber in der Mehrzahl der Texte deren Bedeutung, z.B. als Katastrophe (Suplicki
1995), und deren Wirkung (z.B. apokalyptische Assoziationen, Demmler 2004) hervorgehoben.

Vorder- und Hintergrund

VORDER- UND HINTERGRUND, INNEN UND AUSSEN werden in 25 Texten seit Kaufmann und
Salmenhaara fiir Atmosphéres beschrieben (48 Codings), nachdem Ligeti die Begriffe Hinter-
grund und Oberflache selbst benutzt hatte. Von Vordergrund (surface, Oberfliche, Klang-
oberfliche, foreground, Vordergrundstruktur, Oberflichenstruktur, extérieur, Aulenhaut)
ist 37-mal, von Hintergrund (background, Innenstrukturen, 'intérieur, dahinter, underly, in-
ternal) 23-mal die Rede. Die meisten Uberschneidungen gibt es mit den Aspekten GESAMT-
STRUKTUR/GROSSFORM (7), DyNawmik (6), BEseTzuna (5), CLUSTER (4), TEXTUR (4), nur 3 mit
KoMPOSITIONSTECHNIK, 2 mit KLANG.

Von vier wesentlichen Aussagen zu diesem Thema beruhen die ersten beiden auf Ligetis
eigener Darstellung: Erstens wird betont, dass in Atmosphéres Hintergrund und Vordergrund
dasselbe sind (26 Codings), der Hintergrund bzw. Vordergrund das Ganze ist (Hintergrund
wird um seiner selbst willen gestaltet etc.), siche Kaufmann 1964:

Unversehens stellt sich mit dieser Erkenntnis die Frage nach Hintergrund und Vordergrund der Musik
wieder neu. Denn die mechanische Ubernahme der chromatisch-temperierten Tonhéhenordnungen
als Cluster ist ein Hintergrundsphidnomen, wiahrend die Abwandlung zu variierten Texturen inner-
halb des Clusters eine Art von Vordergrundserscheinung ist, auch wenn sie nur ideell fixiert ist. Die
besondere Leistung der Atmosphéres scheint es zu sein, dafl sachlich Hintergrund und Vordergrund

zusammenfallen, obwohl beide eine dsthetische Interpretation voneinander trennen kann. (S. 116 f.)

Ahnlich Salmenhaara 1969: ,Aus dem Hintergrund wird ein Vordergrund, weil dieser
seinerseits keinen Hintergrund mehr hat. In diesem Vordergrund kénnen wir deutlich eine
Verénderung und Entwicklung verfolgen“ (S. 69 f.). Noch 2008 duBert sich Steinitz enthusias-
tisch: ,Now there is virtually no figurative foreground — only backgound. But what a back-
ground!“ (Onlinedokument ohne Seitenangabe). Unter diese erste Kategorie fallen auch Texte,
in denen {iberhaupt nur noch von einer (gestalteten) Oberléche (,surface’ etc.) die Rede ist
(siehe Toop 1999, Drott 2002 und Levy 2006).

Zweitens wird mehrfach beschrieben, wie Wirkungen an der Oberfldche durch Strukturen
im Inneren gepriagt werden (13 Codings), sieche z.B. Bayer 1989:

Si, quand on la considére de I'extérieur, la musique d’Atmosphéres apparait comme une musique
essentiellement statique, ou il semble que I'on risque & tout instant d’assister & un arrét du processus
musical, en réalité cette immobilité apparente intégre, en vertu d’'un dynamisme immanent, toutes

sortes de micromouvements qui font vibrer la matiére sonore de 'intérieur. (S. 20 f.)
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Oder Dibelius 1994: ,Denn nur an der scheinbar ruhigen Oberfléche hatte er den seriellen
Verfahren und ihrer strukturellen Agilitét abgeschworen, sie in Wirklichkeit aber, zuweilen
sogar bis zum Absurden gesteigert, ins Innere des klanglichen Geschehens verlagert“ (S. 53;
siehe auch Floros 1996: ,,Dadurch und durch die hdufigen Tremoli meint der Horer ein Zittern
an der Klangoberfliche zu vernehmen®, S. 99).

Drittens stellen einige Texte Hintergrund und Vordergrund als verschiedene musikalische
Gegenstiande dar (4 Codings), siehe z.B. Lee: ,Der dritte Teil weist ereignishaft hervortretende
Klange innerhalb der stehenden Klangkomplexe auf. Diese 16sen sich aber vom stehenden
Klangkomplex ab, der im Hintergrund zu bleiben scheint“ (S. 77).

Viertens — mit einer marginalen Stellung in der Sekundérliteratur (2 Codings) — wird eine
tiefere bzw. verborgene Bedeutung hinter Auferlichkeiten vermutet, wie im bereits diskutierten
Text von Dibelius 1994: ;War denn tatséchlich die sensuelle Verfithrungskraft der farbigen
klanglichen Auflenhaut so viel stiarker als das, was sich dahinter an vibrierender Erregung
und Abtauchen in unermefliche Rédume, an Visionen und jahem Erschrecken, an Alptraumen
und Katastrophenahnung verbarg?“ (S. 78) und Brauneiss 1997: ,Die manieristische Notation
ist zweifelsohne ein gewichtiger Hinweis auf den Einfluf} eines im Hintergrund wirksamen
Zahlengeflechts® (S. 35 f.).

Verstehen und Horen

Das Thema VERSTEHEN (225 Codings) spielt in der Sekundérliteratur zu Atmosphéres
eine sehr grofie Rolle: im Bereich Wahrnehmung und Interpretation ist es vor dem Thema
ErrexTE das Haufigste. Es wird ohne auffallende zeitliche Liicke in 53 von 73 Texten be-
sprochen (darunter samtliche Analysen).

Die meisten Uberschneidungen gibt es mit den Werkteil-Codings: H/9 (23), 1 (17), 1/10 (15),
WEeRK ALs Ganzes (14), Usercane F-G (13), C/4 (11), 22. (8), B/3 (7) und T/21 (7).
121 Codings betreffen keinen bestimmten Abschnitt. Im Bereich Aspekte der Komposition
gibt es iiberdurchschnittlich viele Uberschneidungen mit Aussagen zu: GESAMTSTRUKTUR/
GrossForM (53), BeseTzunc (37), TEXTUR (36), KOMPOSITIONSTECHNIK (27), KLANG (24),
CLusTER (21), Dy~amik (21), TonrOHEN (17) und RuvTHMUS (17).

In Ligetis Werkkommentaren waren die prominentesten Themen im Bereich VERSTEHEN
1.) die Wahrnehmung bzw. Wahrnehmungsphénomene, 2.) das Erleben und 3.) die Angst vor
Missverstdndnissen. Die Themenschwerpunkte in der Sekundérliteratur sind im Wesentlichen
die gleichen:

1.) die Feststellung, dass einige Elemente der Musik nicht einzeln wahrnehmbar oder mit
dem Ohr verfolgbar sind und, dass es in diesen Momenten um den Gesamteindruck geht
(77 Codings). Oft werden hierfiir der ,nicht wahrnehmbare Kanon* bei Ziffern H & I sowie
die Nicht-Unterscheidbarkeit der 22 Felder angefiihrt (siehe z.B. Toop 1999: ,However, as
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the composer suggests, a good performance is one in which one does not hear these subdivi-
sions as ,new sections‘, but rather as shifts of emphasis or direction®, S. 76). Dazu kommen
entsprechende verallgemeinernde Aussagen wie: ,zum anderen ist die Ereignisdichte der
Vertikalen zu grof}, als daf eine verstandesméfige Durchleuchtung erfolgen kann“ (Rosing
1972, S. 50 f.).

2.) geht es um das musikalische Erleben (Empfinden, Erahnen, Spiiren etc.) (16), z.B.
bei Dibelius 1994:

... die zum unverwechselbaren Eigenwert personifizierte Klangfarbe. Mit ihr 148t sich im metri-
klosen, unregulierten DahinflieBen der Musik eine Aufstauung und dementsprechend ein steileres
Gefille erzielen, dadurch wiederum die Form bar aller herkémmlichen Elemente von Ereignisrastern,
Symmetrieverhaltnissen oder Teilegliederung dennoch hinreichend artikulieren und schliefilich die
Horattraktivitat ohne all die sonst tiblichen leitenden Orientierungsmarken und Verstdndigungs-
hilfen dennoch zu einem spiirbar stimulierenden Eindruck von sinnlicher Ndhe, von unverbrauchter

Klangerfahrung steigern. (S. 59)

3.) Potenzielle Missverstdndnisse werden in Dibelius’ Schriften (1970 und 1994) ebenfalls
thematisiert (4 von 9), hier die Formulierung in seiner Ligeti-Monographie von 1994:

Die kaum vermeidliche Dialektik einer solchen Planung — Einheitlichkeit, Gestaltverzicht und Leisheit
als Mittel energischer Opposition — gereichte nun einer plétzlich erworbenen Anhédngerschaft der
Unaufmerksamen, die tiber jede interne Differenzierung dankbar hinweghorte, zum gern beniitzten
Alibi, sich derart durch den Anschein neu-reaktionarer Klangseligkeit selbst bestétigt fithlen zu diirfen.
Doch Ligeti hatte schon, noch ehe er von der Schar seiner Verkenner hochgelobt, dann fleilig imitiert
wurde, seinen eigenen Unwillen, seine allergische Abneigung gegen das allzu Milde und Ausbalancierte
entwickelt. Ihm war der Erfolg blo8 neuerlicher Anlaf zu priifender Skepsis. (Dibelius 1994, S. 62)

Bemerkenswert ist, dass von Missverstdndnissen ausschliefllich in deutschsprachigen
Texten die Rede ist, so bei Vogt 1982: ,Man geht wohl fehl, wenn man in Atmosphéres
eine Trauermusik zu erkennen sucht“ (S. 315) oder Hausler 1969, der warnt: ,Vor konkreten
Beziigen sollte man sich eher hiiten® (S. 263). Die Aussagen beziehen sich meist auf Fragen
des Bedeutens.

4.) Fragen des Bedeutens bzw. des ,semantisch-assoziativen Musikhorens“ (siehe Kauf-
mann 1964) werden in Bezug auf bestimmte Stellen und Aspekte des Werkes nicht sonderlich
héufig diskutiert (11 Codings). Am auffélligsten ist der Gegensatz zwischen Kaufmann, der
explizit davon spricht, wie Ligeti das Werk verstanden wissen will (,,Er will dies so aufgefafit
wissen, dafl gleichsam im Keller, ganz in der Ferne, im Unterschwelligen, ein Requiem vor
sich geht“) und Suplicki 1995, der als Erster in der vorliegenden Literatur vorschligt, sich
von Ligetis Aussagen nicht zu sehr ablenken zu lassen:
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Es fithrt also nach der vorliegenden Analyse in die Irre, wollte man Ligetis AuBerungen beziiglich dieses
Werkes absolute Prioritét zukommen lassen, denn dadurch entginge dem Rezipienten die Moglichkeit,

sich den quasi-dramatischen Verlauf des Stiickes anzueignen. (S. 246; mit diesem Satz endet der Artikel)

Deutlich haufiger sind 5.) Aussagen bzw. Diskussionen in Bezug auf den horenden, erken-
nenden oder verstehenden Mitvollzug (81 Codings). Hierzu gehdren Aussagen wie: ,,Cellos
and violas remain at the original register, but eventually disappear from view as attention
focuses on the intense straining of violins, trumpets and high woodwind“ (Adlington 2003,
S. 313) oder: ,Es handelt sich folglich auch nicht um die {ibliche Clustertechnik [...], wie man
anhand einer rein spektralen Betrachtung vermuten koénnte“ (Beurmann & Schneider 1991,
S. 320). Der Verweis auf imagindre Horer spielt hier eine grofle Rolle, beispielsweise bei Levy
2006: ,,If the piccolo cluster suddenly moved back to the middle-register which began their
ascent, we would most likely hear this repetition as a new beginning, and thus a more distinct
division than a continuing development® (S. 247).

Zu 6.) Verallgemeinerungen in Bezug auf das Wahrnehmen, Hoéren und Verstehen des Werkes (27)
gehoren Vermutungen iiber Ligetis Absichten wie etwa, das Ziel der Musik sei, ,in den Horern
ein bestimmtes Echo zu wecken® (Salmenhaara 1969, S. 70); oder iiber die Horbarkeit der
Kompositionstechnik, etwa bei Griffiths 1983: ,,It is not, however, a work that invites detailed
appreciation of how it is composed: its clusters resist the penetration of the intelligence, and
one is left with a feeling of awe, as before one of Rothko’s large panels* (S. 38). Oder:

Particularly in Atmosphéres, the rush of much contemporary music is stilled, and what one hears
instead is a play of lingering sounds, vast and ominous because of the size of the orchestra, but acting
immediately on the ear, not asking for interpretation. This is music of a very sensual kind. (S. 32)

Anspriiche an potenzielle Hérer werden mehrmals formuliert (,In Wirklichkeit geschieht
im Verlauf des Stiickes sehr viel. Dies zu erkennen setzt freilich ein aufmerksames Zuhoren
voraus®, Floros 1996, S. 96, siehe hierzu auch Ahrens 1984), daneben wird aber auch die
grundsétzliche Fasslichkeit des Werkes betont (,,Die architektonische Gestalt von Gyorgy
Ligetis Atmosphéres ist ungleich fallicher als jene von Anton Weberns Symphonie-Satz*,
Kelterborn 1987, S. 235).

Zwei Autoren behandeln das Thema Verstehen schliellich von einer Metaperspektive aus:
Ahrens 1984 und Drott 2002, der sich mit der Frage befasst, wie der Eindruck der Statik

beim Horer zustande kommt.!®

186 ,,As the previous discussion suggests, the stasis that the listener attributes to works such as Atmo-
sphéres and Volumina is not an objective property of the music so much as an interpretation that is capable
of reconciling their various properties. The listener does not passively perceive stasis in such works, but
actively constitutes it from the contradictory attributes of the music. By way of summary, one can isolate
three factors that lead to the interpretation of stasis®, Drott 2002, S. 111 f.
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In Bezug auf das HorEN (144 Codings in 48 Texten) gibt es dariiber hinaus keine be-
sonders auffélligen Aussagen. Die meisten Codierungen stehen im Kontext mit dem VER-
sTEHEN (106 Uberschneidungen), zahlreiche im Kontext mit EFrekTEN (54 Uberschneidungen,
davon 15 zusétzlich mit VersTeEHEN). Die Uberschneidungen mit Werkteilen und Aspekten
der Komposition gleichen weitgehend denjenigen beim Thema VERSTEHEN.

Anmerkungen

Wie zu Beginn des Kapitels angedeutet, gibt es in der sehr homogenen Sekundarliteratur
zu Atmosphéres wenige Diskussionen, etwa um Aspekte der Komposition, um Fragen der
Kompositionstechnik oder die richtige analytische Herangehensweise. Wahrend sich bei den
Themenschwerpunkten einige Unterschiede zwischen dem Eigenkommentar-Korpus und der
Sekundarliteratur zeigen, ist das Sprechen iiber Atmosphéres sehr stark von Ligetis Vor-
stellungen, seiner Sprache, seinen Begriffen und Einstellungen geprégt. Dies gilt nicht nur,
aber in besonderem Mafl fiir deutschsprachige Texte und fiir Texte von Autorinnen und
Autoren, die mit Ligeti in direktem Kontakt gestanden haben.

Eine weitere Besonderheit des Textkorpus ist die — auch im Vergleich zu Marteau und
Gesang — sehr grofie Haufigkeit von Aussagen zu Themen der Wahrnehmung und Inter-
pretation. Diese Haufigkeit, z.B. die vielen ausfiithrlichen Beschreibungen von EFFEKTEN,
WIRKUNGEN UND IMPRESSIONEN, zeigt, dass das ,,Evozieren eines imagindren Raumes® Ligeti
offenbar umfassend gelungen ist.
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6. Werkiibergreifende Ergebnisse

In diesem Kapitel werden vor allem signifikante werkiibergreifende Ergebnisse besprochen.
Der Fokus liegt dabei auf der Sekundarliteratur, die Komponistenkommentare werden an
einigen Stellen mit einbezogen.

Da bei der Besprechung der Ergebnisse wiederholt Mengenangaben gemacht werden,
miissen die absoluten Textkorpusgrofien berticksichtigt werden. Das Textkorpus zu Boulez’
Le Marteau sans maitre ist mit Abstand das umfangreichste, das Textkorpus zu Stockhausens
Gesang der Jinglinge ist etwa ein Viertel, das zu Ligetis Atmosphéres etwa ein Drittel so
groff. Unter den Textkorpora der Komponistenkommentare ist Ligetis das umfangreichste,
es betragt in etwa das Eineinhalbfache der Eigenkommentare von Boulez bzw. Stockhausen.

Die Chronologie des Erscheinens von Sekundérliteratur sowie die Textmengen pro Jahrzehnt
sind bei allen drei Werken sehr dhnlich. In den Jahren nach der Urauffithrung erschienen
nur sporadisch Texte, und es gab immer wieder groflere Liicken von mehreren Jahren, in
denen nichts zum betreffenen Werk veroffentlicht wurde. Ab Mitte der 1980er Jahre, bei
Atmosphéres schon ab Anfang der 1980er Jahre, wurde fast jahrlich Text zu den drei Stiicken
publiziert und die Menge pro Jahrzehnt steigt — mit ein paar Schwankungen — entsprechend

Worter 338.706
123.923
90.847 .
Le Marteau sans maitre  Gesang der JUnglinge Atmospheéeres

Abb. 35: Textkorpusgroflen Sekundérliteratur

Worter 19243

12.822 13.097

Le Marteau sans maitre  Gesang der JUnglinge Atmospheres

Abb. 36: TextkorpusgréBen Komponistenkommentare
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an. Die grofite Textmenge wurde zu Marteau und zum Gesang der Jinglinge in den 1990er
Jahren produziert, zu Atmosphéres in den 2000ern, wihrend die Textmengen zu den beiden
frither komponierten Stiicken leicht riickgingig sind (siehe die entsprechenden Grafiken in
den vorangegangenen Kapiteln).

Auch die Textsorten betreffend weichen die Mengenverhéltnisse nicht wesentlich von-
einander ab. Die grofite Textsortengruppe ist in allen drei Féillen mit mehr als der Hélfte der
Gesamttextemenge die Gruppe der Werkanalysen — bei Marteau sind dies sogar 67% —, an
zweiter Stelle folgen bei Marteau und Atmosphéres die Werkbeschreibungen, an dritter die
Besprechungen im Rahmen von Aufsédtzen. Beim Gesang ist das Mengenverhéltnis dieser
beiden zuletzt genannten Textsorten umgekehrt.

Auffillig ist, dass die Werkteile, also Sétze, Abschnitte oder Stellen, die einen vergleichs-
weise starken dramatischen Charakter haben oder dramaturgisch besonders exponiert sind,
mehr besprochen werden als andere. Bei Marteau sind dies die Sidtze mit Gesang, beim
Gesang der Jinglinge — dessen einzelne Abschnitte ohnehin wenig besprochen werden — die
VI. Struktur (Stockhausen selbst spricht hier von einem ,,grolen Melodiebogen®, Stockhausen
1957, S. 59), bei Atmosphéres die Anfangsabschnitte, der Lagenwechsel am Ubergang F-G,
die mikropolyphone Textur bei H & I und der Ausklang bei Schlussabschnitt T.

Die Haufigkeitsverteilung der Aspekte der Komposition ist schwieriger zu bewerten. Wie in
den einzelnen Kapiteln gezeigt, ist die Textmenge zur KoMPOSITIONSTECHNIK in zwei Korpora
am groften (Marteau, Gesang). Dies ist allerdings nicht kontiuierlich so, sondern es wurde
in einem bestimmten Zeitraum tiberdurchschnittlich viel Text mit diesem thematischen
Schwerpunkt produziert. Der ,Tipping-Point‘ (,Umkipp-Punkt‘) liegt bei Marteau 23 Jahre
nach der Urauffithrung im Jahr 1977 (Koblyakov), beim Gesang in den 1990er Jahren nach
Veroffentlichung der Skizzen und der Realisationspartitur. Auffallig ist dariiber hinaus die
Tendenz, dass von den Komponisten nicht besprochene Themen in der Sekundérliteratur
thematisiert werden und umgekehrt: wéhrend Boulez sich zur KOMPOSITIONSTECHNIK fast gar
nicht duflert, bestimmt dieses Thema klar die Sekundéarliteratur zum Marteau, bei Atmo-
sphéres ist das Verhdltnis umgekehrt, wenn auch schwécher ausgepragt.

6.1. Die auffillige Sprache

Eine Reihe von Begriffen und dazugehorigen Wortfeldern, Zuschreibungen und Beschreibungen
fallen in der Sekundérliteratur zu allen drei Werken auf. Abgesehen von den Zuschreibun-
gen, die zu mehr als 50% im Kontext mit Themen aus dem Bereich Wahrnehmung und
Interpretation — meist mit EFFEKTEN, WIRKUNGEN, IMPRESSIONEN — registriert wurden, sind
dies nach Gesamthéufigkeit der Codings: KompPLEXITAT (246; M: 119, G: 40, A: 87), SUPER-
LATIVE/ EXTREME/RADIKALES (235; M: 98, G: 33, A: 104), GEWALT/ZERSTORUNG (131; M: 72,
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G: 16, A: 43), Macut/AuTorITAT (100; M: 66, G: 12, A: 22), INEINANDER/GEWEBE (dieser
Begriff wird in der Besprechung ausgelassen) (83; M: 48, G: 5, A: 30), RATsEL (80; M: 55,
G: 13, A: 12), WELT (65; M: 44, G: 10, A: 11), THEOLOGISCHES VOKABULAR/GOTTESANALOGIEN
(27; M: 15, G: 12, A: 5), ScHONHEIT (22; M: 16, G: 2, A: 2), Aura (20; M: 14, G: 1, A: 5) und
Evorution (14; M: 6, G: 3, A: 5).

Auffallige Sprache, die in mindestens der Hélfte der Fille im Kontext mit Kategorien aus
dem Bereich Wahrnehmung und Interpretation, dabei in den meisten Féllen im Kontext mit
EFFEKTEN, WIRKUNGEN, IMPRESSIONEN benutzt wurde, kommt in allen drei Textkorpora aus den
Bereichen: BEWEGUNG/AUSDEENUNG (103; M: 30, G: 8, A: 65), Licur (Lichtmetaphorik) (70; M: 35,
G: 5, A: 30), ZusTANDE/ KORPEREIGENSCHAFTEN (52; M: 20, G: 3, A: 29) und Macie (12; M: 7,
G: 3, A: 2). In den Textkorpora zu Marteau und Atmosphéres spielen zudem die Begriffsfelder
Friessen (44, M: 13, G: —, A: 31) und FArBE (43, M: 16, G: -7 A: 27) eine grofie Rolle.

6.1.1. Komplexitit

KompLEXITAT ist die insgesamt hdufigste Zuschreibung (nur bei Atmosphéres sind die
Extreme-Zuschreibungen etwas héufiger). Alle drei Komponisten haben im Zusammenhang
mit ihrem Werk tiber Komplexitét gesprochen, Boulez in einem Brief an Cage (,,Jessaye
de voir toujours plus complexe®), Stockhausen und Ligeti an mehreren Stellen, wobei in
Stockhausens Eigenkommentaren KoMPLEXITAT die hdufigste Zuschreibung ist. Stockhausen
ist auch unter den drei Komponisten der einzige, der nicht nur Details, sondern auch seine
Musik generell als komplex beschreibt (,the complex nature of my music*, 1980).

In der Sekundérliteratur wird KoMpLEXITAT von Anfang an vor allem der KomMPOSITIONS-
TECHNIK, der TEXTUR und dem RHYTHMUS zugeschrieben, dariiber hinaus gibt es die Tendenz,
Komplexitit als Qualitdtsmerkmal zu betrachten, den Wert der Musik auch an ihrer Kom-
plexitét zu messen (siche z.B. Heinemann 1998 zu Marteau und vgl. Schénbergs Aufsatz ,,Neue
Musik, veraltete Musik, Stil und Gedanke® (1945): , Intelligente Menschen sind zu allen Zeiten
beleidigt gewesen, wenn man sie mit Dingen beléstigt hat, die jeder Trottel sofort verstehen
konnte“, S. 47). Interessant sind umgekehrt auch die negativen Urteile einiger Autoren ins-
besondere tiber Marteau, die dem Werk sinnlose Komplexitiat vorwerfen, wie Lehrdal 1988
oder Epley 1971, der von ,menschenverachtender Ultra-Rationalitét® spricht (vgl. Matthesons
Vollkommenen Kapellmeister: ,,§ 64 Allzu grosse und gezwungene Kunst (ich kan [sic!] nicht
zu viel davon sagen) ist eine eckelhaffte Kiinsteley und benimmt der Natur ihre edle Einfalt®).

KOMPLEXITAT ist also nicht nur eine der Musik zugeschriebene Eigenschaft, sondern wird
auch als musikésthetische Kategorie behandelt. Zudem finden sich in den untersuchten Schriften

187 Der Klang wird zwar auch in der Sekundarliteratur zum Gesang charakterisiert, aber praktisch nicht
in der Kategorie Farbigkeit.
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zahlreiche Beispiele fiir — oft positiv konnotierte — gesteigerte Komplexitat (M: 15, G: 9,
A: 22) wie: AuBerst kompliziert“ (Mosch 2004 zu Marteau, S. 267), ,extremely complicated*
(Smalley 2000, S. 10 zu Gesang) oder ,unglaublich fein differenzieren“ (Salmenhaara 1969,
S. 82 zu Atmosphéres);'® in den Komponistenkommentaren gibt es solche Steigerungsformen
nur bei Stockhausen.

6.1.2. Superlative/ Extreme/Radikales

Superlative kommen in Stockhausens Eigenkommentaren 5-mal, bei Boulez gar nicht und bei
Ligeti 19-mal vor, wobei Ligeti sie nicht nur auf Aspekte der Komposition bezieht, sondern
auch Atmosphéres insgesamt als extrem und radikal bezeichnet.'®?

In der Sekundarliteratur finden sich Superlative oder Beschreibungen als ,extrem‘ meist im
Zusammenhang mit Details, so vor allem mit den Aspekten KOMPOSITIONSTECHNIK, DYNAMIK,
Ruytamus, TEmPo (Marteau), KLANGMATERIAL (Gesang) oder BESETZUNG (Atmosphéres).
Die Stiicke selbst werden ebenfalls als radikal bezeichnet, wobei Atmosphéres das einzige
ist, in dem solche Zuschreibungen auch NEGATIVDEFINITIONEN betreffen (7 Uberschneidungen,
z.B. bei Dibelius 1966: ,Denn diesen Grad von ,Destruktion‘ nach zehn Jahren fleifliger
Konstruktion hatte bisher noch keiner zu verwirklichen gewagt®, S. 189). Globale Superlativ-
Aussagen kommen v.a. beim Marteau etwas haufiger in den 2000er Jahren vor (z.B. Ross
2007: ,,Le Marteau remains a total-serialist composition®, S. 434).

Ein extremer Umgang mit musikalischem Material und Radikalitidt in Bezug auf frithere
Musik sind demnach neben Komplexitatszuschreibungen die wichtigsten Wesensbeschreibungen
dieser Neuen Musik. Beschrieben wird damit ein avantgardistisches Prinzip: etwas wird bis
zum Extrem getrieben und zwar in einem solchen Maf, dass der Eindruck entsteht, damit
sei etwas anderes, das ggf. gleichzeitig als hinfallig definiert wird iiberwunden. Dass dies
manchmal eher Definitionssache ist, als der Musik tatsdchlich anzuhoren, ist in einigen Féllen
mit der kommentierenden Prisenz des Komponisten zu erkliren, so im Fall Atmosphéres, wo
Radikalitat eher als iibersteigerte Zuschreibung erscheint (siehe Texier 20xx: , Ligeti — c’est
la force perverse de ses ceuvres — mine les principes du sérialisme de l'intérieur®), die sich am
Stiick nicht nachvollziehen lasst. Vielmehr ist Ligetis Auseinandersetzung mit serieller und

elektronischer Musik eine kompositionstechnische Grundlage seiner Atmosphéres.!*

188 Vergleiche die musikasthetische Kategorie ,Simplizitat’ in der Musik des 18. Jahrhundert und deren
Verbindung mit ,,positiv besetzten Attributen“ zu ,;schéner Einfalt®,  herzlicher Einfalt oder ,geschmack-
voller Simplicitat®, Mackensen 2000, S. 220.

189 Ligetis Einfluss auf die Sekundérliteratur scheint sich auch daran zu zeigen, dass das Verhaltnis von
Radikalitdts- und Komplexititszuschreibungen (87 Codings : 104 Codings) dem in seinen Kommentaren in
etwa gleicht (14:19).

190 Zur Relevanz von Ligetis elektronischer Vorarbeit zu Atmosphéres siehe Iverson 2009.
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6.1.3. Gewalt/Zerstorung

Auffillig ist auch die grofle Menge an GEWALTRHETORIK, die in den Texten registriert wurde.
GewaLT wird — aufler von Gegnern dieser Musik — meist nicht als allgemeines Merkmal der
Musik genannt oder als dsthetische Kategorie behandelt wie KOMPLEXITAT oder R ADIKALITAT,
sondern eher wie selbstverstdndlich beschrieben. Solche Beschreibungen finden sich durchaus
nicht nur in Spezialliteratur, sondern auch in Musiklexika, siehe z.B. im dtv-Atlas zur Musik
zu Atmosphéres: ,Ligeti tiberlagert bes. Sekunden, zerstort damit die Intervalle, eliminiert
die Harmonik und hebt die gewohnte Rhythmik auf* (8. Auflage 1994, Bd. 2, S. 551).

GEWALTZUSCHREIBUNGEN beziehen sich auf viele verschiedene Aspekte, obwohl es, wie in
den einzelnen Kapiteln gezeigt wurde, bei jedem Werk Schwerpunkte gibt: bei Marteau wird
Gewalt am haufigsten fir das Subjekt-Objekt Verhaltnis Musik-Dichtung beschrieben, &hnlich
beim Gesang, wo die meistgenannten Objekte Text und Stimme sind. In Texten zu Atmo-
sphéres finden sich die meisten Gewaltbeschreibungen im Kontext mit NEGATIVDEFINITIONEN
des Werkes und betreffen vor allem frithere Musik und deren Eigenheiten (vgl. Ligetis Notiz:
»Weg endlich mit diesem dummen Schlagzeug® etc.). Dennoch finden sich einige Beziige in
allen drei Textkorpora: so gibt es auch in der Literatur zum Marteau Gewalt gegen andere
Komponisten, z.B. eine ,anti-Webern explosion® (Koblyakov 1990), oder in der Literatur
zum Gesang explodierende Klange: ,sound [...] exploding in clusters“ (Gerhard 1961, S. 35).

Alle drei Komponisten werden mehrmals als Gewalt ausiibende Subjekte dargestellt,
so ,eliminiert* Ligeti Rhythmik und Tonhohen, Stockhausen ,zersdgt“ den Gesang (in
der polemischen Darstellung Kriigers ,vergewaltigt’ er gar den Horer), Boulez sprengt ,die
kontinuierliche musikalische Form“ auf und wird iiberhaupt einige Male als kdmpferisch,
daneben auffillig oft als nicht kdmpferisch beschrieben. Solche Aussagen korrespondieren
auf unterschiedliche Art und Weise mit der Selbstdarstellung der Komponisten, wobei sich
Ligeti am deutlichsten entsprechend geduBert hat (,,Ich habe die Intervalle zerstort“ etc.).
Stockhausen, der vor allem von seinen Gegnern bzw. Gegnern der elektronischen Musik als
gewalttitig dargestellt wurde, hat im Gegenteil in seinen Kommentaren zum Gesang immer
die integrative Idee betont.

Bemerkenswert ist, dass die Gewaltbeschreibungen meist nicht am klingenden Objekt,
sondern nur ideell nachvollziehbar sind. Tatsédchlich werden Gewalt und gewaltsame Vor-
géange weniger hdufig als horbare Effekte beschrieben, als sozusagen theoretisch abgeleitet,
obwohl eine alternative Darstellung durchaus denkbar wére (siche z.B. Piencikowski 1980:
,Cing instruments enserrent la voix dans un réseau contrapuntique au sein duquel elle finit
par s’engloutir®, S. 259).

Umgekehrt fragt sich, an welchen Aspekten der Werke Gewalt nicht zu leugnen ist. Bei
Atmophéres gibt es diese Aspekte eher auf der Wirkungs- bzw. psychoakustischen Ebene
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(die vier Piccolos ffff in Takt 39 sollen weh tun), bei Marteau sind es manche Bilder der
Dichtung von René Char, beim Gesang der Inhalt der biblischen Geschichte, und die Sprache
wird in den beiden letztgenannten Werken stark bearbeitet. Boulez selbst spricht davon,
dass sich ,der Marteau sans maitre von einem dichterischen Kern aus [entwickelt], den er
vollstandig absorbiert“, Stockhausen an einer Stelle von ,auseinandergerissenen Teilsilben®.
In der Sekundarliteratur werden diese Ansétze dann z.B. beim Marteau zu einem ,brutalen
Riss‘ im Inneren des Verses'! bzw. beim Gesang zum ,zerségten' Gesang einer Knabenstimme
(Kaufmann 1959) oder als ,totale Zerstorung der Sprache® (Kriiger 1971) bezeichnet.

Die Verwendung eines aggressiven Vokabulars kennzeichnet die ab den 1950ern bis Anfang
der 1970er Jahre zum Teil duflerst polemisch gefithrten Diskussionen um den Musikbegriff,
besonders in Reaktion auf serielle und elektronische Musik, wie sie im Funkhausgespriach
mit Adorno und Stockhausen (,,Ist das noch Musik?*, 25. Juni 1958), in Friedrich Blumes
Vortrag ,,Was ist Musik?“ (3. Oktober 1958), in den Reaktionen darauf in der Zeitschrift
Melos (mit Beitrdgen von Boulez, Eimert, Stockhausen, Zimmermann u.v.a.m., Méarz 1959)
und in der Reihe Musikalische Zeitfragen im Band ,,Die Natur der Musik als Problem der
Wissenschaft® (1962) dokumentiert sind. Knapp skizziert bestand diese Diskussion darin,
dass mit dem Musikbegriff groBziigig Umgehende von weniger grofziigigen Rezipienten und
Autoren mit pseudowissenschaftlichen und pseudoethischen Argumenten — besonders prominent
das Argument, diese Neue Musik sei widernatiirlich —, kritisiert wurden, wogegen sich diese,
teilweise sehr humorvoll wehrten (siche Stockhausens Collage in der o.g. Melos-Ausgabe).

Unter den Gegnern eines Musikbegriffs, der auch elektronische Werke umfasst, befanden
sich einige renommierte Musikwissenschaftler und ihre Reaktionen lassen vermuten, dass sie
sich schlicht noch als Denkmalpfleger verstanden, die den traditionellen Kanon in Gefahr
sahen. So schreibt Walter Wiora im Eroffnungsartikel des von ihm herausgegebenen Bandes
»,Die Natur der Musik als Problem der Wissenschaft* mit dem Titel ,Natur der Musik?
Unnatur heutiger Musik?“:

Schon auf der Schule lernt man heute, daf} jeder Zeitstil seine eigenen Prinzipien habe; soll nicht der
Gegenwart recht sein, was vergangenen Zeiten billig war? Aus der Lehre vom spezifischen Kunstwollen
zieht der Avantgardismus praktische Folgerungen. Nach diesem Geschichtsbild gehort es zum Beruf
fortschrittlicher Geister, alte Grundlagen zu stiirzen. Der Stilwandel neuer und neuester Musik wird oft
als gewalttétige Revolution beschrieben: als ,Bruch® mit der funktionalen Harmonik, als ,Sprengung’
der Tonalitat, als ,Umwélzung* der bisherigen Ordnung. Die Dodekaphonie bedeute eine grundséatzliche
Neuordnung des Tonmaterials, den Anfang einer neuen Entwicklung auf hoherer Ebene.

Durch die Bundesgenossenschaft von Historikern und Fortschrittsparteien begiinstigt, ist diese Musik- und

Geschichtsauffassung méchtig geworden; damit aber hat sie sich nicht schon als wahr erwiesen. (S. 12)

Oder:

191 ,Seule la derniére coupure, isolant I’adjectif du reste de la phrase, opére une déchirure brutale a
Pintérieur du vers®, Piencikowski 1980, S. 252.
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Mit der Generaldissonanz gegen natiirliche Ordnungen gehért zum Wesen dieses Stils ein reflexives
Bewufitsein davon. Radikal neue Musik soll widersprechen, und in diesem Widerspruch liegt ein
konstitutiver Gehalt und Reiz. Der Geist soll in das Fleisch schneiden. Der permanente Neben-
gedanke: ja nicht ;,warm animalisch’, ,kulinarisch’, ,biirgerlich, gehtrt zum Wesen des Stils. Dieser ist
demgemaéf nicht nur amelodisch und atonal, sondern antimelodisch und antitonal. Und die Antithese
geht nicht nur gegen Konventionelles und Eingeschliffenes, wie Adorno sagt, sondern als bewufite
Verdriangung gegen natiirliche Gegebenheiten. (S. 17)

Diese von Ressentiment geprégten Beobachtungen und Argumente fiihren Wiora, der im
selben Artikel iibrigens von ,elektronischer Klang- und Schallkunst® und ebenfalls nicht von
Musik spricht!? — schliellich zu folgender Fehleinschéatzung: ,, Die Natur der Musik samt ihrer
Denaturierung ist ein unumgéngliches Grundproblem der kiinftigen Musikforschung, wie sie
es in der Vergangenheit unserer Wissenschaft gewesen ist“ (S. 17).

6.1.4. Macht/Autorit&t

Auch beziiglich des Begriffsfeldes MacHT UND AUTORITAT ist Stockhausen der einzige der drei
Komponisten, der in den untersuchten Eigenkommentaren keine entsprechenden Begriffe
verwendet. Boulez dagegen spricht wiederholt von der Konkurrenz der Stimme und Instru-
mente, Ligeti von der Dominanz der Elemente Klangfarbe und Dynamik.

Bei den Machtzuschreibungen in der Sekundérliteratur geht es hdufig um die Macht und
Autoritdt der Komponisten. Das Bild des Komponisten als sein Material, seinen Gegenstand
beherrschender Meister (Saathen 1957: ,,Le Marteau sans Maitre macht die ausfithrenden
Musiker wirklich zu Dienern; sie haben sich ihm bedingungslos zu unterwerfen“, S. 290 —
eine Aussage, die im Kontext mit dem Werktitel besonders bemerkenswert ist), der sowohl
in gesellschaftlich-professioneller Hinsicht (,,Le Marteau [..] marked the high point of his
[Boulez] leadership of the avant-garde®, Stacey 1987, S. 72) als auch fiir die Wahrnehmung
des Werkes (,,Perception is, if you like, taken by the hand — guided towards the various limits
of its qualitative levels®, Ungeheuer zum Gesang 1997, S. 112) eine Autoritit darstellt, ist
besonders in fritheren Texten noch sehr stark, in jiingeren aber immer noch vorhanden und
findet sich v.a. in der Literatur zu Marteau, in weniger drastischer Form aber auch in Texten
zu Stockhausen und Ligeti.

GEWALT-, MACHT- UND AUTORITATS-Zuschreibungen finden sich in der untersuchten Literatur
auf allen Ebenen. Es wird nicht nur von Neuer Musik oder den betreffenden Werken behauptet,
sie ,zerstorten‘ alte Prinzipien und Werte, sondern dies wird einzelnen Aspekten der Kom-
position und konkreten musikalischen Details zugeschrieben; bspw. wird einer Flotenstimme
ein ,finaler Sieg“ zugesprochen (Marteau), von ,explosiv zerstaubten Silben“ (Gesang) und

192 Siehe auch Hermann Pfrogner im selben Band, der am Ende seines Artikels schreibt: ,Elektronik — in
heute vorliegender Pragung — ist nicht Musik, sondern konstruktivistische Klangkunst mit totem Klang-
charakter und indirekter Klanggebung®, S. 74.
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yzusammenstofienden Kanons® (Atmosphéres) geredet, davon, dass die Worter des Gesang
eine ,fast hollische Grausamkeit verkérpern (Sinfelt zu Gesang) und die Zyklen des Marteau
wie von Geisterhand gefiihrt’ zusammenschiefien (Decroupet).

6.1.5. Ratsel

R ATsevhaftigkeit, das grofle Thema in der Literatur zum Marteau sans maitre, spielt in der
Literatur zu Gesang und Atmosphéres erst in den 1990er und 2000er Jahren eine Rolle. In
den Texten zu Atmosphéres gibt es eine bemerkenswerte Aufeinanderfolge von Réatselhaftig-
keits-Zuschreibungen: zwei frithe Texte und einige aus den 1990ern thematisieren ,verbor-
gene Strukturen‘ und beim Hoéren nicht erkennbare Details. Ab 2000 ist dann nur noch
von Mysteriosem bzw. mysteriosen Effekten die Rede (,,mysterious new world of sound and
sensibility*, Steinitz 2003, S. 107 etc.), einer akzeptierten Rétselhaftigkeit also, die gar nicht
aufgeklart werden soll, sondern die als Qualitdt des Werkes angesehen wird. In Texten zum
Gesang finden sich ganz &hnliche, wenn auch nicht derart regelméBig verteilte Aussagen.

In den Schriften zum Marteau gibt es dagegen einerseits zahlreiche Versuche, die verschie-
denen kompositionstechnischen Rétsel des Marteau zu 16sen oder das geheimnisvolle Verhélt-
nis zwischen Dichtung und Musik im Detail besser zu verstehen, andererseits aber Autoren,
die, gerade indem sie die wesenhafte Rétselhaftigkeit des Werkes konstatieren, das Werk zu
verstehen meinen. Dies entspricht Boulez’ Auffassung, dass sich bei ,,groflen Werken* das
yunausschopfbare Rétsel ihrer Vollkommenheit immer wieder herstellt (Boulez, ,Nahsicht
und Fernsicht* 1954, in: Werkstatt-Texte, S. 62).

Ahnliche Aussagen kommen im weiteren Umfeld Neuer Musik vor, siehe eine AuBerung Arvo
Péarts von 1994: ,Ich habe ein hochformalisiertes Kompositionssystem entwickelt, in dem ich
seit 20 Jahren meine Musik schreibe. In dieser Reihe ist ,Summa’‘ das strengst-gebaute und
verschliisseltste Werk. Die Verschliisselungen finden sich in vielen Schichten der Partitur (in:
Gratzer 2003, S. 335) oder Ingo Metzmachers Erinnerung an ein Gespréch mit einem namentlich
nicht genannten Komponisten: ,Was ist das fiir ein Gefiihl, Noten auf ein Papier zu schreiben
und sich dabei vorzustellen, wie das wohl klingen mag?“, worauf der Komponist antwortet:
»Eine Partitur mit all ihren Kldngen zusammenzusetzen aus Abertausenden von Zeichen, das
hat etwas von Zauberei. Komponisten sind Zauberer, weil sie Geheimnisse anwenden. Es ist
aber auch Zauberei, dass sich irgendetwas fiigt“ (,,Keine Angst vor neuen Ténen* 2006, S. 27).

Das RATSELHAFTE zeigt sich damit, &hnlich wie die ihm nahestehende KoMPLEXITAT, als
asthetischer Begriff Neuer Musik,'** der im Kontext mit &hnlichen musikgeschichtlichen Erschei-

193 Die Néhe der Begriffe zueinander zeigt sich auch bei einem Text Retrieval mit der Funktion ,Néhe‘
(d.-h. Angaben der Codes, die in unmittelbarer Ndhe zueinander liegen). Plausibel erscheinen im Ubrigen
die Uberschneidungen von Aussagen zur Ritselhaftigkeit mit Codes aus dem Bereich Wahrnehmung und
Interpretation: Wahrend beim Marteau Uberschneidungen mit dem Thema VERSTEHEN am hiufigsten sind,
sind es beim Gesang diejenigen mit WEITGEHENDEN AUSSAGEN UND DEUTUNGEN, bei Atmosphéres sind es gleich
viele mit DEUTUNGEN und EFFEKTEN.
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194

nungen'”* und vor dem Hintergrund der Geschichte der Asthetik weiter zu diskutieren wire,

siehe z.B. Adornos Uberlegungen zum ,,Ritselcharakter der Kunst“ oder Nicolai Hartmanns
Einleitung zu seiner ,, Asthetik“ (1953):

Eine Asthetik schreibt man weder fiir den Schopfer noch fiir den Betrachter des Schénen, sondern
ausschliefllich fiir den Denker, dem das Tun und die Haltung beider zum Rétsel wird. Den versunken
Genieflenden kann der Gedanke nur storen, den Kiinstler nur verstimmen und verdrgern; so wenigs-
tens, wenn der Gedanke zu begreifen sucht, was eigentlich sie tun und was ihr Gegenstand ist. Beide
reifit er aus ihrer visiondren Haltung, obschon beiden das Empfinden des Rétselhaften nahe genug
liegt und mit zu ihrer Einstellung gehort. Beiden ist diese ihre Einstellung das Selbstverstandliche;
sie wissen um eine innere Notwendigkeit und gehen darin nicht fehl. Aber sie nehmen sie fromm hin
wie eine Gabe des Himmels, und dieses Hinnehmen ist ihrer Einstellung wesentlich.

Der Philosoph beginnt dort, wo beide das Wunder dessen, was sie erfahren, den Méachten der Tiefe
und des Unbewufiten iiberlassen. Er spurt dem Rétselhaften nach, er analysiert. In der Analyse
aber hebt er die Einstellung der Hingegebenheit und der Vision auf. Die Asthetik ist nur etwas fiir
den philosophisch Eingestellten.

[..] Die deutsche Romantik traumte von einer Identitét der ,Philosophie und Poesie‘; so Friedrich
Schlegel und Novalis. Letzterer dachte sich den Philosophen als den ,Magier‘, der das ,universale
Organ‘ nach seiner Willkiir in Aktion setzen und eine Welt hinzaubern koénnte, wie er sie wollte. Diese
Vorstellung ist unverkennbar vom Tun des Dichters hergenommen. Und andererseits schien es, daf

nur der kunstlerische Blick in die Geheimnisse der Natur und des Geisteslebens eindringen kénne.
6.1.6. Welt/Universum

WELT bzw. UntvERsuM sind hiufig verwendete Begriffe im sprachlichen Umgang mit musika-
lischen Werken. Thre Verwendung wird in den untersuchten Texten auch selbst thematisiert,
etwa bei Aguila im Kontext mit Marteau (,A la fois représentation du monde et complément
du monde, chaque ceuvre forte est un univers de symboles qui font émerger de nouveaux
questionnements sur le monde réel“, S. 87) oder bei Bozzetti:

Als erstes kiinstlerisch eigenstiandiges, mit den Mitteln der elektronischen Musik konsequent seriell
gestaltetes Werk der Musikgeschichte stellt der Gesang der Jinglinge einen neuen Versuch zur
Erfiillung eines alten, im Grunde genommen ,romantischen‘ Traumes dar, die Idee einer absoluten
Musik zu realisieren, das musikalische Kunstwerk als ein in sich abgerundetes, eigengesetzliches Ge-
bilde, als Kosmos fiir sich, als ,Metapher des Universums“ (Dahlhaus, a. a. 0., S. 34) zu konzipieren.
(Bozzetti 1986, S. 408)

Interessant ist vor allem, wie die WELT- bzw. UNIVERSUM-Metaphern in den drei Korpora
chronologisch verteilt sind.'” In der Literatur zu Marteau findet sich der WeLT-Begriff zwar
von Anfang ohne auffallige Liicke bis in jiingste Texte, allerdings fallen nur 15 (von 43)

194 Ratselkanons, Beethovens Spatwerk, Elgars Enigma-Variationen u.v.a.
195 Der einzige musikalische Aspekt, auf den der Begriff in allen drei Korpora bezogen wird ist der Klang
(bzw. beim Gesang die Klangelemente).
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Codings in die Zeit zwischen 1956 bis 1989, 7 in die 1990er und 22 in die Jahre 2000 bis
2007. Beim Gesang finden sich erst seit den 1990er Jahren WELT-Metaphern, und zwar fast
ausnahmslos in Texten von Decroupet und Ungeheuer (8 von 10 Codings), bei Atmosphéres
kommen 9 von 11 Nennungen in Texten zwischen 1993 und 2009 vor. Noch deutlicher ist die
Verteilung der Uberschneidung des WELT-Begriffs mit GoTTESANALOGIEN. Solche gibt es in
der Literatur zu Marteau in den 1950er und 1960er, dann erst wieder in den 2000er Jahren,
in Arbeiten zu Atmosphéres nur eine einzige bei Lee 2000 und zum Gesang gar keine (und
tibrigens auch keine einzige GOTTESANALOCIE).

6.1.7. Theologisch geprigtes Vokabular & Gottesanalogien

Ein dhnliches Bild entsteht bei der Analyse des THEOLOGISCH GEPRAGTEN VOKABULARS: solches
findet sich zu Marteau und Atmospheéres in den 1950er und 1960er Jahren, kaum zwischen
1970 und 1990 (nur zwei Fundstellen: Marteau 1980 und Gesang 1985), wieder mehrfach in
den 1990ern (je ein Coding im Marteau- und Atmosphéres-, mehrere im Gesang-Korpus
in Texten von Decroupet und Ungeheuer) und vor allem in den 2000ern (M: 7, G: 6, A: 2).

Am Gebrauch des THEOLOGISCH GEPRAGTEN VOKABULARS und der GOTTESANALOGIEN fallt
auf, dass es dabei nicht zwangslaufig um geistlich-religiose Inhalte geht (vgl. die Literatur
zum Gesang der Jinglinge), sondern es oft die Funktion hat, den geistig-sinnhaften Wert
des betreffenden Werkes allgemein zur Sprache zu bringen bzw. die am Werk wahrgenommene
Grofle zu formulieren, siehe Decroupet 2005: ,,Die Verschrankung der Zyklen wird weiter
ausgefithrt und schliellich sogar noch der in diesem Satz ansonsten abwesenden Flote ein
Platz eingerdaumt: gleichsam das nachtréglich gesetzte Omega zum Alpha der Komposition,
dem Beginn des II1. Satzes“ (Decroupet 2005, S. 153).

6.1.8. Schonheit & Aura

Der SCHONHEITSBEGRIFF ist chronologisch dhnlich verteilt: Wahrend dem Marteau und ein-
zelnen Aspekten dieses Werkes seit den frithesten Texten — ebenfalls wieder mit einer Liicke
von 15 Jahren zwischen 1970 und 1985 — bis in die 2000er Jahre Schénheit zugesprochen
wird, finden sich nur jeweils zwei derartige Aussagen in der Literatur zu Gesang und Atmo-
sphéres: erstmals 1993 (Gesang & Atmosphéres), dann noch einmal 2005 (Gesang) und
2006 (Atmosphéres). Obwohl der Schonheitsaspekt in allen drei Textkorpora vorkommt,
spielt er in der untersuchten Literatur kaum eine Rolle. SCHONHEIT ist — mit wenigen Aus-
nahmen im Marteau-Korpus (vgl. Heinemann 1998) — fiir die Bewertung der Werke nicht
relevant, sondern wird meist als eine Eigenschaft unter anderen beschrieben. Dass aber
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selbst dies derart selten geschieht, lasst sich wenigstens im Falle Atmosphéres vermutlich
damit erkliren, dass viele Autorinnen und Autoren die Radikalitét (SUPERLATIVE, EXTREME,
RapikaLes: 104 Codings) und die NEGATIVDEFINITIONEN (121 Codings) des Werkes so stark
hervorheben.!%¢

Eine Aura wird den drei Werken noch seltener zugesprochen. Zwar spricht schon
Souvtchinsky 1956a im Zusammenhang mit Marteau von Aura, eine deutlicher Anstieg der
Haufigkeit zeigt sich aber einmal mehr erst in den Texten der 2000er Jahre (15 von insgesamt

20 Codings; haufig benutzt den Begriff Savage 2003 zu Marteau, mit der Hélfte aller Codings).

6.1.9. Evolution

Der naturwissenschaftlich geprigte Begriff Evorution schliefllich wird in der Regel zur
Beschreibung der musikgeschichtlichen Entwicklung und der Entwicklung innerhalb eines
Werkes benutzt. In Texten zu Gesang und Atmosphéres wurde der Begriff ebenfalls {iber-
wiegend in den 2000er Jahren registriert, aber in der Literatur zu Marteau finden sich die
meisten Stellen 1980 bei Piencikowski und zuletzt bei Platz 1993: ,,Die Mutation bei Debussy
wird also auf evolutiondrem Weg weitergegeben, vererbt“ (S. 154). Wie dieser Begriff im
Zusammenhang mit dem Musikbegriff zu bewerten ist, ist eine weitere offene Frage.

Zum Abschluss der Anmerkungen zur korpusiibergreifenden AUFFALLIGEN SPRACHE mochte
ich noch einmal hervorheben, dass die Begriffe KOMPLEXITAT, SUPERLATIVE/EXTREME/RADI-
KALES, GEWALT, MACHT und — bei Marteau — der RATSELBEGRIFF iiber den gesamten unter-
suchten Zeitraum hinweg zu finden sind. Auffallend liickenhaft verteilt sind dagegen das
seltener vorkommende THEOLOGISCH GEPRAGTE VOKABULAR, die Begriffe RATSEL (bei Gesang
und Atmosphéres), WELT, SCHONHEIT, AURA und EvOLUTION.

6.2. Wahrnehmung und Interpretation

Im Bereich Wahrnehmung und Interpretation gleichen sich die Rangfolgen der Themenmen-
gen in den drei Textkorpora der Sekundérliteratur aufféllig. Bei allen drei Werken sind die
hiufigsten Themen: VERSTEHEN, EFFEKTE/ WIRKUNGEN/IMPRESSIONEN, HOREN, WEITGEHENDE
AussaceEN UND DEUTUNGEN und EmoTIONEN/AUSDRUCK/DRAMA. In der Literatur zu Marteau

196 Neben Fragen zur Rolle des Schonen in der Neuen Musik kommt auch die Frage nach der Rolle des
Erhabenen auf, das in der Literatur zu Marteau, Gesang und Atmosphéres gelegentlich vorkommt, — wenn
auch Aussagen dazu wie die von Saathen 1957 zum Marteau, wenig explizit sind: ,Tatsdchlich entsteht der
Eindruck, als habe die Musik sich selbstandig gemacht und schwebe frei im Raum, ohne Beziehung zu unserer
diesseitigen Welt, aber auch fern von jenen Hohen, denen wir mit unseren Hoffnungen und Sehnstichten
angehoren, in einem phantastischen Niemandsland des Geistes®, Saathen 1957, S. 291.
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und Atmosphéres entspricht ihre Haufigkeit genau dieser Reihenfolge, in der Literatur zu Ge-
sang ist dies leicht variiert: hier sind die WEITGEHENDEN AUSSAGEN UND DEUTUNGEN am starks-
ten, gefolgt von VERSTEHEN, HOREN, EFFEKTEN/WIRKUNGEN/IMPRESSIONEN und EMOTIONEN/
Auspruck/DrAMA. Am wenigsten hiufig sind in allen drei Korpora VERGLEICHE, VORDER- &
HINTERGRUND, ASSOZIATIONEN/EVOKATIONEN sowie GEFUHLSEINDRUCKE DER AUTORINNEN UND
AUTOREN (vgl. Abb. 37).

Bemerkenswert sind auerdem die Mengenverhéltnisse im Verhéltnis zu den Korpusgrofien.
So spielen Themen aus dem Bereich Wahrnehmung und Interpretation in der Literatur zu
Atmosphéres, die ja nur ein gutes Drittel der Textmenge der Marteau-Literatur umfasst, eine
sehr viel groflere Rolle als in der Literatur zu Marteau. Beim Gesang— die Sekundérliteratur
zum Marteau ist fast viermal so umfangreich — ist dies beispielsweise bei den WEITGEHENDEN
AUssSAGEN UND DEUTUNGEN der Fall. Bei anderen Themen, wie den EFFEKTEN, entspricht die
relative Haufigkeit hingegen der beim Marteau anndhernd.

6.2.1. Phantombilder

Bei der Untersuchung der Frage, welche Rolle Themen der Wahrnehmung und Interpre-
tation in der Sekundérliteratur spielen, wurde erkannt, dass es keine reinen Strukturanalysen
gibt. Der mehrfach beschworene ,Reihenzéhlert ist ein Phantombild, dem in Wirklichkeit
nichts entspricht, das aber vermutlich dazu dient, den eigenen analytischen Ansatz bzw. die
eigene Positionen deutlich zu machen. Selbst die speziellsten und auf den ersten Blick rein
technischen Werkanalysen, die sich um grofitmogliche Neutralitit gegeniiber der Musik bzw.
dem Notentext bemiihen — und héufig nur mit vielen Vorkenntnissen und grofier Hingabe
inhaltlich nachvollziehbar sind (wie die Werkanalyse von Koblyakov) —, enthalten Aussagen
zu den Themen Wahrnehmung und Interpretation oder eine Sprache, die in auffélliger Weise
iiber die Musik hinausweist.

Uber die Themen aus dem Bereich Wahrnehmung und Interpretation, die einerseits im
Diskurs tiber Neue Musik schwierig oder gar tabuisiert erscheinen (Emotionalitéit, Effekte/
Wirkungen/Impressionen, horendes Verstehen) und die umgekehrt als eigene Diskurse (Music &
Emotion, Musik und Verstehen etc.) Neue Musik nur marginal behandeln, wird, wie an der
untersuchten Sekundérliteratur und den Komponistenkommentaren gezeigt werden konnte,
viel haufiger gesprochen als sich dies auf der Metaebene spiegeln wiirde. Dass zum Beispiel
Emotionalitit oder Expressivitdt Neuer Musik im Diskurs iiber diese Phase der Musikgeschichte
so wenig explizit behandelt wird, auf der anderen Seite aber in einem umfangreichen Band
zum Thema ,,Music & Emotion* fast nicht von Neuer Musik die Rede ist, ldsst sich vielleicht
damit erkldren, dass der Diskurs, was man tiber diese Musik sagen kann und was nicht, wie
man diese Musik verstehen sollte und wie besser nicht, ideologisch so stark aufgeladen ist,
dass davon eine abschreckende Wirkung ausgeht.



WAHRNEHMUNG UND INTERPRETATION 191
I  3.28%
Verstehen ¢t ) 4,89%
10.11%

Effekte, Wirkungen, Impressionen

Horen

Weitgehende Aussagen und Deutungen

Emotionen, Ausdruck, Drama

Vergleiche

Vorder- & Hintergrund

Assoziationen, Evokationen

GefUhlseindruck Autorin/Autor

I 2,997
C————— 267%

I I I I I I I I I I I I I I I I I I I I I I IIIIIIIIIIIIIZE 9 66%

— 3.52%
4,92%

I 1 42%

rs7777777777777 BECRDNS

1,06%
1,45%
1.81%

521%

—
—
ezzzZZZZA

R 0,44%
043 0,42%

Hl 053%
8 031%
zzzzzza

| 023%
0 037%
@2zza 0,77%

B 022%
= 0.54%
B 0.23%

1,62%

1,46%

BLe Marteau sans maitre
OGesang der Jinglinge
B Atmosphéres

Abb. 37: Sekundarliteratur-Korpora im Vergleich.
Anteile am jeweiligen Gesamtkorpus pro Thema der Wahrnehmung und Interpretation

Verstehen

Effekte, Wirkungen, Impressionen

Horen

Vergleiche

Emotionen, Ausdruck, Drama

Assoziationen

Vorder- & Hintergrund

GefUhlseindruck Komponist

Weitgehende Aussagen und Deutungen

W 035%

1 11,49%
10,50%

N 2,417
3 085%
11,03%

| 42%

1 575%
4,98%

[
PITITIITITI SIS IS IS

3,23%
—/ 1,58%
(7777777777777 77777777777 BRLYVA

S 2217
0O 038%
2,62%

R 0,58%
0,00%

]
0,00%
ezzzzn

1,84%
1,02%

1,50%

8 022%

0,00%
8 007%
@ 034%

WBoulez
OStockhausen

Aligeti

Abb. 38: Komponistenkommentar-Korpora im Vergleich.
Anteile am jeweiligen Gesamtkorpus pro Thema der Wahrnehmung und Interpretation




192 WERKUBERGREIFENDE ERGEBNISSE

Eine derart ideologisch gepragte Haltung lasst sich, wie schon einige Male angemerkt

wurde, besonders in der deutschsprachigen Literatur seit den 1970er Jahren beobachten und

lasst sich sicher nicht zuletzt auf Aussagen wie die von Adorno und Dahlhaus zuriickfithren.!*?

Neben seiner Horertypologie erklirt Adorno in den Vorlesungen zur Einleitung in die
Musiksoziologie 1961/1962 unter der Uberschrift , Moderne®:

Bei der gesellschaftlichen Analyse der jingsten Musik von der Produktion, ndmlich den avancierten
Werken der Zeit nach dem Zweiten Weltkrieg her, begegnet man einer unvermuteten Schwierigkeit.
Offenbar entfaltet der gesellschaftliche Gehalt von Musik sich erst allméhlich, verkappt sich bei
ihrem ersten Auftreten. Er springt nicht unmittelbar aus dem Erscheinenden heraus. Im Anfang
absorbieren klangsinnliche und technologische Merkmale und vor allem der Stil oder der sinnféllige
Ausdrucksgehalt die Aufmerksambkeit; [...] Als Schrift eines Gesellschaftlichen wird Musik erst les-
bar, sobald jene Momente nicht mehr befremdend den Vordergrund des Bewuftseins okkupieren.
(Adorno, Einleitung, S. 212)

Dahlhaus schreibt in seinem Aufsatz ,Warum ist die Neue Musik so schwer verstidndlich®
von 1986:

Andererseits ist Neue Musik, wenn die Sprache unangetastet bleibt, in Gefahr, zur bloBen Illus-
tration von Vorgéngen, die die Musik schildert, mifbraucht zu werden, weniger vom Komponisten,
der sich selten die Asthetik der Filmmusik auBerhalb des Films zu eigen macht, als vom Publikum,
das die Verstehens-Chance ergreift, die in der Degradierung der Musik zur bloflen Begleitung — in
der Suspendierung threr formalen Anspriche — nun einmal liegt. Zwolftonmusik, die in einem
Schau- oder Hérspiel als ténende Chiffre von Angst zitiert wird — und der Anfang der schlechten
Tradition wurde von Schonberg selbst gemacht —, erscheint sogar konservativen Hoérern als durchaus
verstédndlich und ist fast schon ein Stereotyp, wird allerdings kaum als Musik, sondern gewisser-
maflen uber die Musik hinweg als Indiz des ausgedrickten Affekts wahrgenommen. Dafl der
Schein von Verstandlichkeit eine blofle Tauschung ist, erweist sich denn auch rasch, wenn man
das Publikum einen Augenblick lang mit der Musik fir sich konfrontiert, es also dem Zwang
zu struktureller, bilderloser Wahrnehmung aussetzt. (In: Carl Dahlhaus, Gesammelte Schriften,
Bd. 8, S. 349; Hervorhebungen nicht im Original)

197 Interessant ist in diesem Kontext, dass Adorno sich zu allen drei Komponisten und Kompositionen
verhalten hat und seine Meinung und sein Urteil den Komponisten auch wichtig war, siehe Ligetis Anmer-
kungen in einem Brief an Kaufmann vom 6.2.1970: ,,Die Kritik gegen den Klangfarbenflachen-Kulinarismus
war eher von Boulez inspiriert — Adorno stand damals eindeutig unter Boulez’ Meinungseinfluss. Boulez
kannte wohl meine Stiicke (war sowohl bei der Apparitions- als auch bei der Atmosphéres-Urauffithrung
anwesend) und hatte eine eindeutig verwerfende Meinung tiber meine Stiicke. Adorno war iiber mich von
Boulez informiert worden. Meine gute Beziehung zu Adorno fing erst spéater an, wenn ich mich recht erinne-
re, 1964. Damals horte Adorno Atmosphéres vom Tonband (zum ersten Male) und war sofort der Meinung,
was er gegen Klangflachen-Komposition geschrieben hat, bezieht sich aber keinesfalls auf meine Stiicke®, in:
Kaufmann 1993, S. 253.
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Mit einer vergleichbaren Argumentation bringt der Moderator Wapnewski im oben zitierten
Interview aus dem Jahr 1983 Ligeti in Bedréngnis (,Also ich habe da meine Bedenken |...]
und habe ein bisschen die Sorge [..], dass Thre Komposition dabei degradiert wird zu einer
Programmmusik“), der selbst bekanntlich kein Problem mit dem Assoziieren von Bildern zu
Musik hatte. In der Sekundérliteratur gibt es zahlreiche weitere vergleichbare Aussagen (siehe
Hiusler 1969: ,Vor konkreten Beziigen sollte man sich eher hiiten®, S. 263 etc.).

Unter Berticksichtigung der historischen Situation ist das Misstrauen gegen alles, was
die Aufmerksamkeit und das Bewusstsein (,falsch‘) absorbieren und okkupieren und die
Wahrnehmung tduschen konnte, erklarbar. Die damit einhergehende — und jahrzehntelang
wirkende — geradezu normative Problematisierung und Marginalisierung von Themen wie
Emotionalitét oder (auflermusikalischer) Bedeutung in Neuer Musik kommt aber schon fast
einem Denkverbot gleich und ist, als eigener Problembereich, bislang selten thematisiert
worden. Wo dies doch getan wird, z.B. in Nollers Aufsatz ,,Uber den schwierigen Umgang mit
Gefiihlen. Zur Rolle der Affektivitéit im Musikdenken des 20. Jahrhunderts“ (1996), stehen
dann aber wieder, d.h. wie auch bei den Anfeindungen (siehe Kriiger gegen Stockhausen), die
Komponisten im Mittelpunkt, das heifit deren angebliche Absicht, die Musik von bestimm-
ten Assoziationen und einer ,als sentimental und obsolet verstandenen Affektivitat® frei zu
halten, wie es Noller speziell fiir Boulez beschreibt. Noller konzentriert sich nun aber auf die
Konstellation Komponist — namenlose Laienhérer und bemerkt, dass die ,,asthetische Wirk-
lichkeit puristische Vorstellungen der Nachkriegsavantgarde sehr schnell widerlegt [hat]“
(S. 619) und ,der Horer* gar nicht umhin kénne, bestimmte Konnotationen ,zu empfinden
und wahrzunehmen“. Boulez betreffend schliefit er:

Boulez’ Ausklammerungstaktik darf als konsequentes Zu-Ende-Denken einer kulturellen Tendenz ver-
standen werden; sie basiert auf einem historischen Bewuf3tsein, das sich antithetisch und radikalisierend
gegeniiber der dsthetischen Vergangenheit verhalt, antithetisch als Reaktion gegen das Zusammenspiel
von musikalischer Riihrseligkeit und hermeneutischer Uberfrachtung, gegen den Kult mit dem Fiihlen
und Deuten, radikalisierend in der Uberhéhung bestimmter #sthetischer Axiome der biirgerlichen

Musiktradition, in der kompromifilosen Einlésung kiinstlerischer Autonomie. (Noller 1996, S. 620)

Wenngleich Noller richtig bemerkt, dass Boulez in seiner Musik verschiedentlich intendiert
hat, Kldnge von traditionellen Assoziationen frei zu machen (vgl. Piencikowski, der Boulez’
Absicht beschreibt, traditionelle Konnotationen durch neuartige zu ,annulieren®), zeichnet
er letztlich ein weiteres Phantombild, namlich das des anti-emotionalen Komponisten (vgl.
das Interview Meynerts mit Ligeti oder Epleys Bild des ,menschenverachtenden Ultra-Rati-
onalisten‘ etc.), der in Wirklichkeit ebenso wenig existiert wie der Reihenzéhler (siehe z.B.
Boulez” Kommentare zum Marteau S. 42).
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Es kommt hier die Frage ins Spiel, ob solchen Diskussionen nicht ein altes Problem zugrunde
liegt: das Spannungsverhdltnis zwischen Wahrheitsbegriff und Kunstbegriff. Offenbar ist
es dieses Spannungsverhéltnis, vor dessen Hintergrund Annahmen wie Adornos ,Bewuft-
seins-Okkupation‘ oder Ligetis Anmerkung zu Schein und Realitét in der Kunst stehen, da
sozusagen nicht entschieden ist, ob oder inwieweit ein Werk wahr sein soll oder Illusion.!%

6.2.2. Emotionen, Ausdruck, Drama

Ein eindrucksvolles Ergebnis in Hinblick auf den Themenbereich EMOTIONEN, AUSDRUCK,
Drawma ist, dass Sétze bzw. Abschnitte mit Gesang und dramaturgisch exponierte Passa-
gen deutlich hiufiger besprochen werden als andere Werkteile. Uberhaupt scheint die im
Verhéltnis zu fritheren Stiicken der Komponisten hohe Emotionalitéit, Ausdruckshaftigkeit
bzw. Dramatik der drei untersuchten Werke fiir deren grofien Erfolg mit verantwortlich zu
sein. So wird die Qualitdt des Marteau an der gelungenen Vereinigung ,klanglicher Ver-
fithrungskraft und ,architektonischer Strenge' gemessen (Jameux 1989), der Gesang der
Jiinglinge ,gliickt als pures Theater* (Maconie 2005) und A¢mosphéres wird geschitzt, weil
ihm Ausdruck ,gelingt“ (Salmenhaara 1969) — wie von Ligeti offenkundig selbst beabsich-
tigt, der das Stiick zwar als ,nicht direkt expressiv® beschreibt, aber ,hofft“, dass es ,einen
ganz bestimmten Gefiihls-, also affektiven Anteil hat“.!% Musik sei fiir ihn ,primér etwas
Intuitives“, und ,,gerade“ die ,Spannung zwischen Rationalem, Konstruiertem einerseits und
Getraumtem andererseits® spiele fiir ihn eine wesentliche Rolle beim Komponieren (Ligeti im
Interview mit Hausler 1969).

198 ,,Seit der Zeit der Griechen besteht in der abendldndischen Kultur eine Spannung zwischen dem
Wabhrheitsbegriff einerseits und dem Kunstbegriff andererseits, wobei Kunst als Illusion und aufgrund ihrer
Nihe zu Dichtung und Theater als der Tradition der Uberredungskunst verpflichtet gesehen wird. Platon
betrachtete Dichtung und Rhetorik mit Argwohn und verbannte die Dichtung aus seiner Utopie ,Politeia‘
(Modell eines gerechten Staates), weil diese keine Wahrheit an sich geben kénne, die Emotionen schiire und
dadurch die Menschheit blind mache fiir die wirkliche Wahrheit“, Lakoff & Johnson 1980, S. 217.

199 Vgl. Wolfgang-Andreas Schultz, ,Avantgarde und Trauma — Die Musik des 20. Jahrhunderts und die
Erfahrungen der Weltkriege®, in: Lettre International 71 (2005), S. 92-97.  Als zu Beginn der 60er Jahre Gyorgy
Ligeti und Krzysztof Penderecki auftraten, pafiten ihre Werke mit den zu Clustern gefrorenen T6énen noch gut
in die Zeit. Aber sie waren nicht seriell konstruiert, und gerade an Ligetis Atmosphéres 1aft sich beobachten,
wie die Fahigkeit zu erzidhlen in die Musik zurtickkehrte, denn bei aller Kélte und Distanziertheit entwickelt das
Stiick eine schliissige Dramaturgie der Klange. Nach und nach begannen bei Ligeti Linien und charakteristische
Strukturen die kalte Fassade aufzubrechen und lielen die Musik lebendiger werden. Das fiihrte Ligeti — und
starker noch Penderecki, der immer mehr die Tonalitdt und eine gleichsam ,romantische‘ Sprachlichkeit einbe-
zog — zu dem Punkt, wo ihm ,Verrat an der Avantgarde‘ vorgeworfen wurde. Was aber kann der Avantgarde
besseres passieren als ,Verrat‘? — bedeutet er doch den Riickweg zu finden zur Lebendigkeit, zu den Gefiihlen,
das Erwachen aus der Starre des traumatischen Schocks. Ligeti und Henze haben beide, auf ihre je eigene
Weise, dem Reinheitskult der Avantgarde ein ,musica impura‘ entgegengesetzt. Sie wollten wieder Ausdruck
und Bedeutungen, und so wird auch gern von einer ,Resemantisierung‘ der Musik gesprochen.“ Ohne an dieser
Stelle zu diskutieren, wie die ,,Resemantisierung® bewertet wird, sei bemerkt, wie selten in Texten zu Neuer
Musik dariiber gesprochen wird, dass an Boulez’ und Stockhausens Werken etwas Ahnliches zu beobachten ist.
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Ahnlich spricht Boulez davon, dass die , Technik® des Marteau ,viel weiter getrieben
und viel kunstvoller” sei als die Structures oder die Polyphonie X und ,affektive, an die
Musik gebundene Phidnomene“ beriicksichtige. Keiner der beiden Komponisten duflert sich
zu Details, aber dass intuitive bzw. irrationale Momente in ihrer Arbeit eine Rolle spielen,
behaupten Ligeti, Boulez und Stockhausen an verschiedenen Stellen. So spricht Boulez im
Schlusswort seines Aufsatzes ,Nahsicht und Fernsicht* von der ,unverduflerlichen Freiheit*
als dem ,,Gliick, auf das wir stdndig hoffen — [dem| Gliick einer irrationalen Dimension® (S. 75)
und Stockhausen begriindet die Wahl des Gebetstextes fiir den Gesang der Jinglinge mit
seiner Liebe zu Gott.

Unter diesem Gesichtspunkt lassen sich besonders Ligetis und Boulez’ Denken gut vergleichen.
Ligeti geht, wie er sagt, von einer musikalischen bzw. akustischen ,,Vision“ aus und betrachtet
die ,,spekulative Arbeit®, das , Konstruierte“, das ,rationale Produkt*“ Partitur vor allem als
ein Mittel, um seine urspriingliche Vision bei der Auffithrung wiederherzustellen (siche sein
Interview mit Hausler 1967). Die Konstruktion selbst solle — wenigstens im Fall Atmosphéres
— nicht ,gehort werden, sondern sei ,,Privatangelegenheit des Entwerfers® und spiele bei der
asthetischen Beurteilung der Musik keine Rolle (siehe seinen Programmbheftentwurf). Ligeti
erlautert seine Visionen, seine Vorstellungen und Arbeitsweise in der Regel sehr anschaulich
am entsprechenden Gegenstand.

Boulez liefert zwar zum Marteau eine auflerordentlich bildreiche Erklarung, hat aber die
Tendenz, in seinen Schriften von seiner Musik zu abstrahieren. Seine musikalischen Vorstel-
lungen, uber die er im Zusammenhang mit Marteau sehr ausfiihrlich spricht, sind — anders
als bei Ligeti — offenkundig nicht akustischer oder sensueller Art, sondern betreffen in erster
Linie die Konstruktion:

Im Gegensatz dazu [gemeint ist die Konzeption des Werkzyklus Pierrot Lunaire von Arnold Schénberg]
habe ich mir die Aufgabe gestellt, die drei Zyklen so ineinander zu verzahnen, dafl der Gang durch
das Werk vielschichtiger wird und von Reminiszenzen und virtuellen Beziehungen Gebrauch macht;
einzig das letzte Stiick gibt in gewisser Weise die Losung, den Schliissel zu diesem Labyrinth. Diese
Formvorstellung hat mich tibrigens noch viel weiter gewiesen, denn sie befreite die Form von jeglicher
Vorausbestimmung; hier (im Marteau sans maitre) tat ich den ersten Schritt dazu durch den Bruch
mit der ,Einbahnstrafien‘-Form. (Boulez 1963, S. 140)

Und auch seine Klangvorstellungen sind offenbar ideell motiviert:

Im Gegensatz zu Schonberg habe ich eine Besetzung gewahlt, die unseren européaischen Ohren weni-
ger vertraut ist; ich versuchte dadurch, unsere Klangvorstellungen zu erweitern und Instrumente zu

,normalisieren’, die bis dahin dem ,Pittoresken‘ vorbehalten waren. (Ebd.)
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Boulez ging also eher von einem Klangkonzept aus, als von konkreten Klangvorstellungen.
Trotzdem konnte dieses Klangkonzept bereits fiir den groflen Erfolg des Marteau im — wie
es Boulez selbst bezeichnet — ,steril-seriellen’ Umfeld verantwortlich gewesen sein. Boulez im

Interview mit Deliege:

Ich habe auf diese Dinge ziemlich scharf reagiert, und ich hatte recht, weil man sich durchweg auf
einem sterilen Gleis bewegte. Bestimmte Darmstadter Konzerte um 1953/54 herum wurden vor lauter
Sterilitdt und Akademismus vollig sinnlos, sie waren vor allem génzlich uninteressant. Man fiihlte den
Abstand zwischen dem Geschriebenen und dem Gehorten: es gab keinerlei Klangvorstellung, es gab
einfach nur eine Anhaufung von numerischen Transkriptionen, die vom Asthetischen her gesichtslos

waren. (Interview mit Deliege, S. 71)

Interessant ist in diesem Kontext ein Interview aus dem Jahr 2009, in dem Boulez sich
nunmehr zum ,natiirlicheren Schénklang” bekennt:

BOULEZ: Néachsten Sommer spielen wir in Luzern Le marteau sans maitre, mit dem ich 1955
schlagartig berithmt wurde. Ein Schock war diese seltsame abstrakte Musik damals. Aber Gedanken

entwickeln sich weiter. Heute wiirde ich so etwas nicht mehr schreiben.
FOCUS: Wie entwickelte sich Thre Klangidee?

BOULEZ: Spéter wollte ich weg von diesen radikalen Ergebnissen. Heute basiert meine Musik noch
auf ahnlichen Kompositionstechniken. Aber sie sind nicht mehr zu héren. Mir geht es um natiirli-

cheren Schénklang. Dabei hat mir das Dirigieren sehr geholfen.
FOCUS: Inwiefern?

BOULEZ: Mir sind musikalische Gesten wichtiger, die den Zuhorer frappieren. Abstrakte Strukturen
finden sie vielleicht interessant. Aber iiberzeugend sind nur Klangeinfille, die intuitiv verstehbar
sind. Der musikalische Moment ist die Trumpfkarte des Komponisten.

Nimmt man diese Aussagen ernst, so ist es kaum verwunderlich, dass eine betrachtliche
Zahl von Autorinnen und Autoren nach wie vor die von Boulez nie offen gelegte — und eben
doch irgendwie horbare — Konstruktion des Marteau zu verstehen versucht, und dass die
vollstdndige ,Entschlisselung dieser Konstruktion, zugespitzt gesagt, noch immer als Idealfall
der Analyse (und auch der Horanalyse) gilt. Decroupet spricht im Vorwort der 2005 ver6f-
fentlichten Faksimile-Ausgabe (S. 65) tiber diese Thematik: Einerseits betont er, dass Boulez’
Motivation beim Treffen kompositorischer Entscheidungen ,rein musikalisch® gewesen sei,
andererseits wird in der gesamten Analyse praktisch nicht tiber das Horen oder das horende
Rezipieren gesprochen,?® dafiir aber umso mehr davon, dass das heutzutage zur Verfliigung

200 Nur an einer Stelle wird gesagt, dass es hier um etwas geht, das beim ,einfachen Horen‘ schwer
wahrzunehmen ist: ,,The sources relating to the genesis of Le Marteau sans maitre that will be described
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stehende Quellenmaterial einen neuen Weg er6ffne, Boulez” Musik anders zu sehen und
;wirklich‘ zu verstehen. Mit ,wirklichem Verstehen“ (,,real understanding®) ist hier also weder
etwas gemeint, das sich beim Horen des Marteau vollziehen kénnte, noch eine sich aus einer
,technischen‘ Analyse ergebende Erkenntnis. Was aber dann? — Ohne dieser Frage weiter
nachzugehen, lasst sich wenigstens feststellen, dass auch eine explizit konstruktionsfixierte
Komposition irrationale, affektive Momente nicht zwangsldufig ausschliefit, wie es hin und
wieder dargestellt wird (vgl. Noller). Auch Boulez weif}, dass Musik, um als Musik zu gelten,
das irrationale Moment, oder, wie er selbst gesagt hat, das ,,Gliick einer irrationalen Dimen-
sion“ braucht, welches er bei anderen Anfang der 1950er Jahre in Darmstadt prasentierten
seriellen Kompositionen, die er selbst bezeichnenderweise nicht ,Kompositionen‘, sondern ,eine
Anhaufung von numerischen Transkriptionen“ nennt, ausdriicklich vermisst.

Ausdruck, Dramatik und emotionale Wirkungen werden allen drei untersuchten Kom-
positionen in unterschiedlichen Gewichtungen zugeschrieben. Dies gilt sogar fiir die eine
oder andere spezielle Zuschreibung wie das Erkennen einer ,Verfithrungskraft’ (siehe zum
Marteau: Jameux 1989 und Ross 2007; zum Gesang: Maconie 2005), die im Kontext mit
Atmosphéres aber nicht positiv beurteilt wird, sieche Dibelius’ schon mehrfach zitierte Klage:
SWar denn tatséachlich die sensuelle Verfithrungskraft der farbigen klanglichen Auflenhaut
so viel starker als das, was sich dahinter an vibrierender Erregung und Abtauchen in uner-
meBliche Rédume, an Visionen und jaihem Erschrecken, an Alptrdumen und Katastrophen-
ahnung verbarg?“ (Dibelius 1994, S. 62).

Eines der erstaunlichsten Ergebnisse betrifft indessen die emotionalen Charakterisie-
rungen. Es konnte gezeigt werden, dass die drei Werke bzw. einzelne Aspekte der Werke,
wenn, dann in den allermeisten Féllen mit negativ konnotierten Emotionen charakterisiert
werden, wihrend derartige Charakterisierungen gerade im Diskurs um Neue Musik mitunter
als Fehlinterpretationen oder Missverstdndnisse bzw. falsche ,Besetzung des Bewusstseins’
(ahnungsloser Rezipienten) deklariert werden.

Wenn sich die genannten Charakterisierungen wie in einer Vielzahl der Fille auf bestimmte
musikalische Aspekte (bei 37 von 54 Codings in den drei Korpora) oder Stellen (26 von 54)
beziehen, dann meist auf traditionell emotional gedeutete, wie bestimmte Instrumente, die
Beziehung Musik-Dichtung bzw. Musik-Text, den Klang, die Textur und die Tonhchen. Dass
in den drei Korpora die negativen Charakterisierungen iiberwiegen, iiberrascht insofern nicht,
da sie an genau solchen Momenten festgemacht werden wie einem tiefen Klang — der als ,dunkel
und verstorend bezeichnet wird (Sinfelt zum Gesang, S. 163) — oder aber an den Textvorlagen,
wie dies schon beim GEWALTVOKABULAR diskutiert wurde, siehe z.B. Mellers iiber Marteau:

here provide certain keys to evaluating this relationship, which is difficult to perceive at a simple hearing*,
Decroupet Faksimile-Vorwort 2005, S. 41.
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All the nervosity comes from the blood-thirsty words. In the marvellous setting of the phrase, , je réve
la téte sur la Pointe de mon couteau le Perou,“ fear and terror are dissipated in the act of creation,
as they are in Schoenberg’s Pierrot, who is also the murderer of love. (S. 112)

Die Aussagen zum Ausdruck und zur Dramatik in den drei Werken sind dagegen nicht
so einheitlich, mitunter gar vollig gegenséatzlich: Das Spektrum an Aussagen zu denselben
Stiicken reicht von ,antidramatic“ bis ,ausgesprochen dramatisch“, von ,ausdruckslos“ bis
,powerful expressive.“

Im Gegensatz zu Dahlhaus’ in der Einleitung zitierten Auffassung, dass das ,,Gefiihlsver-
stdndnis“ bei Neuer Musik am wenigsten gefdhrdet sei, scheint es gerade das Schwierige zu
sein und die Struktur-Wahrnehmung am ,wenigsten gefdhrdet. Jedenfalls kénnen Aussagen
zur Harmonik oder zur Kompositionstechnik leichter an der Musik und an der Partitur iiber-
priift werden. Schwierig oder vielmehr nicht tiberpriifen ldsst sich hingegen, ob der III. Satz
des Marteau jnervos' ist (vgl. Mellers), oder ob sich jhinter Atmosphéres farbiger klanglicher
Auflenhaut Alptraume verbergen‘, wie Dibelius behauptet.

Was sich aber untersuchen ldsst ist, welchen musikalischen Sachverhalten bestimmte
Effekte zugeschrieben werden, auf welchen Konzepten dies beruht, und insbesondere, ob es
hier textiibergreifende Ubereinstimmungen gibt. Solche Vergleiche kénnen Aufschluss dar-
iber geben, inwiefern und in welcher Verteilung bestimmte Aussagen oder Zuschreibungen
beispielsweise kulturell, psychoakustisch oder durch satztechnische Singularitdten bedingt
sind,?! wie dies exemplarisch an Aussagen zum UBERGANG vON ABSCHNITT F-G in Atmosphéres
(siehe S. 164 f.) behandelt wurde.

6.2.3. Effekte, Wirkungen, Impressionen

Auch im Bereich ErFrexTE, WIRKUNGEN, IMPRESSIONEN gibt es einige korpusiibergreifende
Ergebnisse. Am hiufigsten sind Uberschneidungen mit folgenden Aspekten der Komposition:
BESETZUNG (insgesamt 154 Uberschneidungen; M: 30, G: 20 (= KLANGELEMENTE), A: 104),
Krance (107; M: 25, G: 5, A: 77), Dynamik (69; M: 19, G: 2, A: 48), Textur (59; M: 14,
G: 1, A: 44), F1cUREN/GESTEN/GESTALTEN (44; M: 16, G: 6, A: 22), Ruyramus/METRUM (44;
M: 21, G: 1, A: 22), ToNHOHEN (42; M: 7, G: 1, A: 34) und THEMEN/MoT1vE/MELODIEN (26;
M: 15, G: 6, A: 5). Daneben gibt es eine groe Anzahl Uberschneidungen mit Aussagen zur
KoMPOSITIONSTECHNIK (73; M: 22, G: 8, A: 43), bei denen es iiberwiegend um die Herstellung
bestimmter Wirkungen geht (siehe v.a. Atmosphéres).

In allen drei Textkorpora finden sich Beschreibungen folgender Effekt- oder Wirkungs-
sorten: BEWEGUNG/AUSDEHNUNG (insgesamt 71 Uberschneidungen; M: 30, G: 2, A: 39), Licur

201 Oder, wie es im Diskurs iiber musikalische Bedeutung auch genannt wird: ob musikalische Bedeutung
kulturell konstruiert oder durch formale Struktur bedingt ist, ob ,inherent‘ oder ,socially constructed‘, vgl.
Cook 2002.
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(47, M: 22, G: 3, A: 22), SUPERLATIVE/ EXTREME (meist in Form einer Steigerung verschiedener
Effekte wie ,extreme power” u.d.) (42; M: 22, G: 3, A: 17), GEwALT (42; M: 18, G: 6, A: 18),
ZUSTANDEN/ MATERIALEIGENSCHAFTEN (34; M: 8, G: 2, A: 24), KomPLEXITAT (26; M: 8, G: 2,
A: 16), INEINANDER/GEWEBE (13; M: 6, G: 1, A: 6), MacuT (11; M: 7, G: 1, A: 3), MAcIE (9;
M: 5, G: 2, A: 2) und RATSEL (8; M: 3, G: 2, A: 3).

Die Frage nach den musikalischen und strukturellen Voraussetzungen fir die Beschreibung
von Effekten und Wirkungen und ihre Differenzierung in bestimmte Effektsorten liefle sich
mit der hier vorgestellten Methode noch viel genauer untersuchen. Offensichtlich ist die Wahl
der Stellen, denen Wirkungen oder Effekte zugeschrieben werden, in vielen Féllen einfach zu
erkldren, z.B. damit, dass ein Moment in der Musik viel lauter ist als der Rest des Stiickes.
Die Vermutung, dass es ein Komponist auf einen solchen Effekt angelegt hat, gerdt dann
aber im Kontext Neuer Musik sowohl in Gegensatz zum Komplexitdtsanspruch als auch zu
dem Anspruch, dass ein Werk aufgrund seiner guten Form und Struktur zu wirken habe,
und nicht aufgrund ,altgewohnter Effekte‘. Dibelius diskutiert dies explizit an der berithm-
ten Atmosphéres-Stelle F—G: ,Sie bewegt sich allerdings auch in gefahrlicher Niahe, dem
eigenen Prinzip untreu zu werden: Denn ein Kleinterz-Cluster in schwindelnder Héhe und
ein Quint-Cluster in rumorender Tiefe vernebeln nur noch schwach den altgewohnten Effekt
eines krassen Lagenwechsels“ (S. 54 ff.).202

Wie angemerkt, werden Wirkungen zwar kontinuierlich iiber den gesamten erfassten Zeit-
raum hinweg beschrieben, auffallend abgehobene Schilderungen haufen sich aber deutlich in
den 1960er und dann erst wieder in den 1990er und 2000er Jahren.

Dass es also auch hier wieder eine auffallige Liicke gibt und dartiber hinaus das Thema
ErrFEKTE, WIRKUNGEN, IMPRESSIONEN fast nie von einer Metaebene aus diskutiert wird, kénnte
am schlechten Ruf, an der negativen Bewertung von Effekten liegen — im deutschen Sprach-
gebrauch sind jedenfalls widerspriichliche Bewertungen verbreitet, eine ,im guten Sinne einer
groflen Wirkung® und eine im ,tadelnden Sinne“:

In einem weiteren, gleichsam tadelndem Sinn ist von Effekt in Beziechung auf ein Kunstwerk die Rede,
welches nicht mehr durch seinen gediegenen Inhalt und durch einfache Darstellung anzieht, sondern
schon auf das Publikum, auf die in demselben herrschende Geschmacksrichtung berechnet ist [...].
Es [..] strebt auch wohl durch Anwendung ungewéhnlicher, dem wahren Kiinstler durchaus entfernt
liegender Mittel nach einem Erfolge, der Knalleffekt (s.d.) genannt wird, und mit dem verwerflichen
Coup de fouet, und coup de théatre (s.dd.) in gleicher Linie steht. (Wilhelm Hebenstreit, Wissen-
schaftlich-literarische Encyclopddie der Aesthetik, Wien 1843, S. 211, zit. nach Hermann Josef
Schnackertz, ,,Wirkung/Rezeption®, in: Asthetische Grundbegriffe, Stuttgart 2010, Bd. 6, S. 672)

202 Siehe zu diesem Thema auch Adornos Rundfunk-Vortrag ,,Schone Stellen“ (1965), in: Theodor W.
Adorno, Gesammelte Schriften, Bd. 18, Musikalische Schriften V, Frankfurt a. M. 1997, S. 695718, z.B.:
»Indem ich Thnen eine Reihe schéner Stellen vorfiihre, erldutere, Ihnen zu erkléren suche, mit welchem Grund
sie schon genannt werden diirfen, mochte ich sie nicht blofl gegen die notwendige Kritik am vulgéren Begriff
der schonen Stelle erretten®, S. 700.
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Mit dem Begriff , Effekt®, tibersetzt als ,,Wirkung ohne Ursache®, beschreibt auch Richard
Wagner 1852 in seiner Schrift ,,Oper und Drama“ die Musik Giacomo Meyerbeers als ,alles
wirklichen Ausdrucks bar“. Wagners Effektbegriff fiihrt Adorno in der ,,Asthetischen Theorie®
mehrfach an.?® Im franzosischen und im englischen Sprachgebrauch scheint der Begriff dagegen

weniger negativ belegt zu sein.?*!
6.2.4. Weitgehende Aussagen, Deutungen

Aussagen zu EFFEKTEN UND WIRKUNGEN iiberschneiden sich zu 88,5% (Marteau), 87,3% (Ge-
sang) und 86,4% (Atmosphéres) mit Aussagen zu Aspekten der Komposition. Bei den wErT-
GEHENDEN AUSSAGEN UND DEUTUNGEN liegt die Uberschneidungsquote mit Aspekten der Kom-
position dagegen deutlich niedriger, ndmlich bei 64,6% (Marteau) bzw. 55,8% (Gesang und
Atmosphéres) und die Abweichungen zwischen den drei Textkorpora sind wesentlich grofier.
Nur die Uberschneidungen mit Aussagen zur KompoSITIONSTECHNIK sind bei allen héufig
(insgesamt 36, M: 19, G: 7, A: 19), sonst beziehen sich die Aussagen meist auf individuelle
Aspekte, beim Marteau auf die BEzIEHUNG zwiscHEN Musik unp DicatunG (20 Uberschneidun-
gen), beim Gesang auf die BEziERUNG ZWISCHEN Musik UND TEXT (11) und bei Atmosphéres
auf die GESAMTSTRUKTUR (12) des Stiickes.

Dass die Menge widerspriichlicher Aussagen hier viel groffer ist als bei der Beschreibung von
WIRKUNGEN UND IMPRESSIONEN (siehe v.a. die Literatur zum Gesang), hat sicher damit zu tun,
dass dort die konkreten Beziige klarer sind, und damit die Zuschreibungstoleranz geringer.2%°
Dies erklart auch, weshalb in der Sekundarliteratur zum Gesang der Jinglinge — anders als
bei Marteau und Atmosphéres — Aussagen zur Bedeutung haufiger sind als Beschreibungen
von Effekten: die musikalische Beschaffenheit des Stiickes gibt schlicht weniger musikalische
Anhaltspunkte, die die Zuordnung giangiger Charakterisierungen (Lichtmetaphorik etc.)
klangsemantisch nahelegen. Dazu kommt, dass es lange Zeit keine Partitur als zusétzliche
Grundlage solcher Zuschreibungen gab.

Je weiter Aussagen zur Bedeutung von musikalischen Sachverhalten entfernt sind oder
je vager sie sich auf diese beziehen, desto grofier ist das Aussagespektrum. Interessant ist
aulerdem, dass bei der Zuschreibung von Bedeutung zuweilen recht paradoxe Allianzen
entstehen, wie die zwischen Epley und Jameux in Bezug auf Marteau (S. 77) oder zwischen
Blume und Messerschmidt in Bezug auf elektronische Musik (S. 118 f.).

203 Theodor W. Adorno, Asthetische Theorie, Frankfurt a.M. 1970, S. 153, 324.

204 Siehe den Artikel ,Wirkung/Rezeption®, in: Asthetische Grundbegriffe, S. 672 f.

205 , James Johnson argues that you might hear the oboe’s dotted-note patterns as a hen, or equally as
an expression of merriment, or even as ,an essential thread in a web of indescribable content‘ — but what
you cannot credibly do, he says, is argue ,that it is a funeral dirge, or paints the storming of the Bastille,
or promotes slavery‘“, James Johnson 1995, zit. in Cook, ,, Theorizing Musical Meaning*, S. 177.
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6.2.5. Verstehen, Horen, Vorder- & Hintergrund

Die Themen VERSTEHEN und das HOREN werden in der untersuchten Literatur sehr ausgie-
big behandelt. Die Schwerpunkte verschieben sich dabei mehrfach, so wie beispielsweise
das Verstehen und Horen der seriellen Struktur in der Literatur zu Marteau erst seit den
1970er Jahren in groflerem Stil problematisiert wurde. Solche werkspezifischen Entwicklun-
gen wurden in den vorangegangenen Kapiteln ausfiihrlich geschildert.

Korpusiibergreifend féllt auf, dass das Sprechen iiber Missverstdndnisse vor allem ein
Phé&nomen deutscher und einiger weniger franzosischer Texte ist, und dass von Missver-
stdndnissen oft in normativen, klagenden oder warnenden Formulierungen gesprochen wird,
siehe z.B. Hiekel 2010 zum Marteau: ,Von Semantik im traditionellen Sinne kann — das ist
im Rahmen des recht umfangreichen Schrifttums zu Boulez oft dargestellt worden — auch
und gerade im Falle der Komposition Le Marteau sans maitre natiirlich nicht die Rede
sein® (S. 30). Oder Hausler, der 1969 in Hinblick auf Atmosphéres warnt: ,Vor konkreten
Beziigen sollte man sich eher hiiten® (S. 263). Gewarnt wird vor einem klangsemantischen
Verstehen — fiir das es stellenweise aber gute Griinde gibt, wie die in keinem der untersuchten
Texte zum Gesang der Jinglinge thematisierte Korrespondenz zwischen Musik und Text,
etwa die Windgerdusche zu ,Thr Winde lobt ihn“ (04:56—05:11)% oder die Stille und das
Klirren zu den Worten , Kélte und starrer Winter“ (06:05—06:28) — als wiirden die ,,formalen
Anspriiche” der Musik dabei ,,suspendiert®, wie dies Dahlhaus in seinem Text ,Warum ist
die Neue Musik so schwer verstédndlich?“ formuliert hat.

Beispielsweise Dibelius’ Klage iiber die ,,Anhdngerschaft der Unaufmerksamen®, die sich
durch die ,sensuelle Verfithrungskraft von der tieferliegenden Bedeutung von Atmosphéres
ablenken lieflen, entstammt einem Musikdenken, das Vorder- und Hintergrund bzw. Oberfliche
und Untergrund voneinander unterscheidet. Auf Grundlage dieses Konzeptes ist es iiberhaupt
nicht moglich, Musik wirklich zu verstehen, ohne etwas dariiber zu wissen, was sozusagen im
Untergrund der hérbaren, klingenden Oberfléche oder dahinter ,verborgen* ist. Als ,Dahinter*
oder ,Darunter® wird allerdings v6llig Unterschiedliches vermutet: die Struktur, das System
der Relationen, die Textur, die Visionen, Ahnungen und Leiderfahrungen des Komponisten,
das Gesellschaftliche, das Quellenmaterial oder , die weltumgreifende Gebéarde der Romantik*
(Hausler 1969 zu Gesang).

Der einzige Autor, der das Prinzip einer Trennung zwischen Oberfliche und Subtext
(,surface and subtext“) fiir die ,westliche Musik der letzten 250 Jahre® in der untersuchten
Sekundérliteratur explizit thematisiert, ist McCalla 2003 (S. 32, siehe das Zitat S. 73). Ahnlich
hatte Dahlhaus in Analyse und Werturteil schon 1970 diese Trennung fiir ein Phdnomen
des 20. Jahrhunderts erklart:

206 CD Stockhausen 3. Elektronische Musik 1952-1960, 1991.
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Der Ehrgeiz, ein System von Beziehungen zu entdecken, das sich hinter der akustischen Auflenseite
eines musikalischen Werkes, hinter der Fassade, die es einem fliichtigen Horer zukehrt, verbirgt, ist
charakteristisch fir die Analytiker des 20. Jahrhunderts; fritheren Epochen war er fremd. (Dahlhaus,
Analyse und Werturteil, S. 47)

Obwohl Dahlhaus hier mit kritischer Distanz von ,den Analytikern des 20. Jahrhunderts’
spricht, vertritt er in verschiedenen Schriften selbst die Ansicht, dass Analyse und lesendes
Rezipieren von Musik notwendig seien, um an die Schichten zu kommen, die man hérend nicht
verstehen konne (siehe z.B. den Aufsatz ,,Das Verstehen‘ von Musik und die Herrschaft des Ex-
perten“ von 1987), bzw. dass das nur Gehorte immer in Gefahr sei, fehlinterpretiert zu werden.

Dem skizzierten Oberfliche-Untergrund-Konzept steht das 6fter in englischsprachigen
Texten zu findende Konzept, teilweise explizit vertretene Prinzip des ,,what you hear is what
you get“ gegeniiber, bei dem umgekehrt angenommen wird, dass alles, was man nicht hort,
fiir das Verstehen unwesentlich sei. Erkennbar ist das Konzept in Texten, in denen nur von
einer Oberflache gesprochen wird, von einer gestalteten Oberfliche, nicht aber von einer
Innenstruktur. Beschrieben wird dieses Konzept z.B. von McCalla 2003 in seinem Text zu
Marteau: ,For listeners who are more open, the point lies on the surface, in the idea that
what you hear is what you get, in the realization that the unitary presence which the music
has created is the totality and not just a signpost for further delving® (S. 32).2°" Damit ist
er iibrigens einer der wenigen Autoren, die den parallel stattfindenden Diskurs iiber das
Verstehen und Hoéren im Rahmen einer einfachen Werkbeschreibung explizit thematisieren.

6.2.6. Phasen und Tendenzen

Bei der Untersuchung der einzelnen Textkorpora wurde immer wieder beobachtet, dass sich
sowohl die Themen, als auch die Art, in der tiber Musik gesprochen wird, zwischen den
1960er und 1970er und zwischen den 1980er und 1990er Jahren besonders auffillig veran-
dern. Es lassen sich drei Phasen und Tendenzen der Werkbetrachtung unterscheiden.

In Texten der 1950er und 1960er Jahre betrachten die Autorinnen und Autoren das Werk
als geschlossenes Ganzes. Es besteht eine gewisse Distanz zum Gegenstand der Untersuchung,
und Aussagen der Komponisten werden haufig in Analysen oder Werkbeschreibungen integriert
(siche Kaufmann und Ligeti). Gleichzeitig wird der Enthusiasmus fiir das Neue — oder dessen
Ablehnung — explizit formuliert. Wenig Scheu zeigt sich auch beim Sprechen tiber Aspekte
der Wahrnehmung und Interpretation und beim Formulieren von Impressionen (,,Aufsprudeln
und Zusammensinken von Farbfontdnen, Hausler 1969, S. 126, etc.).

207 Siehe auch Feil 1978 (Gesang) zum Thema: ,,Und dies erfahren wir Horer dadurch, da§ wir nichts
hinter dem Werk suchen und finden miissen, um es zu verstehen, dafl wir unser Horerlebnis nicht mit irgend
einer ,Bedeutung’ dieser Musik aufzufiillen genétigt sind“, Feil 1978, S. 129.
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In den 1970er und 1980er Jahren wird das Werk haufig als Konstruktion bzw. Struktur
betrachtet, die man sozusagen freilegt. Der Komponist stellt dabei nicht zwangslaufig eine
Autoritat dar, sondern wird im Gegenteil oft bewusst aus diesem Prozess ausgeklammert.2%8
Aspekte der Wahrnehmung und Interpretation werden thematisiert, aber weniger in den
Mittelpunkt gertickt, in vielen Texten und Gesprichen zeigt sich entsprechenden Aussagen
gegeniiber vielmehr eine skeptische und bisweilen ablehnende Haltung. Die Sprache ist weniger
auffallig und selten bildhaft ausschweifend.

Dies dndert sich in den 1990er Jahren drastisch. Das Werk wird nun oft als Gegenstand
der individuellen Erfahrung betrachtet?*® und in einigen Féllen geradezu mit der eigenen Er-
fahrung, dem eigenen Erleben gleichgesetzt, als sei das Konzept dabei: ,das Werk ist meine
Erfahrung’ (siehe z.B. Sinfelt 2004 mit seinem ,stream of consciousness“-Protokoll). Aspekte
der Wahrnehmung und Interpretation wie das Horen, das Verstehen, die Bedeutung — d.h.
die Rezeption betreffende Fragen — werden gezielt thematisiert und stehen im Mittelpunkt
einiger Texte, denen Werkbetrachtung und -analyse vor allem zur Exemplifikation dienen
(siehe Aguila 2001, Adlington 2003, Mosch 2004, etc.). In der Sprache zeigt sich gleichzeitig
eine Tendenz zum exzessiven, sehr bildhaften und persénlichen Beschreiben und oft bleibt
unklar, welche musikalischen Sachverhalte dabei gemeint sind. Die enorme Textmenge, die in
diesen zwei Jahrzehnten zu den drei Werken produziert worden ist, zeugt schliellich davon,
dass Neue Musik erst seit den 1990er Jahren auf breiter Ebene wissenschaftlich wahrgenommen
und als akademisches Thema behandelt wird. — Offen bleibt allerdings die Frage, inwieweit
sich die beschriebenen Tendenzen auf die in dieser Arbeit untersuchten Werke Neuer Musik
beschranken.

208 Siehe z.B. Dahlhaus 1986: ,,Allerdings ist ein Horer, wenn er die Werke eines Komponisten verstehen
méchte, keineswegs gezwungen, sich auch dessen Asthetik — die explizite, nachtriglich in Worte gefaBte,
nicht die implizite, im Werk enthaltene — zu eigen zu machen. Die Asthetik ist eine Selbstinterpretation
und bildet als solche keinen Leitfaden der wissenschaftlichen Exegese, sondern gehort zu deren Material.
Man muf} sie beriicksichtigen, braucht sich aber, wenn man einen Interpretationsansatz wéhlt, nicht nach
ihr zu richten®, Dahlhaus, ,Warum ist die Neue Musik so schwer verstanlich?“, S. 346. Siehe demgegentiber
aber auch Siegele 1979, der seiner Marteau-Analyse Boulez’ Analyseanleitung in ,Boulez on Music today“
(= ,,Musikdenken heute*) zugrunde legt.

209 Siehe z.B. Maconie 2005: ,When the theory is set aside and a listener focuses on the musical experi-
ence it is obvious that this is a work of exceptional invention and dazzling effects, a work of magic*, S.169.

210 Daher wirken einige jiingst verdffentlichte Texte wie Ursula Brandstétters ,Uber (Neue) Musik: Wie
wir sie horen und wie wir iiber sie sprechen® (in: Neue Zeitschrift fir Musik 6/2010) auch iiberholt, wenn
z.B. vorgeschlagen wird, man kénnte beim Sprechen iiber Musik doch auch Metaphern benutzen, und zwar
,weniger im Sinne von rhetorischen Figuren, vielmehr im Sinne von Denkfiguren, die zwischen auseinander
liegenden Bereichen iiber das Prinzip der Ahnlichkeit vermitteln“ (S. 15), ohne zu bemerken, dass dies lingst
praktiziert wird. Vgl. auch eine Anmerkung Felix Klopoteks in derselben Artikelreihe: ,Man muss eine Sprache
finden, die der Radikalitdt der Neuen Musik entspricht, ,Uber die Angemessenheit. Neue Musik im Spiegel
der Sprache®, 16. Einspielung des Netzwerks Neue Musik, in: Neue Zeitschrift fir Musik 04/2011, S. 16.
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6.3. Ausblick

Diese Arbeit ist eine Analyse des Sprechens iiber Neue Musik in Form einer systematischen
Untersuchung ausgewahlter Textkorpora und der Begriffe und Themen, die in der annéi-
hernd vollstdndigen Sekundarliteratur und den Komponistenkommentaren hervortreten.

Eine Vollerfassung und deren quantitative Auswertung ermoglicht Aussagen iiber Haufigkeiten
und Héaufigkeitsverhéltnisse, aber auch chronologische Haufigkeitsverlaufe einzelner Themen
und Wortfelder. Die hierfiir entwickelte Methodik und Durchfiihrung ist neu und wurde in
der Musikwissenschaft erstmalig angewandt. In exemplarisch durchgefiihrten Interpretationen
einzelner Begriffsfelder wurden u.a. die zeitabhidngige Haufigkeit bestimmter Begriffsfelder
herausgearbeitet, Héufigkeitsdifferenzen bezogen auf die einzelnen Werke interpretiert oder
auch genealogisch tiber mehrere Textgenerationen nachvollziehbar gemacht. Gleichzeitig wurde
versucht, die sich iiber einen Zeitraum von etwa 60 Jahren hinziehenden Diskurse und deren
Argumente in Grundziigen nachzuzeichnen und Wege der Tradierung zu erkennen.

Die Methodik aber verspricht noch mehr: bereits die hier vorgestellten Daten und Haufig-
keiten ermoglichen zahlreiche weiterfithrende Interpretationen und Diskussionen. Dariiber
hinaus kénnen Fragen zu Eigenheiten der Literatur {iber Neue Musik, die sich im Verlauf der
Untersuchung ergeben haben, vergleichend mit historischen Textkorpora untersucht werden.
Beispielsweise, ob es sich bei einzelnen Themen und &dsthetischen Begriffen um musik- bzw.
kulturgeschichtliche Konstanten handelt und auf welche musikalischen Sachverhalte, Genres
oder Werke sich bestimmte Themen und Begriffe (z.B. Gewaltrhetorik) tiber einen langeren
Zeitraum bzw. Epochen hinweg beziehen und was dies bedeutet. Dafiir miissten die Text-
korpora deutlich ausgeweitet werden.

Andererseits spielt auch der auflermusikalische Kontext eine Rolle und Ergebnisse miissen
in den politisch-ideologischen Kontext eingeordnet werden, beispielsweise das Vokabular der
Texte tiber Neue Musik in die besondere Situation im Nachkriegseuropa vor dem Hinter-
grund des kalten Krieges. Inwieweit handelt es sich bei den herausgearbeiteten Begriffen und
asthetischen Kategorien auch — oder eigentlich — um ideologische Kategorien? Beispielsweise
drangt sich diese Frage fiir den Freiheitsbegriff auf, der, wie gezeigt wurde, in der Literatur
zu Boulez und Ligeti eine wichtige Rolle spielt. Irmgard Jungmann diskutiert diesen Kontext
in ihrem Buch ,Kalter Krieg in der Musik“ (2011) und fiihrt aus, dass die ,Forderung der
Moderne [...] argumentativ wesentlich [...] durch eine Kombination vom Gedanken musikali-
schen Fortschritts mit der Vorstellung von kiinstlerischer Freiheit* gestiitzt wurde und belegt
dies mit AuBerungen von Ligeti und Boulez zur Notwendigkeit von Originalitit und dem
»Bediirfnis nach Neuheit“ (S. 111). In Anbetracht der vorgestellten Untersuchungsergebnisse
ist allerdings eher zu vermuten, dass der Aspekt Neuartigkeit iiberbewertet wird. Dieser Frage
koénnte sich eine eigene Studie widmen.
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SchlieBlich zeigt sich, dass weitere Themen wie ,Neue Musik und Emotion‘ oder ,Musik
und Wirkung‘ neu diskutiert werden miissten. Die vorgefithrte Methode erlaubt es, Klischees
bzw. ,Phantombilder* als solche aufzudecken, wie das des antiemotionalen Komponisten,
welches sich hartnéickig hélt, obwohl es schon Schoénberg, der sich diesem Vorwurf selbst
immer wieder ausgesetzt sah, als irrige Projektion‘ entlarvte (siche ,Herz und Hirn in der
Musik“ von 1946).

Unabhéngig vom Thema zeigt die Methodik neue Zusammenhénge zwischen quantitativen und
qualitativen Analysemethoden auf, die in vielerlei Hinsicht weiterentwickelt werden kénnen.
Die ,schiere Menge' an Literatur sollte nicht ignoriert werden, kann sie doch selbst im
Sinne einer Meta-Analyse Gegenstand systematischer Markier-, Such-, Find- und Auswahl-
Methoden sein. Die sich daraus ergebenden Héufigkeitsverteilungen kénnen, wie hier aus-
gefithrt, besonders auch in der Geisteswissenschaft mindestens so aussagekriftig sein wie
herkémmliche Arbeiten, die in der Regel nur auf markante oder prominente Aussagen refe-
rieren. Dass umgekehrt das Arbeiten mit quantitativen Methoden nicht bedeuten muss,
individuelle kiinstlerisch-asthetische Konzepte bzw. Analyse- und Interpretationsansétze aus
den Augen zu verlieren, sondern gerade hier neue und oftmals {iberraschende Erkenntnisse
ermoglicht, ist, so hoffe ich, deutlich geworden.

*kk
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LE MARTEAU SANS MAITRE KOMPLEXITAT

KOMPLEXITAT (119)
complex, complexity, complicated, compli-
catons, differencié, differenziert, difficile,

komplex, Komplexitdt, kompliziert
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SUPERLATIVE/EXTREME/RADIKALES (98)

absolute, dulerst, duBerstes extraordinary,
Extrem, Extremtyp, devilish, drastic,
enormous, extrem, extreme, extréme,
l'extréme, Extremes, extrémité, fantasti-

cally..., far more extreme, great, highly...,

hochgradig, horrend, in

extremis, incredible..., krass, les plus..., la

plus radicale, most..., more..., radical,
total, totale, totalize, utmost, ultra-, &
diverse Superlative (strikteste, héchste,

usw.)
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1956 Souvichinsky LP
1957 Saathen*
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LE MARTEAU SANS MAITRE GEWALT

GEWALT (72)
absorbieren, aggressive, assuage, attack,

aufbrechen, aufgebrochen, aufgesogen,

1956 Souvichinsky
1956 Souvtchinsky LP
1957 Saathen* =

1990 Gable*
1990 Koblyakov
1990 Oesch

1958 Craft* 1991 Jameux w— 6
aufsaugen, Aufsplitterung, aufsprengen, 1958 Ligeti* 1991 Wentzel
1958 Stockhausen* ® 2 1992 Sannemiller ® 1
Aufsprengung, aufzehren, ausbrechen, 1959 Kaufmann Art.* 1993 Platz
bandigen, blitzartige Ausbriiche, Boxstel- 1959 K"”F"]‘g%’;ﬁf_ief:_ - 2 ];325HP9§TOUP9':
igeti irsbrunner
lung, break, break up, brechen, broken, 1961 Hodeir 1995 Leeuw™
*
brutal, burst, capture, compressed, controlled, 19 6129&2"5;\{, ]199??67%:(32:522'n
coupure, cut, das Peinigende, déchirure 1964 Rostand* 1997 Fink 6
brutale. destruction. dis ive. do dams 1964 Tomek frz. 1997 Gottwald*
rutale, destruction, disruptive, do damage, 1966 Dibelius 1997 Hoffman wemm 4
durchbrochen, éclatement, elimination, ];ZSBMB?MS: . 19971%‘3;9[3’00'}?“)’3
L} oehmer
erosion, explosion, explosive, final victory, 1968 Tomef;,;_ 1998 Heinemann ® 1
Folterknecht, force, furious, fury, gebieten, ]9]?;?7’]1%”5"9’: -2 2000 éOO%,FEi" : }
pley rondines
grapple with, Grausamkeit, Hackemesser, 1974 Budde* 2000 Piencikowski ® 1
hart schlagen, interrupt, jettison, Krallen, ]9741}—3;5‘?";:2;1 " 22%%1] égzu?
kratzen, martelante, murderer, nieder- 1977 Koblyakov 2001 Danuser* wm 2
1977 Peyser* 2 2002 Piencikowski
schlagen, outburst, percutante, push, rage, 1979 Siegele W 3 2003 McCalle =m0 3
Revolte, Rivalisie X ture. schl d. 1980 Machlis* 2003 Savage EEEEE 6
evolte, fivatsierung, rupture, scitagend, 1980 Piencikowski W 4 2003 Piencikowski B 1
Schlagkraft, s'engloutir, sezieren, sprengen, 1981 Worton* 2004 Mosch Kap.1
* *
Sprengung, struggle, sublime violence, ];gféﬁs& : 4 200;0'\32562525;' -3
swallowed up, terror, thrown into, torture, 1986 Winick 2005 Decroupet Faks.
. . . 1987 Gagnard 5 Fink
usurp, vaincre, vergewaltigen, victory, 1987 Stacey ® 1 2005 Knappik*
violence, violent, violent agitation, violent 1988 Floros* 2006 anonym
1988 Lerdahl* 2006 Decroupet/Leleu
outburst, widerstreben, zerbrechen, zerfetzt, 1989 Jameux 2006 Losada
zerfleischen, zersplittert, zerstiicken, ]](;?B%QP“'QENT -2 2%0070;";59’:
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zubeifien 1990 Hirsbrunner* 2009 Dreyer
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MACHT/AUTORITAT (66)

1956 Souvtchinsky 1990 Gable* = 1
aristokratischer Folterknecht, bandigen, 1956 Souvtchinsky LP 1990 Koblyakov = 1
. 1957 Saathen* w2 1990 Oesch
beherrschen, Beherrschung, bestimmen, 1958 Craft* m 1 1991 Jameux wem 3
dominant, dominate, dominer, dominieren, 1958 Ligeti* m 1 1991 Wentzel wm 2
1958 Stockhausen* 1992 Sannemiiller ® 1
dominierend, étre condamné, final victory, 1959 Kaufmann Art.* 1993 Platz
force, Fithrung, gebieten, gehorchen, govern, 1959 K°“F"]";"5"9BL’_ief: . ];325HP9§’°UP9':
igeti irsbrunner
governed by, Hierarchie, hierarchisches 1961 Hodeir 1995 Leeuw*
*
Verhiéltnis, indomitable, keine selbstandigen 196;‘?:%?:% ]199??67%:(32:522'n
Aufgaben, Krénung, la maitrise souveraine, 1964 Rostand* B 1 1997 Fink n—— 9

. . . s s 1964 Tomek frz. B 1 1997 Gottwald*
leadership, leading role, licence, méichtig, 1966 Dibelivs ® 1 1997 Hoffman ® 1
maitriser, manipulation, master, power, ];ggsMB?"iS: 2 19971T;‘2)f§9l3’0dﬁk°)/3

ellers* == Joehmer
privileged position, régir, reinforced and 1968 Tomek engl. ® 1 1998 Heinemann ® 1
controlled, role of guiding light, serve as, ]9]?7:|‘E‘;‘:’: 2000 é?g%r:;’s‘ ._ ]2

Y

servir, sich die Hand fithren lassen, sich 1974 Budde* 2000 Piencikowski
. . . . 1974 Hirsbrunner 2001 Aguila = 1
einordnen, sich einzuordnen haben, sich 1974 Kneif* 2001 Bacht m 1
selbst an der Leine fithren, sich unterwerfen, 1977 Koblyakov 2001 Danuser*

- . . 1977 Peyser* B 1 2002 Piencikowski
Souverdnitat, subjection, supremacy, 1979 Siegele ™ 2 2003 McCalla
threatening, to allow, to be called into 1980 Machlis* 20_03 $°V°99_ _—— 7

1980 Piencikowski B 1 2003 Piencikowski
service, to master, to triumph, to usurp, 1981 Worton* 2004 Mosch Kap.1
*
total control, totalitarian, tiberméchtig, ]Jgfzs‘x‘f‘;:: : g 200;0'\6\25625(?&2' .- ]2
unterwerfen, von Geisterhand gefiihrt, zu 1986 Winick B 1 2005 Decroupet Faks. B 1
. 5 " 1987 Gagnard B 1 2005 Fink
Dienern machen 1987 S'ocey* -— Y 2005 Knappik*
1988 Floros 2006 anonym ® |
1988 Lerdahl* 2006 Decroupet/leleu ® 1
1989 Jameux 2006 losada
1989 Ligeti* 2007 Moser*
1989 Petazzi 2007 Ross* ® 1
1990 Hirsbrunner* 2009 Dreyer
1990 Mosch = 1 2010 Hiekel* wm 2
1990 Bssche 2011 Wikipedia engl.
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LE MARTEAU SANS MAITRE RATSEL

RATSEL (55)

analysierbar, analytisch erhellen, aura of
mystery, chicken-and-egg question, Chiffren,
chiffriert, Chiffrierung, concealed, dechif-
friert, Dechiffrierung, disguised, dunkel,
Durchdringung, elucidation, enigmatic,

enigmatisch, énigme, entdeckt, entschliisseln,

Esoterik, esoterisch, Geheimnis, hermetic,
hermetisch, hermétisme, hidden, key,
Kreuzwortritsel, Kreuzwortritsellésen,
Losung, magic, mysterious, mystery,
mystifizieren, mystifiziert, nachspiiren, not
divulged, obscured, opacity, opaque,
riatselhaft, Ratselhaftigkeit, Rebus, schat-
tenhaft-ratselhaft, Schliissel, sich verbergen,
to obscure, to uncover, to untangle, to veil,
unanalyzable, Unkenntlichkeit, veiled,

verborgen, verschleiern, verschliisselt

1956 Souvichinsky
1956 Souvichinsky LP
1957 Saathen* =
1958 Craft* m

1958 Ligefi*

1958 Stockhausen*
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2000 Grondines
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2003 Piencikowski
2004 Mosch Kap.1
2004 Mosch Kap.6* B
2005 Decroupet
2005 Decroupet Faks.
2005 Fink
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2006 Decroupet/Leleu
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2007 Moser*
2007 Ross*
2009 Dreyer
2010 Hiekel*
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INEINANDER (48)
1956 Souvichinsky ® 1 1990 Gable*
Beziehungsgeflecht, dicht gewoben, dichtes 1956 Souvichinsky LP 1990 Koblyakov
*
Geflecht, dichtes Gewebe, dovetailed, msléssgacﬁ::a* ]TQ%‘?]OJUO"e‘:i}; "
eingewoben, eng eingebunden, enge Ver- 1958 Ligeti* 1991 Wentzel
) o . 1958 Stockhausen* 1992 Sannemiller W 4
flochtenheit, entrecroisé, entrecroisement, 1959 Kaufmann Art.* = 3 1993 Platz
Entzerrung (denouement), Fiden laufen || 1959 Koufmann Brief* 1995 Decroupet*
1959 Ligeti 1995 Hirsbrunner*
komplex ineinander, Gewebe in entzerrtem 1961 Hodeir 1995 Leeuw*

. S Lo : . 1962 Eloy 1996 Decroupet* B 1
Zustand, imbrication, imbriqué, Ineinander, 1962 Samuel* 1997 Andersson
ineinander verschachtelt, ineinander ver- 1964 Rostand* 1997 Fink n——— 8
cchluneen. ineinand ! Struk 1964 Tomek frz. B 1 1997 Gottwald*
schlungen, Ineinander verwobene tru! turen, 1966 Dibelius 1997 Hoffman n 1
ineinander verzahnt, ineinandergeschachtelt, 1968 Borris* 1997 Tsaregradskaya
o L. 1968 Mellers* = 1 1998 Boehmer*
ineinandergewoben, ineinanderknoten, 1968 Tomek engl. ® 1 1998 Heinemann
Ineinanderlaufen verschiedener Struktur- ]9]?;;7:%5‘;5;: 2000 é?g%r:;z : }
strange, Ineinanderschlingen, inter-lock 1974 Budde* 2000 Piencikowski
together, interpolierte Einschiebsel, intersect ]974]%;5?,(“:2;: 22%%1] égzl}!? "
one another, intertwine, inter-twined, 1977 Koblyakov 2001 Danuser* ® 1

o o 1977 Peyser* 2002 Piencikowski
miteinander vernetzen, miteinander ver- 1979 Siegele 2003 McCalla
uickt, miteinander verschachtelt, mitei- 1980 Machlis* 2003 Savage
a ! 1980 Piencikowski 2003 Piencikowski
nander verschriankt, miteinander verwoben, 1981 Worton* 2004 Mosch Kap.1 m 2
BRIV : B 1982 Vogt* B 1 2004 Mosch Kap.6* s 6
reliées par une sorte de filet, sich durch. 1986 Simms* W1 2005 Decroupet
dringen, sich durchkreuzen, sich verflechten, 1986 Winick 2005 Decroupet Faks.
" . fect Verflochtenhei 1987 Gagnard 2005 Fink w4
s'interpénetrer, verflechten, Verflochtenheit, 1987 Stacey 2005 Knappik*
Verklammerung, verschachtelt, verschlungen, 1988 Floros* 2006 anonym
. . 1988 Lerdahl* 2006 Decroupet/leley mmmm 4
verschmelzen, verschrianken, Verschrinkung, 1989 Jameux 2006 Losada
verweben, verwoben, Verzahnung, viel- ]]()%%nga"’z'; . 2%0070;";2:;: =
schichtiges Geflecht, woven criss-cross into 1990 Hirsbrunner* 2009 Dreyer
th 11 fabric of the pi 0 Mosch == 2 2010 Hiekel*
whe overall fabric of the piece 1990 Bésche 2011 Wikipedia engl.
? 8
3 4 4 4
1 1 2 1 1 1 I 1 22 I I 1
M | n [ n . . - T -
O ODPAOTADYH DDA 0L DAY G N0 PO O T AN ONO XD RLLENANDILPLAD S SAOXo 020
FELEESLEEISFEFELELELLLELESTFFLEFEEELELELELILESSTSTEFEESSTS
StOck gesamt 3 Dichtung = 2 Assoziationen, g 1
Evokationen
Bez. Musik-Dichtung IS 10
L'Artisanat Bez. Stimme-Dichtung Vergleiche =R 2
Bourrequx EEEE 3 Beset. - Effekte, Witk
o esetzung ekte, Wikungen, gy
Bel édifice Bez. Stimme- . Impressionen
Instrumente Gefuhlseindruck
\ Stimme div. Autorin/Autor
" 3 Klang = 3 Emoﬁonen,AuEdrngil; [
Gesamtstruktur  EG— |3
Il - 4 Sruktur Séitze & Weitgehende
TUKIUT SQIZE & Aussagen & ER 2
IV — 8 Abschnitte $ Demj’nqen
V I 9 Form X
v mm Satz- und Vorder- & Hintergrund
Abschnittsdauern

vi Tonhshenmaterial B 1 Verstehen HEEE 5

Vi -1 Themen, Melodien usw. B 1

X m 1 X Horen mmmm 5

Figuren, Gestalten usw.
Harmonik
Textur NN |3
Notation
Tempo B 1
Notenwerte B 1
Metrum, Rhythmus B 2
Dynamik = 2
Kompositionstechnik IS 13
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LE MARTEAU SANS MAITRE WELT

WELT (44)
1956 Souvichinsky ® 1 1990 Gable* = 1
auratic world, Bilderwelt der Char'schen 1956 Souvichinsky LP 1990 Koblyakoy mm 2
*
Poesie, both worlds, coherent self-contained 19,’1255;%}::3* ]WQ%Q]OJUO;ZT;
musical world, deux mondes, ethereal 1958 Ligeti* w1 1991 Wentzel wm 2
. . 1958 Stockhausen* 1992 Sannemiller
sound-universe, Feenwelt, harmonic world 1959 Kaufmann Art.* 1993 Platz
of Marteau, high serialist world, Katzenwelt, 1959 Kaufmann Brief* 1995 Decroupet*
] 1959 Ligeti B 1 1995 Hirsbrunner*
Klangwelt, komplexe Welt, Le marteau's 1961 Hodeir B 1 1995 Leeuw™
P 1962 Eloy 1996 Decroupet*
ethereal sound-universe, les deux mondes, 1962 Samuel® 1997 Andersson
I'univers du Marteau sans maitre, l'univers 1964 Rostand* B 1 1997 Fink
. . 1964 Tomek frz. 1997 Gottwald*
sonore, macrocosime, miCrocosi, microcosme, 1966 Dibe|ius 1997 Hoffman ] 1
microcosmique, monde, monde neuf, 1968 Borris* 1997 Tsaregradskaya
, . . 1968 Mellers* 1998 Boehmer*
monde réel, monde social, musical world, 1968 Tomek engl. 1998 Heinemann
new soundworld, new world, postmodernist ]9]6997:‘%‘;35; -2 2000 é?g%r:;z L
world, post-Webern world, relatives Uni- 1974 Budde* 2000 Piencikowski
Secl b , ¢ 1 1d 1974 Hirsbrunner m 1 2001 Aguila w5
versum, Schoenberg's atonal world, 1974 Kneif* 2001 Bacht
Schoenberg's expressionistic world, serialist 1977 Koblyakov = 1 2001 Danuser* ® 1
. 1977 Peyser* 2002 Piencikowski
universe, sound world, soundworld, sound- 1979 Siegele W 1 2003 McCalla = 2
world, the serial multiplication world, the 1980 Machlis* ® 1 2003 Savage E—— O
T P ! 1980 Piencikowski B 1 2003 Piencikowski
world of Le marteau sans maitre, un 1981 Worton* 2 2004 Mosch Kap.1
. [ PR 1982 Vogt* 2004 Mosch Kap.6*
microcosme & l'image du monde, univers 1986 Simmrs* 2005 Decroupet
multipolaire, Universum, Welt, world, world 1986 Winick 2005 Decroupet Faks. W 3
£ sound 1987 Gagnard 2005 Fink
ol soun 1987 Stacey 2005 Knappik*
1988 Floros* 2006 anonym
1988 Lerdahl* 2006 Decroupet/Leleu
1989 Jameux 2006 Losada
1989 Ligeti* 2007 Moser* m 1
1989 Petazzi ® 1 2007 Ross*
1990 Hirsbrunner* m 1 2009 Dreyer
0 Mosch 2010 Hiekel*
1990 Bésche 2011 Wikipedia engl.
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6
4 3
IR 1 2 1 1122 I 2 1 1 I 1
DXL PO TADYH DDA 0D G N0 PO TN ONOXDNRLLELENANDO IO PAD S SO X020
FEPFE LI F I I LT LA LE YL P E I T E T FELEELEE S TSETETSTTSSLS
StUck gesamt  IEEE—— 2 Dichtung B 1 Assoziationen,
Evokationen
Bez. Musik-Dichtung S 6
L'Artisanat = 2 Bez. Sfimme-Dichtung Vergleiche B 1
Bourreaux M ] .
Besetzung M 2 Effekte, Wirkungen, -
Bel édifice Bez. Stimme- Impressionen
Insfrumente Gefihiseindruck
1 Stimme div. Autorin/Autor
0 Klang e 7 Emotionen, Ausdruck, [
Drama
i Gesamtstruktur S 3 .
. Weitgehende
W Struktur Satze & Aussagen 3 EEE— |7
Abschnitte Deutungen
v Form Vord Hint g
v Satz- und order- & Hintergruni
Abschnittsdauern
Vil Tonhdhenmaterial Verstehen HEl 3
Vil Themen, Melodien usw.
r— Héren mmm 4
X 8 Figuren, Gestalten usw. B 1

Harmonik 2
Textur B 1

Notation
Tempo

Notenwerte

Metrum, Rhythmus
Dynamik
Kompositionstechnik I
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LICHT (35)
1956 Souvichinsky 1990 Gable*
assombrissement, auflichten, Auslichtung, 1956 Souvichinsky LP 1990 Koblyakov
. . 1957 Saathen* ® 1 1990 Oesch
ausstrahlen, blinkende Reflexe, bright, 1958 Craft* 1991 Jameux W 1
brilliance, brilliant, dark hue, dunkel schat- 1958 Ligeti* 1991 Wentzel
. . . S 1958 Stockhausen* 1992 Sannemiller
tiert, durchschimmern, diister, éclairage, 1959 Kaufmann Art.* 1993 Platz
clucidation, erhellen, Erleuchtung, erstrah- 1959 Kaufmann Bfief*_ 1995 Decroupet™
1959 Ligeti B 1 1995 Hirsbrunner*
len, fade, glimmer, glisten, guiding light, 1961 Hodeir 1995 leeuw* B 1
. . - ) 1962 Eloy 1996 Decroupet*
in halluzinatorischem Glanze, erstrahlen, 1962 Samuel 1997 Andersson
Licht, light, limpid, luminosité, luminous, 1964 Rostand* 1997 Fink mm 2
lurid. obfus b di st 1964 Tomek frz. 1997 Gottwald*
lurid, obfuscate, ombre, recondite, schat- 1966 Dibeliuvs ® 1 1997 Hoffman
tenhaft, Schattierungen, schillernd, schimmern, 1968 Borris* 1997 Tsaregradskaya
. . . . ) 1968 Mellers* ® 1 1998 Boehmer*
s'épanouir, sheen, shimmer, shine, to eclipse 1968 Tomek engl. 1998 Heinemann
1969 Hausler* 2000 Fein
1971 Epley* 2000 Grondines
1974 Budde* 2000 Piencikowski
1974 Hirsbrunner 2001 Aguila
1974 Kneif* 2001 Bacht
1977 Koblyakov 2001 Danuser*
1977 Peyser* 2002 Piencikowski
1979 Siegele B 1 2003 McCalla
1980 Machlis* = 2 2003 Savage HH 3
1980 Piencikowski 2003 Piencikowski
1981 Worton* 2004 Mosch Kap.1
1982 Vogt* B 1 2004 Mosch Kap.6* 4
1986 Simms* = 2 2005 Decroupet B 1
1986 Winick B 1 2005 Decroupet Faks. B 1
1987 Gagnard M 2 2005 Fink
1987 Stacey 2005 Knappik* == 2
1988 Floros* 2006 anonym
1988 Lerdahl* 2006 Decroupet/leley =m 2
1989 Jameux 2006 losada ® 1
1989 Ligeti* 2007 Moser*
1989 Petazzi ® 1 2007 Ross* m 1
1990 Hirsbrunner* m 1 2009 Dreyer
1990 Mosch 2010 Hiekel* m 1
1990 Basche 2011 Wikipedia engl.
2 3o 2 3t
1 1 1 1 1 1 111 1 I I 1 1
- . - wl . I ... - B nnir. .
VA O SN DY 0 AL, A DO O > DY VHE XL NN DY PARO ST SO A8 O
FPEEEF PP I LT IT TN LE LS F ST EF ST ELE L L LTSS ETTESTSSESS
StUck gesamt  IEE— 6 Dichtung m 2 Assoziationen, g 1
Evokationen
Bez. Musik-Dichtung HE 3
L'Artisanat = 1 Bez. Stimme-Dichtung Vergleiche
Bourreaux .
B Besetzung W 2 Effekte, Wirkungen, EEE—— . )
Bel édifice Bez. Stimme- . Impressionen
Insfrumente Gefuhiseindruck g
- Stimme div. 2 Autorin/Autor
U om o Klang e 7 Emotionen, Ausdruck, IR
Gesamfstruktur B 1 brama
N 3 N Weitgehende
W SrrukrurSatzg& 1 Aussagen & EEE 4
Abschnitte Deutungen
V = 3 Form M 2
Vorder- & Hintergrund
VI 4 Safz-und
Abschnittfsdauern
Vil -2 Tonhdhenmaterial B 1 Verstehen HE 3
il Themen, Melodien usw. =l 3
Héren w3
X -2 Figuren, Gestalten usw. B 1
Harmonik = 3
Textur N 4
Notation B 1
Tempo B 1
Notenwerte W 1
Metrum, Rhythmus
Dynamik = 2
Kompositionstechnik I 10
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LE MARTEAU SANS MAITRE FREIHEIT

FREIHEIT (33)
1956 Souvichinsky ® 1 1990 Gable*
ausbrechen, autonom, Autonomie, autono- 1956 Souvichinsky LP 1990 Koblyakov
ie. befreit ipat iri Ent 1957 Saathen* wm 2 1990 Oesch
mie, befreit, emancipate, entrinnen, Ent- 1958 Craft* 1991 Jameux
scheidungsfreiheit, escape, flexibility, 1958 ligeti* w1 1991 Wentzel = 1
. . - 1958 Stockhausen* 1992 Sannemiller
flexible, free, freedom, frei (und Steige- 1959 Kaufmann Art.* 1993 Platz
rungsformen), Freiheit, Freiraum, indépen- 1959 Kaufmann Brief* 1995 Decroupet™
& ): ! P 1959 Ligeti 1995 Hirsbrunner*
dance, liberated, liberté, losgel6st, release, 1961 Hodeir 1995 leeuw* 3
. ) - ) N 1962Eloy B 1 1996 Decroupet* B 1
sich befreien, sich entziehen, to free, to 1962 Samuel 1997 Andersson
make a clean sweep 1964 Rostand* 1997 Fink B 1
1964 Tomek frz. 1997 Gottwald*
1966 Dibelius ® 1 1997 Hoffman
1968 Borris* 1997 Tsaregradskaya
1968 Mellers* wmm 3 1998 Boehmer*
1968 Tomek engl. 1998 Heinemann ® 1
1969 Hausler* m 1 2000 Fein ® ]
1971 Epley* 2000 Grondines ® 1
1974 Budde* 2000 Piencikowski
1974 Hirsbrunner 2001 Aguila
1974 Kneif* 2001 Bacht
1977 Koblyakov 2001 Danuser*
1977 Peyser* 2002 Piencikowski
1979 Siegele ™M 2 2003 McCalla
1980 Machlis* B 1 2003 Savage W 3
1980 Piencikowski B 1 2003 Piencikowski
1981 Worton* 2004 Mosch Kap.1
1982 Vogt* 2004 Mosch Kap.6* = 2
1986 Simms* 2005 Decroupet B 1
1986 Winick 2005 Decroupet Faks. Bl 2
1987 Gagnard 2005 Fink
1987 Stacey 2005 Knappik* ® 1
1988 Floros* 2006 anonym
1988 Lerdahl* 2006 Decroupet/Leleu
1989 Jameux 2006 Losada
1989 Ligeti* 2007 Moser*
1989 Petazzi 2007 Ross*
1990 Hirsbrunner* 2009 Dreyer
1990 Mosch 2010 Hiekel* m 1
1990 Bésche 2011 Wikipedia engl.
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FSESSSSFFSFFSEELELELELELESEFFFSFSSELEFELEFELESEIFSESEESSTS
Stick gesamt = 4 Dichtung B 1 Assoziationen, g 1
Evokationen
Bez. Musik-Dichtung IR 7
L'Artisanat | 3 Bez. Stimme-Dichtung Vergleiche B 1
Bourreaux B 1 Beset: - Effekte, Wirk
o esetzung ekie, WIkungen, gy 10
Bel édifice m 1 Bez. Stimme- . Impressionen
Insfrumente Gefihiseindruck
| Stimme div. Autorin/Autor
0 Klong = 3 Emotionen, Auf)drgﬁl; - s
Gesamtstruktur 2
i -2 “U Y Weitgehende
vV om o Struktur Sofzg & Aussagen & B 1
Abschnitte Deutungen
V = 2 Form vord Hint g
v Satz- und ‘order- & Hintergrun:
Abschnittsdauern
viem 1 Tonhdhenmaterial Verstehen Hl 2
Vil Themen, Melodien usw. B 1
-_— Héren B 1
x 3 Figuren, Gestalten usw.
Harmonik
Textur H 2
Notation
Tempo B 1
Notenwerte
Metrum, Rhythmus I 2
Dynamik ® 1
Kompositionstechnik IS 12
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ORDNUNG/FORMUNG (33)

1956 Souvtchinsky 1990 Gable*
agir sur, Bildung und Zuordnung, control, 1956 Souvichinsky LP 1990 Koblyakov
dinati d -d de B Btsei 1957 Saathen* 1990 Oesch
coordination, das ordnende BewuBtsein, 1958 Croft* m 1 1991 Jameux
der Plan, eingreifen, Eingriff, Eingriff von 1958 ligeti* 1991 Wentzel
L 1958 Stockhausen* 1992 Sannemiller
auBen, Einwirkung, elaborate, Kontrolle, 1959 Kaufmann Art.* 1993 Platz
kontrolliert, operand, operate, operation, 1959 Kaufmann Brief* 1995 Decroupet*
> op » op o O 1959 Ligeti 1995 Hirsbrunner*
ordered, ordered operations, ordering, 1961 Hodeir B 1 1995 Lleeuw™
vore . i ) 1962 Eloy 1996 Decroupet* Em 2
Ordnungsvorstellung, ordonnance, Orga- 1962 Samuel* 1997 Andersson
nisation, Organisationsplan, organisatorisch, 1964 Rostand* B 1 1997 Fink mmm 4
. o . . 1964 Tomek frz. 1997 Gottwald*
organise, Organlzatlon, regulatlv, regulleren, 1966 Dibeﬁus - D 1997 Hoffmun
strict clear structural conception 1968 Borris* 1997 Tsaregradskaya
1968 Mellers* 1998 Boehmer*
1968 Tomek engl. 1998 Heinemann m=m 2
1969 Hausler* 2000 Fein
1971 Epley* 2000 Grondines
1974 Budde* 2000 Piencikowski ® 1
1974 Hirsbrunner 2001 Aguila
1974 Kneif* 2001 Bacht
1977 Koblyakov 2001 Danuser*
1977 Peyser* 2002 Piencikowski
1979 Siegele NE—mm 7 2003 McCalla
1980 Machlis* 2003 Savage W 2
1980 Piencikowski 2003 Piencikowski
1981 Worton* B 1 2004 Mosch Kap.1
1982 Vogt* 2004 Mosch Kap.6* B 1
1986 Simms* 2005 Decroupet B 1
1986 Winick B 1 2005 Decroupet Faks. Bl 2
1987 Gagnard 2005 Fink
1987 Stacey 2005 Knappik*
1988 Floros* 2006 anonym
1988 Lerdahl* 2006 Decroupet/Leleu
1989 Jameux 2006 Losada
1989 Ligeti* 2007 Moser*
1989 Petazzi ® 1 2007 Ross* ® 1
1990 Hirsbrunner* 2009 Dreyer
1990 Mosch m 1 2010 Hiekel*
1990 Bésche m 1 2011 Wikipedia engl.
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T | . Y | alls = w.l .
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FEEFL L EI LI LT L AL G E R E I T EF T LEELEEEEISETETTTTEES
StUck gesamt EE—— 4 Dichtung Assoziationen,
Evokationen
Bez. Musik-Dichtung ® 2
LAdisanat 1 Bez. Stimme-Dichfung B 1 Vergleiche
Bourreaux ® 1
Besetzung HEE 4 Effekte, Wirkungen, [—
Bel édifice m 1 Bez. Stimme- Impressionen
Insirumente Gefohlseindruck
| Stimme div. Autorin/Autor
I Klang B 1 Emotionen, Austrrc:J;l; -
I Gesamtstruktur EEEER 5 "
N Weitgehende
V2 SVUkTU'SmZ‘? & - 3 Aussagen & EEEE 5
Abschnitte Deutungen
V 4 Form
Vorder- & Hintergrund
Vv mm 2 Satz-und g
Abschnittsdauern
vie |1 Tonhdhenmaterial 2 Verstehen I 2
Vi Themen, Melodien usw.
X m 1 . Héren = 3
Figuren, Gestalten usw. B 1
Harmonik
Textur H 2
Notation
Tempo B 1
Nofenwerte HEE 4
Metrum, Rhythmus I 2
Dynamik = 2
Kompositionstechnik I 14
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LE MARTEAU SANS MAITRE STRENGE/DISZIPLIN

STRENGE/DISZIPLIN  (24)
1956 Souvtchinsky 1990 Gable*
art of discipline, asketisch, Disziplin, exakt, 1956 Souvichinsky LP 1990 Koblyakov
- L 1957 Saathen* 1990 Oesch
rigid rules, rigidité, rigueur, streng, Strenge, 1958 Craft* 1991 Jameux
strict, strikt, strikteste Direktiven 1958 Ligeti* 1991 Wentzel = 1
1958 Stockhausen* 1992 Sannemiller
1959 Kaufmann Art.* 1993 Platz
1959 Kaufmann Brief* 1995 Decroupet*
1959 Ligeti 1995 Hirsbrunner*
1961 Hodeir 1995 leeuw* HR 2
1962 Eloy B 1 1996 Decroupet*
1962 Samuel* 1997 Andersson
1964 Rostand* 1997 Fink = 3
1964 Tomek frz. 1997 Gottwald*
1966 Dibelius ® 1 1997 Hoffman
1968 Borris* 1997 Tsaregradskaya
1968 Mellers* 1998 Boehmer*
1968 Tomek engl. ® 1 1998 Heinemann
1969 Hausler* m 1 2000 Fein
1971 Epley* 2000 Grondines ® 1
1974 Budde* 2000 Piencikowski
1974 Hirsbrunner ® 1 2001 Aguila
1974 Kneif* 2001 Bacht = 1
1977 Koblyakov 2001 Danuser*
1977 Peyser* 2002 Piencikowski
1979 Siegele B 1 2003 McCalla
1980 Machlis* 2003 Savage W 2
1980 Piencikowski 2003 Piencikowski
1981 Worton* 2004 Mosch Kap.1
1982 Vogt* 2004 Mosch Kap.6* B 1
1986 Simms* 2005 Decroupet
1986 Winick 2005 Decroupet Faks. Bl 2
1987 Gagnard 2005 Fink ® 1
1987 Stacey 2005 Knappik*
1988 Floros* 2006 anonym
1988 Lerdahl* 2006 Decroupet/leley ® 1
1989 Jameux 2006 Losada
1989 Ligeti* 2007 Moser*
1989 Petazzi ® 1 2007 Ross*
1990 Hirsbrunner* m 1 2009 Dreyer
1990 Mosch 2010 Hiekel* m 1
1990 Bésche 2011 Wikipedia engl.
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StUck gesamt mE—— 4 Dichtung Assoziationen,
Evokationen
Bez. Musik-Dichtung ® 2
L'Artisanat 2 Bez. Stimme-Dichtung M 2 Vergleiche
Bourrequx EEEE 3 .
o Besetzung B 1 Effekte, Wirkungen, [r—
Bel édifice 2 Bez. Stimme- 5 | Impressionen
Instrumente Gefihlseindruck
| Stimme div. Autorin/Autor
I Klang Emotionen, Ausdruck, [
Drama
0o 2 Gesomrsirukfur -, 2 Weitgehende
v Struktur Scitze & g ) Aussagen & 3
Abschnitte Deutungen
vV mmm 3 Form
Vorder- & Hintergrund
Vi | Satz-und
Abschnittsdauvern
vii Tonhéhenmaterial Verstehen B 1
Vi Themen, Melodien usw. B 1
—_— Horen mm 2
X 3 Figuren, Gestalten usw. B 1
Harmonik
Textur
Notation
Tempo HH 3
Notenwerte H 2
Metrum, Rhythmus
Dynamik B 1
Kompositionstechnik I 14
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LABYRINTH (20)

Labyrinth, labyrinthartig, labyrinthe,
labyrinthine, labyrinthique, labyrinthisch

1956 Souvichinsky
1956 Souvichinsky LP
1957 Saathen*

1958 Craft*

1958 Ligefi*

1958 Stockhausen*
1959 Kaufmann Art.*
1959 Kaufmann Brief*

1990 Gable*
1990 Koblyakov
1990 Oesch
1991 Jameux
1991 Wentzel
1992 Sannemiiller
1993 Platz

1995 Decroupet*

1959 Ligeti B 1 1995 Hirsbrunner*
1961 Hodeir 1995 Leeuw*
1962 Eloy 1996 Decroupet*
1962 Samuel* 1997 Andersson
1964 Rostand* 1997 Fink B 1
1964 Tomek frz. 1997 Gottwald*
1966 Dibelius 1997 Hoffman
1968 Borris* ® 1 1997 Tsaregradskaya
1968 Mellers* 1998 Boehmer*
1968 Tomek engl. 1998 Heinemann
1969 Héusler* 2000 Fein
1971 Epley* 2000 Grondines ® 1
1974 Budde* 2000 Piencikowski
1974 Hirsbrunner 2001 Aguila
1974 Kneif* 2001 Bacht
1977 Koblyakov 2001 Danuser*
1977 Peyser* 2002 Piencikowski B 1
1979 Siegele NE—— 0 2003 McCalla
1980 Machlis* 2003 Savage B 1
1980 Piencikowski B 1 2003 Piencikowski B 1
1981 Worton* H 2 2004 Mosch Kap.1
1982 Vogt* 2004 Mosch Kap.6*
1986 Simms* 2005 Decroupet
1986 Winick 2005 Decroupet Faks.
1987 Gagnard 2005 Fink
1987 Stacey 2005 Knappik*
1988 Floros* 2006 anonym
1988 Lerdahl* 2006 Decroupet/Leleu
1989 Jameux 2006 Losada
1989 Ligeti* 2007 Moser*
1989 Petazzi ® 1 2007 Ross*
1990 Hirsbrunner* 2009 Dreyer
0 Mosch 2010 Hiekel*
1990 Bésche 2011 Wikipedia engl.
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DXL PO TADYH DDA 0D G N0 PO TAEOYOLDLL LN OSNO LA OT A OYFOPIdPLO
FELSSELSESEELELLLLELEFELESFEELEFELELEFFFELELLESISSSESEESS
Stick gesamt 3 Dichtung B 1 Assoziationen,
Evokationen
Bez. Musik-Dichtung HE 3
L'Artisanat Bez. Stimme-Dichtung Vergleiche B 1
Bourreaux .
Besetzung M 2 Effekte, Wirkungen, "BE
Bel édifice m 1 Bez. Stimme- . Impressionen
Instrumente Gefihiseindruck
| Stimme div. Autorin/Autor
o om o Klang Emotionen, AUT:)drg}r?; "
i Gesamtstruktur I 8 .
. Weitgehende
v STrukturSoﬂg& Aussagen & W 1
Abschnitte Deutungen
v Form Ve Hint [
vim Satz- und ‘order- & Hintergrund
Abschnitfsdauern
Vi Tonhdhenmaterial Verstehen Hl 2
il Themen, Melodien usw.
[ Héren =& 2
X 3 Figuren, Gestalten usw. B 1
Harmonik
Textur
Notfation
Tempo
Notenwerte
Metrum, Rhythmus
Dynamik
Kompositionstechnik W 2
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LE MARTEAU SANS MAITRE TRANSPARENZ/KLARHEIT

TRANSPARENZ/KLARHEIT (20)
1956 Souvichinsky 1990 Gable*
clarity, clear, glassy, klar, transparency, 1956 Souvichinsky LP 1990 Koblyakov m 1
1957 Saathen* 1990 Oesch
transparent, Transparenz 1958 Craft* 1991 Jameux =m 2
1958 Ligeti* 1991 Wentzel wm 2
1958 Stockhausen* 1992 Sannemiiller
1959 Kaufmann Art.* 1993 Platz
1959 Kaufmann Brief* 1995 Decroupet*
1959 Ligeti 1995 Hirsbrunner*
1961 Hodeir 1995 Leeuw*
1962 Eloy 1996 Decroupet*
1962 Samuel* 1997 Andersson
1964 Rostand* 1997 Fink mm 2
1964 Tomek frz. 1997 Gottwald*
1966 Dibelius 1997 Hoffman
1968 Borris* 1997 Tsaregradskaya
1968 Mellers* 1998 Boehmer*
1968 Tomek engl. ® 1 1998 Heinemann
1969 Héusler* 2000 Fein
1971 Epley* w2 2000 Grondines
1974 Budde* 2000 Piencikowski
1974 Hirsbrunner 2001 Aguila
1974 Kneif* 2001 Bacht
1977 Koblyakov 2001 Danuser*
1977 Peyser* 2002 Piencikowski
1979 Siegele 2003 McCalla ® 2
1980 Machlis* = 2 2003 Savage B 1
1980 Piencikowski 2003 Piencikowski
1981 Worton* 2004 Mosch Kap.1 B 1
1982 Vogt* 2004 Mosch Kap.6* B 1
1986 Simms* 2005 Decroupet
1986 Winick ® 1 2005 Decroupet Faks.
1987 Gagnard B 1 2005 Fink
1987 Stacey 2005 Knappik*
1988 Floros* 2006 anonym
1988 Lerdahl* 2006 Decroupet/Leleu
1989 Jameux 6 Losada
1989 Ligeti* 2007 Moser*
1989 Pefazzi ® 1 2007 Ross*
1990 Hirsbrunner* 2009 Dreyer
0 Mosch 2010 Hiekel*
1990 Bésche 2011 Wikipedia engl.
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. u n mn wwm ] Is
DO D RO O T ADOFNO IO ADIA OOV OO B OO VO ODIOILTANDTOLA DL 390 do0do O
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Stick gesamt mmm—m 5 Dichtung Assoziationen,
Evokationen
Bez. Musik-Dichtung ® 2
Ladisonat w2 Bez. Stimme-Dichtung Vergleiche
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ZUSTANDE/FESTKORPEREIGEN-
- . 1956 Souvichinsky 1990 Gable*
SCHAFTEN (20) 1956 Souvichinsky LP 1990 Koblyakoy wem 3
. . . " 1957 Saathen* 1990 Oesch
acide, airy, alacrity, dry, ethereal, geschérft, 1958 Craft* 1991 Jameux =m 2
geschmeidig, Geschmeidigkeit, Hérte, 1958 ligeti* 1991 Wentzel
. L o 1958 Stockhausen* 1992 Sannemiller
Jagged, piercing, rigidité, sharp, soft, soften, || 1959 Kaufmann Art.* 1993 Platz
. . ief* *
souplesse, spiky, thickened, thorny, tough- 1959 Kq”"’]‘g’gg%gﬂ 13)325}_‘2‘:&3:5::*
ness, Weichheit, zerkliiftet 1961 Hodeir B 1 1995 Leeuw*
1962 Eloy 1996 Decroupet*
1962 Samuel* 1997 Andersson
1964 Rostand* B 1 1997 Fink B 1
1964 Tomek frz. 1997 Gottwald*
1966 Dibelius ® 1 1997 Hoffman ® 1
1968 Borris* 1997 Tsaregradskaya
1968 Mellers* m 1 998 Boehmer*
1968 Tomek engl. 1998 Heinemann ® 1
1969 Hausler* m 1 2000 Fein
1971 Epley* m 1 2000 Grondines
1974 Budde* 2000 Piencikowski
1974 Hirsbrunner 2001 Aguila
1974 Kneif* 2001 Bacht
1977 Koblyakov 2001 Danuser*
1977 Peyser* 2002 Piencikowski
1979 Siegele 2003 McCalla ® 2
1980 Machlis* 2003 Savage W 1
1980 Piencikowski B 1 2003 Piencikowski
1981 Worton* 2004 Mosch Kap.1
1982 Vogt* B 1 2004 Mosch Kap.6* B 1
1986 Simms* 2005 Decroupet
1986 Winick 2005 Decroupet Faks.
1987 Gagnard 2005 Fink
1987 Stacey 2005 Knappik*
1988 Floros* 2006 anonym
1988 Lerdahl* 2006 Decroupet/Leleu
1989 Jameux 2006 losada
1989 Ligeti* 2007 Moser*
1989 Petazzi 2007 Ross*
1990 Hirsbrunner* 2009 Dreyer
1990 Mosch 2010 Hiekel*
1990 Bésche 2011 Wikipedia engl.
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Dynamik
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240

LE MARTEAU SANS MAITRE FARBE

FARBE (16)

1956 Souvichinsky 1990 Gable*
Altfarben, brightly colored, bunt-sinnlich, 1956 Souvichinsky LP 1990 Koblyakov = 1
lorful. col 1 Farbe, farb ich 1957 Saathen* w1 1990 Oesch
colorful, colour, couleur, Farbe, farbenreich, 1958 Craft* 1991 Jameux =m 2
Farbfontidne, Farbschattierung, Farbung, 1958 ligeti* = 1 1991 Wentzel
L o 1958 Stockhausen* 1992 Sannemiiller ® 2
kolorisieren, méchtig-bunt, to color, zart- 1959 Kaufmann Art.* 1993 Platz
farbig. Zeitfirbungen 1959 Kaufmann Brief* 1995 Decroupet*
& & 1959 Ligeti = 2 1995 Hirsbrunner*
1961 Hodeir 1995 Leeuw*
1962 Eloy 1996 Decroupet*
1962 Samuel* 1997 Andersson
1964 Rostand* 1997 Fink
1964 Tomek frz. 1997 Gottwald*
1966 Dibelius 1997 Hoffman
1968 Borris* 1997 Tsaregradskaya
1968 Mellers* 1998 Boehmer*
1968 Tomek engl. 1998 Heinemann
1969 Héusler* m 1 2000 Fein = 1
1971 Epley* 2000 Grondines
1974 Budde* 2000 Piencikowski
1974 Hirsbrunner 2001 Aguila
1974 Kneif* 2001 Bacht
1977 Koblyakov 2001 Danuser*
1977 Peyser* 2002 Piencikowski
1979 Siegele 2003 McCalla ® 1
1980 Machlis* 2003 Savage
1980 Piencikowski 2003 Piencikowski
1981 Worton* 2004 Mosch Kap.1
1982 Vogt* 2004 Mosch Kap.6* = 2
1986 Simms* 2005 Decroupet
1986 Winick 2005 Decroupet Faks.
1987 Gagnard ® 2 2005 Fink
1987 Stacey 2005 Knappik*
1988 Floros* 2006 anonym
1988 Lerdahl* 2006 Decroupet/Leleu
1989 Jameux 6 Losada
1989 Ligeti* 2007 Moser*
1989 Petazzi 2007 Ross*
1990 Hirsbrunner* 2009 Dreyer
0 Mosch 2010 Hiekel*
1990 Bésche 2011 Wikipedia engl.
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SCHONHEIT (16)
1956 Souvtchinsky 1990 Gable*
beautiful, beauty, elegance, elegant, inelegance, 1956 Souvichinsky LP 1990 Koblyakov m 1
schon, Schonheit, sensuous beauty, unique 1957 Saathen® 1990 Oesch
J ’ ¥, uniq 1958 Craft* 1991 Jameux
beauty, well-formed 1958 Ligefi* 1991 Wentzel
1958 Stockhausen* 1992 Sannemiiller
1959 Kaufmann Art.* 1993 Platz
1959 Kaufmann Brief* 1995 Decroupet*
1959 Ligeti B 1995 Hirsbrunner*
1961 Hodeir 1995 leeuw™
1962 Eloy 1996 Decroupet*
1962 Samuel* 1997 Andersson
1964 Rostand* 1997 Fink
1964 Tomek frz. 1997 Gottwald*
1966 Dibeliys == 1997 Hoffman
1968 Borris* 1997 Tsaregradskaya
1968 Mellers* 1998 Boehmer*
1968 Tomek engl. 1998 Heinemann mmm ¢
1969 Héusler* m 2000 Fein
1971 Epley* 2000 Grondines
1974 Budde* 2000 Piencikowski
1974 Hirsbrunner 2001 Aguila
1974 Kneif* 2001 Bacht
1977 Koblyakov 2001 Danuser*
1977 Peyser* 2002 Piencikowski
1979 Siegele 2003 McCalla ® 2
1980 Machlis* 2003 Savage
1980 Piencikowski 2003 Piencikowski
1981 Worton* 2004 Mosch Kap.1
1982 Vogt* 2004 Mosch Kap.6*
1986 Simms* 2005 Decroupet
1986 Winick B 2005 Decroupet Faks.
1987 Gagnard 2005 Fink
1987 Stacey 2005 Knappik*
1988 Floros* 2006 anonym
1988 lerdahl* = 2006 Decroupet/Leleu
1989 Jameux 2006 losada
1989 Ligeti* 2007 Moser* m 1
1989 Petazzi 2007 Ross*
1990 Hirsbrunner* 2009 Dreyer
1990 Mosch 2010 Hiekel*
1990 Bésche 2011 Wikipedia engl.
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THEOLOGISCHGEPRAGTESVOKABULAR/
- 1956 Souvichinsky 1990 Gable*
GOTTESANALOGIEN (15) 1956 Souvichinsky LP 1990 Koblyakov
*
a mere guide towards a real understanding, ]9512553%}::3' =1 ]]92?30]?:;}; . ]
die Anwesenheit eines grofien Unbekannten, 1958 Ligeti* m 1 1991 Wentzel
N . 1958 Stockhausen* 1992 Sannemiller
donner vie a un monde neuf, expanding 1959 Kaufmann Art.* 1993 Platz
the serialist universe, foundation of a new 1959 Kaufmann Brief* 1995 Decroupet*

K . 1959 Ligeti 1995 Hirsbrunner*
soundworld, God's will, immaculate 1961 Hodeir 1995 Leeuw*
Boulezian apocalypse, Klangwelt seines 196]29;12:‘:?; ]]99%67[[1?%0””"

U ndersson
Schépfers, maitriser 1'univers sonore, 1964 Rostand* W 1 1997 Fink
1964 Tomek frz. 1997 Gottwald*
Omega zum Alpha, permeated by a new 1966 Dibelivs ® 1 1997 Hoffman
spirit, so schuf er die ... Katzenwelt, 1968 Bcﬁrris* ]997Tsaregrad;koya
1968 Mellers* m 1 1998 Boehmer*
Teufelsaustreibung, the path to, triptych 1968 Tomek engl. 1998 Heinemann
1969 Héusler* m 1 2000 Fein
1971 Epley* 2000 Grondines
1974 Budde* 2000 Piencikowski
1974 Hirsbrunner 2001 Aguila = 1
1974 Kneif* 2001 Bacht
1977 Koblyakov 2001 Danuser*
1977 Peyser* 2002 Piencikowski
1979 Siegele 2003 McCalla
1980 Machlis* 2003 Savage B 1
1980 Piencikowski B 1 2003 Piencikowski
1981 Worton* 2004 Mosch Kap.1
1982 Vogt* 2004 Mosch Kap.6*
1986 Simms* 2005 Decroupet M 1
1986 Winick 2005 Decroupet Faks. 3
1987 Gagnard 2005 Fink
1987 Stacey 2005 Knappik*
1988 Floros* 2006 anonym
1988 Lerdahl* 2006 Decroupet/Leleu
1989 Jameux 2006 Losada
1989 Ligeti* 2007 Moser*
1989 Petazzi 2007 Ross* m 1
1990 Hirsbrunner* 2009 Dreyer
1990 Mosch 2010 Hiekel*
1990 Bésche 2011 Wikipedia engl.
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AURA (14)

Aura, aura, auratic

1956 Souvichinsky
1956 Souvichinsky LP
1957 Saathen*

1958 Craft*

1958 Ligefi*

1958 Stockhausen*
1959 Kaufmann Art.*
1959 Kaufmann Brief*
1959 Ligeti

1961 Hodeir

1962 Eloy

1962 Samuel*

1964 Rostand*

1964 Tomek frz.
1966 Dibelius

1968 Borris*

1968 Mellers*

1968 Tomek engl.
1969 Héusler*

1971 Epley*

1974 Budde*

1974 Hirsbrunner
1974 Kneif*

1977 Koblyakov
1977 Peyser*

1990 Gable*
1990 Koblyakov
1990 Oesch

1991 Jameux
1991 Wentzel
1992 Sannemiller
1993 Platz

1995 Decroupet*
1995 Hirsbrunner*
1995 Leeuw*
1996 Decroupet*
1997 Andersson
1997 Fink

1997 Gottwald*
1997 Hoffman
1997 Tsaregradskaya
1998 Boehmer*
1998 Heinemann
2000 Fein

2000 Grondines
2000 Piencikowski
2001 Aguila
2001 Bacht

2001 Danuser*
2002 Piencikowski

1979 Siegele 2003 McCalla
1980 Machlis* 2003 Savage NE——— 10
1980 Piencikowski 2003 Piencikowski
1981 Worton* 2004 Mosch Kap.1
1982 Vogt* 2004 Mosch Kap.6*
1986 Simms* 2005 Decroupet
1986 Winick 2005 Decroupet Faks. B 1
1987 Gagnard 2005 Fink
1987 Stacey 2005 Knappik*
1988 Floros* 2006 anonym
1988 Lerdahl* 2006 Decroupet/Leleu
1989 Jameux 6 Losada
1989 Ligeti* 2007 Moser*
1989 Petazzi 2007 Ross*
1990 Hirsbrunner* 2009 Dreyer
0 Mosch 2010 Hiekel*
1990 Bésche 2011 Wikipedia engl.
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ECHO (14)
1956 Souvichinsky 1990 Gable*
Echo, echo, écho, Echoraum, Nachhall, 1956 Souvichinsky LP 1990 Koblyakov
& ho. Vi h 1957 Saathen* 1990 Oesch w1
© echo, Vorausecho 1958 Croft* w1 1991 Jameux ® 1
1958 Ligeti* 1991 Wentzel
1958 Stockhausen* 1992 Sannemiiller
1959 Kaufmann Art.* 1993 Platz
1959 Kaufmann Brief* 1995 Decroupet*
1959 Ligeti 1995 Hirsbrunner*
1961 Hodeir 1995 leeuw* B 1
1962 Eloy 1996 Decroupet*
1962 Samuel* 1997 Andersson
1964 Rostand* 1997 Fink 3
1964 Tomek frz. 1997 Gottwald*
1966 Dibelius 1997 Hoffman ® 1
1968 Borris* 1997 Tsaregradskaya
1968 Mellers* 1998 Boehmer*
1968 Tomek engl. 1998 Heinemann
1969 Héusler* 2000 Fein ® 1
1971 Epley* 2000 Grondines
1974 Budde* 2000 Piencikowski
1974 Hirsbrunner 2001 Aguila
1974 Kneif* 2001 Bacht
1977 Koblyakov 2001 Danuser*
1977 Peyser* 2002 Piencikowski B 1
1979 Siegele 2003 McCalla
1980 Machlis* B 1 2003 Savage W 1
1980 Piencikowski B 1 2003 Piencikowski
1981 Worton* 2004 Mosch Kap.1
1982 Vogt* 2004 Mosch Kap.6*
1986 Simms* 2005 Decroupet
1986 Winick 2005 Decroupet Faks.
1987 Gagnard 2005 Fink
1987 Stacey 2005 Knappik*
1988 Floros* 2006 anonym
1988 Lerdahl* 2006 Decroupet/lelev ® 1
1989 Jameux 6 Losada
1989 Ligeti* 2007 Moser*
1989 Petazzi 2007 Ross*
1990 Hirsbrunner* 2009 Dreyer
0 Mosch 2010 Hiekel*
1990 Bésche 2011 Wikipedia engl.
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NATUR (14)
1956 Souvichinsky 1990 Gable*
aufblithen, efflorescence, natural outgrowth, 1956 Souvichinsky LP 1990 Koblyakoy e
s 1957 Saathen* 1990 Oesch
natural process, naturalistisch, ocean, 1958 Craft* 1991 Jameux
proliferate, proliferations, river, sea, water, 1958 Ligeti* 1991 Wentzel
1958 Stockhausen* 1992 Sannemiller
wuchernd 1959 Kaufmann Art.* 1993 Platz
1959 Kaufmann Brief* 1995 Decroupet*
1959 Ligeti 1995 Hirsbrunner*
1961 Hodeir 1995 Leeuw™
1962 Eloy 1996 Decroupet*
1962 Samuel* 1997 Andersson
1964 Rostand* 1997 Fink B 1
1964 Tomek frz. 1997 Gottwald*
1966 Dibelius 1997 Hoffman
1968 Borris* 1997 Tsaregradskaya
1968 Mellers* 1998 Boehmer*
1968 Tomek engl. 1998 Heinemann ® 1
1969 Héusler* m 1 2000 Fein ® 1
1971 Epley* 2000 Grondines ® 1
1974 Budde* 2000 Piencikowski
1974 Hirsbrunner 2001 Aguila
1974 Kneif* 2001 Bacht
1977 Koblyakov 2001 Danuser*
1977 Peyser* 2002 Piencikowski
1979 Siegele 2003 McCalla ® 1
1980 Machlis* 2003 Savage
1980 Piencikowski 2003 Piencikowski
1981 Worton* 2004 Mosch Kap.1
1982 Vogt* 2004 Mosch Kap.6*
1986 Simms* 2005 Decroupet
1986 Winick 2005 Decroupet Faks.
1987 Gagnard 2005 Fink
1987 Stacey 2005 Knappik*
1988 Floros* 2006 anonym
1988 Lerdahl* 2006 Decroupet/Leleu
1989 Jameux 2006 Losada
1989 Ligeti* 2007 Moser*
1989 Petazzi 2007 Ross*
1990 Hirsbrunner* 2009 Dreyer
1990 Mosch 2010 Hiekel*
1990 Basche 2011 Wikipedia engl.
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SPIEL

SPIEL (13)

Spiel, durchspielen, ins Spiel kommen,
ins Spiel bringen, interplay, playful, Spiel,
spielerisch, Spiel der Kontraste, Spiel mit

hundert Béllen, jeu, Wechselspiel

1956 Souvichinsky
1956 Souvichinsky LP
1957 Saathen*
1958 Craft*

1958 Ligefi*

1958 Stockhausen*
1959 Kaufmann Art.*
1959 Kaufmann Brief*
1959 Ligeti

1961 Hodeir

1962 Eloy

1962 Samuel*
1964 Rostand*
1964 Tomek frz.
1966 Dibelius
1968 Borris*
1968 Mellers*
1968 Tomek engl.
1969 Héusler*
1971 Epley*
1974 Budde*
1974 Hirsbrunner
1974 Kneif*

1977 Koblyakov
1977 Peyser*
1979 Siagele
1980 Machlis*
1980 Piencikowski
1981 Worton*
1982 Vogt*

1986 Simms*
1986 Winick
1987 Gagnard
1987 Stacey

1988 Floros*
1988 Lerdahl*
1989 Jameux
1989 Ligeti*

1989 Petazzi
1990 Hirsbrunner*
0 Mosch

1990 Bésche

- 3

1990 Gable*

1990 Koblyakov
1990 Oesch

1991 Jameux

1991 Wentzel

1992 Sannemiller
1993 Platz

1995 Decroupet*
1995 Hirsbrunner*
1995 Leeuw™*

1996 Decroupet*
1997 Andersson
1997 Fink

1997 Gottwald*
1997 Hoffman

1997 Tsaregradskaya
1998 Boehmer*
1998 Heinemann
2000 Fein

2000 Grondines
2000 Piencikowski
2001 Aguila

2001 Bacht

2001 Danuser*
2002 Piencikowski
2003 McCalla
2003 Savage

2003 Piencikowski
2004 Mosch Kap.1
2004 Mosch Kap.6*
2005 Decroupet
2005 Decroupet Faks.
2005 Fink

2005 Knappik*
2006 anonym
2006 Decroupet/Leleu
2006 Losada

2007 Moser*

2007 Ross*

2009 Dreyer

2010 Hiekel*

2011 Wikipedia engl.
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FLIESSEN (13)

1956 Souvichinsky 1990 Gable*
FlieBen, flieBend, float, flow, fluctuation, 1956 Souvichinsky LP 1990 Koblyakov
s g Lo - 1957 Saathen* 1990 Oesch ® 1
Fluiditat, fluidity, Flu 1958 Craft* 1991 Jameux
1958 Ligeti* 1991 Wentzel
1958 Stockhausen* 1992 Sannemiller
1959 Kaufmann Art.* 1993 Platz
1959 Kaufmann Brief* 1995 Decroupet*
1959 Ligeti B 1 1995 Hirsbrunner*
1961 Hodeir 1995 Leeuw*
1962 Eloy B 1 1996 Decroupet*
1962 Samuel* 1997 Andersson
1964 Rostand* 1997 Fink
1964 Tomek frz. 1997 Gottwald*
1966 Dibelius 1997 Hoffman =m 2
1968 Borris* 1997 Tsaregradskaya
1968 Mellers* = 1 1998 Boehmer*
1968 Tomek engl. 1998 Heinemann
1969 Héusler* 2000 Fein
1971 Epley* 2000 Grondines
1974 Budde* 2000 Piencikowski
1974 Hirsbrunner m 1 2001 Aguila
1974 Kneif* 2001 Bacht
1977 Koblyakov 2001 Danuser*
1977 Peyser* 2002 Piencikowski
1979 Siegele 2003 McCalla
1980 Machlis* B 1 2003 Savage B 1
1980 Piencikowski 2003 Piencikowski
1981 Worton* 2004 Mosch Kap.1
1982 Vogt* 2004 Mosch Kap.6*
1986 Simms* 2005 Decroupet B 1
1986 Winick 2005 Decroupet Faks. ml 2
1987 Gagnard 2005 Fink
1987 Stacey 2005 Knappik*
1988 Floros* 2006 anonym
1988 Lerdahl* 2006 Decroupet/Leleu
1989 Jameux 6 Losada
1989 Ligeti* 2007 Moser*
1989 Pefazzi 2007 Ross*
1990 Hirsbrunner* 2009 Dreyer m 1
0 Mosch 2010 Hiekel*
1990 Bésche 2011 Wikipedia engl.
3
1 1 1 1 1 1 2 1 1
. . . u - u [l | -
AN O S AR I VDD QO RN O AT S N A DO NSOy PARO OIS ADY vd oo 02
FLEEEELESLIELEELELELELELELEEEESEEEELELTLELELESETTSTEEESE
Stock gesamt ® 1 Dichtung Assoziationen,
Evokationen
Bez. Musik-Dichtung
L'Artisanat = 2 Bez. Sfimme-Dichfung Vergleiche
Bourreaux HE 2 Beset . Effekie, Wik
o esetzung ekie, WIkungen, gy 19
Bel édifice Bez. Stimme- . Impressionen
In.svumen.le GefUhlseindruck
| Stimme div. Autorin/Autor
P om o Klang Emotionen, Ausdruck, "I
Gesamtstruktur B 1 brama
I w3 Stoklur Saize & Weitgehende
TUKiur Saize Aussagen & B 1
v o= Abschnitte L Deun?ngen
Vv Form q i g
viom o satz- und Vorder- & Hintergrun 1
Abschnittsdauern
vii Tonh&henmaterial Verstehen
vin = Themen, Melodien usw.
X o ) Héren
Figuren, Gestalten usw.
Harmonik
Textur B 1
Notation
Tempo H
Notenwerte B 1
Metrum, Rhythmus Il
Dynamik ® 1
Kompositionstechnik Il
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LE MARTEAU SANS MAITRE EINHULLEN

EINHULLEN (12)
1956 Souvichinsky 1990 Gable*
AuBenhiille, einhiillen, to engulf, enserrer, 1956 Souvichinsky LP 1990 Koblyakov
" & 1 1 5 1957 Saathen* 1990 Oesch
entourer, to envelop, envelopper, weave 1958 Craft* 1991 Jameux ® 1
around 1958 Ligeti* 1991 Wentzel
1958 Stockhausen* B 1 1992 Sannemiiller
1959 Kaufmann Art.* 1993 Platz
1959 Kaufmann Brief* 1995 Decroupet*
1959 Ligeti 1995 Hirsbrunner*
1961 Hodeir 1995 Leeuw™
1962 Eloy 1996 Decroupet*
1962 Samuel* 1997 Andersson
1964 Rostand* 1997 Fink B 1
1964 Tomek frz. 1997 Gottwald*
1966 Dibelius 1997 Hoffman
1968 Borris* 1997 Tsaregradskaya
1968 Mellers* 1998 Boehmer*
1968 Tomek engl. 1998 Heinemann
1969 Héusler* 2000 Fein
1971 Epley* 2000 Grondines
1974 Budde* 2000 Piencikowski
1974 Hirsbrunner 2001 Aguila
1974 Kneif* 2001 Bacht
1977 Koblyakov 2001 Danuser*
1977 Peyser* 2002 Piencikowski
1979 Siegele 2003 McCalla
1980 Machlis* 2003 Savage B 1
1980 Piencikowski 3 2003 Piencikowski
1981 Worton* 2004 Mosch Kap.1
1982 Vogt* 2004 Mosch Kap.6*
1986 Simms* W 1 2005 Decroupet
1986 Winick 2005 Decroupet Faks.
1987 Gagnard B 1 2005 Fink B 1
1987 Stacey 2005 Knappik*
1988 Floros* 2006 anonym
1988 Lerdahl* 2006 Decroupet/leleu ® 1
1989 Jameux 2006 Losada
1989 Ligeti* 2007 Moser*
1989 Petazzi 2007 Ross* m 1]
1990 Hirsbrunner* 2009 Dreyer
0 Mosch 2010 Hiekel*
1990 Bésche 2011 Wikipedia engl.
3
1 11 1 1 111
| I | N | | | | - N
DXL XA TADYO AP0 DAY G N0 PP OTAOYO LD I S A AR SR W SR W B R AR - W
SPESSEEFETFFLESEELELELELESESFSEELS FELEELESESETESESESS
StUck gesamt m 1 Dichtung Assoziationen,
Evokationen
Bez. Musik-Dichtung SR 4
L'Artisanat m 1 Bez. Stimme-Dichtung Vergleiche B 1
Bourreaux M1 Besef: - 2 Effekte, Wirk
esetzung ekte, Wirkungen,
Bel édifice m 1 Bez. Stimme- 5 Impressionen —
Instrumente Shlsei
X A GefUhlseindruck
| Stimme div. B 1 Autorin/Autor
Klang B 1 Emotionen, Ausdruck,
I g o
Drome NN 11
0o 2 Gescmisirukfur Weitgehende
y Struktur Satze & 1 Aussagen & W 1
Abschnitte Deutungen
vV | Form v Hint .
vim Satz- und ‘order- & Hintergrund
Abschnittsdauern
viem 1 Tonhdhenmaterial Verstehen
vir - Themen, Melodien usw. B 1
[ Héren
X 8 Figuren, Gestalten usw.
Harmonik
Textur
Notation
Tempo B 1
Notenwerte
Metrum, Rhythmus
Dynamik 2
Kompositionstechnik B 1




LE MARTEAU SANS MAITRE GLEICHGEWICHT/SCHWANKUNG 249

GLEICHGEWICHT/SCHWANKUNG (12)
1956 Souvichinsky ® 1 1990 Gable*
ausbalancieren, balance, Balance, équilibre, 1956 Souvichinsky LP 1990 Koblyakov
*
fluctuation, fluktuieren, labiles Gleichge- ]95]2533?};2;\" ]lq%‘?]OJuO::it
wicht, stabilize, statische Pendelbewegung, 1958 Ligeti* 1991 Wentzel = 1
1958 Stockhausen* 1992 Sannemiiller
Wanken 1959 Kaufmann Art.* 1993 Platz
1959 Kaufmann Brief* 1995 Decroupet*
1959 Ligeti 1995 Hirsbrunner*
1961 Hodeir 1995 leeuw* B 1
1962 Eloy ® 1 1996 Decroupet*
1962 Samuel* 1997 Andersson
1964 Rostand* 1997 Fink =m 2
1964 Tomek frz. 1997 Gottwald*
1966 Dibelius 1997 Hoffman
1968 Borris* 1997 Tsaregradskaya
1968 Mellers* 1998 Boehmer*
1968 Tomek engl. 1998 Heinemann
1969 Héusler* m 1 2000 Fein
1971 Epley* 2000 Grondines
1974 Budde* 2000 Piencikowski
1974 Hirsbrunner m 1 2001 Aguila = 1
1974 Kneif* 2001 Bacht
1977 Koblyakov 2001 Danuser*
1977 Peyser* B 1 2002 Piencikowski
1979 Siegele 2003 McCalla
1980 Machlis* 2003 Savage
1980 Piencikowski 2003 Piencikowski
1981 Worton* 2004 Mosch Kap.1
1982 Vogt* 2004 Mosch Kap.6*
1986 Simms* 2005 Decroupet
1986 Winick 2005 Decroupet Faks.
1987 Gagnard 5 Fink =l 2
1987 Stacey 2005 Knappik*
1988 Floros* 2006 anonym
1988 Lerdahl* 2006 Decroupet/Leleu
1989 Jameux 6 Llosada
1989 Ligeti* 2007 Moser*
1989 Petazzi 2007 Ross*
1990 Hirsbrunner* 2009 Dreyer
0 Mosch 2010 Hiekel*
1990 Bésche 2011 Wikipedia engl.
1 1 1 1 1 1 12 1 2
m m m m m m n 1 n [ |
OO0 D RO N OO AR OOV OOA R O T NN O LD R LN PPN LPARELSST IO Io AP0
SPESESEESESESELELELELELESESFSESEEELELELEELELFSSSTEFEESSS
Stick gesamt ® 1 Dichtung Assoziationen,
Evokationen
Bez. Musik-Dichtung B 1
LArtisanat Bez. Stimme-Dichtung B 1 Vergleiche
Bourreaux . .
o Besetzung 1 Effekte, Wikungen, ey 8
Bel édifice W 1 Bez. Stimme- Impressionen
Insirumente Gefuhlseindruck
| Stimme div. Autorin/Autor
oo Klong = 2 Emotionen, Ausdruck,
Drama
"o o1 Gesomistrukfur Weitgehende
WV Struktur Scifze & o Aussagen & B 1
Abschnitte Deutungen
V = 2 Form vord Hint am
" satz- und ‘order- & Hintergrun
Abschnittsdavern
Vil Tonhdhenmaterial Verstehen B 1
Vil Themen, Melodienusw. B 1
X m 1 . Horen B 1
Figuren, Gestalten usw.
Harmonik
Textur
Notation
Tempo W 2
Notenwerte B 1
Metrum, Rnythmus B 1
Dynamik B 1
Kompositionstechnik B 1
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LE MARTEAU SANS MAITRE KALEIDOSKOP

KALEIDOSKOP (11)

kaleidoscope, kaléidoscope, kaleidoscopic

1956 Souvichinsky
1956 Souvichinsky LP
1957 Saathen*

1958 Craft* m

1958 Ligeti*

1958 Stockhausen*
1959 Kaufmann Art.*
1959 Kaufmann Brief*

1990 Gable* =

1990 Koblyakov =
1990 Oesch
1991 Jameux
1991 Wentzel
1992 Sannemiiller
1993 Platz
1995 Decroupet*

1
1

1959 Ligeti 1995 Hirsbrunner*
1961 Hodeir 1995 Leeuw*
1962 Eloy 1996 Decroupet*
1962 Samuel* 1997 Andersson
1964 Rostand* 1997 Fink
1964 Tomek frz. 1997 Gottwald*
1966 Dibelius 1997 Hoffman
1968 Borris* 1997 Tsaregradskaya
1968 Mellers* ® 1 1998 Boehmer*
1968 Tomek engl. 1998 Heinemann
1969 Hausler* 2000 Fein
1971 Epley* = 1 2000 Grondines
1974 Budde* 2000 Piencikowski
1974 Hirsbrunner 2001 Aguila
1974 Kneif* 2001 Bacht
1977 Koblyakov 2001 Danuser*
1977 Peyser* 2002 Piencikowski
1979 Siegele 2003 McCalla
1980 Machlis* 2003 Savage WM 4
1980 Piencikowski 2003 Piencikowski
1981 Worton* 2004 Mosch Kap.1
1982 Vogt* 2004 Mosch Kap.6*
1986 Simms* 2005 Decroupet
1986 Winick B 1 2005 Decroupet Faks.
1987 Gagnard B 1 2005 Fink
1987 Stacey 2005 Knappik*
1988 Floros* 2006 anonym
1988 Lerdahl* 2006 Decroupet/Leleu
1989 Jameux 2006 losada
1989 Ligeti* 2007 Moser*
1989 Petazzi 2007 Ross*
1990 Hirsbrunner* 2009 Dreyer
1990 Mosch 2010 Hiekel*
1990 Bosche 2011 Wikipedia engl.
4
1 1 1 1 2 I
| | | | N l
90D RS T IV O T OO LRERRN NN ONRALLAE TN P TO LD O & O FO AN RE ST PFO PP O
FEELLTERFFFLEL P LG I L E P TR F LS LR EE L EFTFTTTTTSSTS
Stick gesamt EEEE— 8 Dichtung Assoziationen,
Evokationen
Bez. Musik-Dichtung 1 2
L'Artisanat Bez. Stimme-Dichtung Vergleiche
Bourreaux Beset: Effekte, Wirk
esetzung ekte, Wirkungen,
Bel édifice Bez. Stimme- Impressionen _— 5
Instrumente Gefihiseindruck
| Stimme div. Autorin/Autor
f Klang m 2 Emotionen, Ausdruck,
Drama
I Gesamtstruktur §
N Weitgehende
Y Struktur Satze & Aussagen & EE 3
Abschnitte Deutungen
\ Form Vord Hin g
v satz- und ‘order- & Hintergrun
Abschnittsdauern
Vil Tonhéhenmaterial B 1 Verstehen
il Themen, Melodien usw.
X Hoéren
Figuren, Gestalten usw. B 1
Harmonik
Textur B ]
Notation
Tempo
Notenwerte
Metrum, Rhythmus
Dynamik
Kompositionstechnik Il 4
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GEWICHT/SCHWEBEN (10)
1956 Souvichinsky ® 1 1990 Gable*
airy, disembodied, flottant, Leichtigkeit, 1956 Souvichinsky LP 1990 Koblyakov m 1
. . 1957 Saathen* wm 2 1990 Oesch
light, lightness, Schwebe, schweben, Schwebe- 1958 Craft* 1991 Jameux ® 1
zustand 1958 Ligeti* 1991 Wentzel
1958 Stockhausen* 1992 Sannemiiller
1959 Kaufmann Art.* 1993 Platz
1959 Kaufmann Brief* 1995 Decroupet*
1959 Ligeti B 1 1995 Hirsbrunner*
1961 Hodeir 1995 Leeuw*
1962 Eloy 1996 Decroupet*
1962 Samuel* 1997 Andersson
1964 Rostand* 1997 Fink
1964 Tomek frz. 1997 Gottwald*
1966 Dibelius ® 1 1997 Hoffman
1968 Borris* 1997 Tsaregradskaya
1968 Mellers* m 1 1998 Boehmer*
1968 Tomek engl. 1998 Heinemann
1969 Héusler* 2000 Fein
1971 Epley* 2000 Grondines
1974 Budde* 2000 Piencikowski
1974 Hirsbrunner 2001 Aguila
1974 Kneif* 2001 Bacht
1977 Koblyakov 2001 Danuser*
1977 Peyser* 2002 Piencikowski
1979 Siegele 2003 McCalla
1980 Machlis* B 1 2003 Savage
1980 Piencikowski 2003 Piencikowski
1981 Worton* 2004 Mosch Kap.1
1982 Vogt* 2004 Mosch Kap.6*
1986 Simms* 2005 Decroupet
1986 Winick 2005 Decroupet Faks.
1987 Gagnard 5 Fink
1987 Stacey 2005 Knappik*
1988 Floros* 2006 anonym
1988 Lerdahl* 2006 Decroupet/Leleu
1989 Jameux 6 Losada
1989 Ligeti* 2007 Moser*
1989 Petazzi 2007 Ross*
1990 Hirsbrunner* 2009 Dreyer
1990 Mosch 2010 Hiekel* m 1
1990 Bésche 2011 Wikipedia engl.
12 1o 1 11 1
anll = n_m m mm m
DD RO VN O T O A RLO OOV O T VO YO LD RE LN OO LPARE ST IO IO AP0
FILEESESESLEEEELELELLLELELEEESFSESELTLELLEELEESITESFEEESS
Stick gesamt mmm—m 4 Dichtung Assoziationen,
Evokationen
Bez. Musik-Dichtung 2
LArisanaf . 2 Bez. Stimme-Dichtung Vergleiche
Bourreaux Beset: Effekte, Wirk
o esefzung ekte, Wikungen, oy -
Bel édifice Bez. Stimme- . Impressionen
Insfrumente Gefuhlseindruck
M Stimme div. Autorin/Autor
" Klong == 3 Emotionen, Ausdruck, 1
G fstrukt Drama
i esam S,_m or Weitgehende
W StrukturScng& Aussagen & EE 2
Abschnitte Deutungen
Vv Form v Hint
" satz- und ‘order- & Hintergrund
Abschnittsdavern
vii Tonhdhenmaterial Verstehen
vl Themen, Melodien usw.
X Héren m 1
Figuren, Gestalten usw. B 1
Harmonik B 1
Textur B 1
Notation
Tempo
Notenwerte
Metrum, Rhythmus
Dynamik
Kompositionstechnik B 1
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LE MARTEAU SANS MAITRE EMANZIPATION

Dynamik

Kompositionstechnik Il 3

EMANZIPATION (9)
1956 Souvichinsky 1990 Gable*
emancipate, emancipated, emancipation, 1956 Souvichinsky LP 1990 Koblyakov
Jeichberechtiet. Gleicht hti 1 1957 Saathen* 1990 Oesch
gleichberechtigt, Gleichberechtigung, unequal 1958 Craft* 1991 Jameux
1958 Ligeti* 1991 Wentzel
1958 Stockhausen* 1992 Sannemiiller Wl 2
1959 Kaufmann Art.* 1993 Platz B 1
1959 Kaufmann Brief* 1995 Decroupet*
1959 Ligeti 1995 Hirsbrunner*
1961 Hodeir 1995 Lleeuw™
1962 Eloy 1996 Decroupet*
1962 Samuel* 1997 Andersson
1964 Rostand* 1997 Fink
1964 Tomek frz. 1997 Gottwald*
1966 Dibelius 1997 Hoffman
1968 Borris* 1997 Tsaregradskaya
1968 Mellers* 1998 Boehmer*
1968 Tomek engl. 1998 Heinemann
1969 Hausler* 2000 Fein
1971 Epley* 2000 Grondines
1974 Budde* 2000 Piencikowski
1974 Hirsbrunner 2001 Aguila
1974 Kneif* 2001 Bacht
1977 Koblyakov 2001 Danuser*
1977 Peyser* 2002 Piencikowski
1979 Siegele 2003 McCalla ® 1
1980 Machlis* 2003 Savage HEEE 4
1980 Piencikowski 2003 Piencikowski
1981 Worton* 2004 Mosch Kap.1
1982 Vogt* W 2004 Mosch Kap.6*
1986 Simms* 2005 Decroupet
1986 Winick 2005 Decroupet Faks.
1987 Gagnard 2005 Fink
1987 Stacey 2005 Knappik*
1988 Floros* 2006 anonym
1988 Lerdahl* 2006 Decroupet/Leleu
1989 Jameux 6 Losada
1989 Ligeti* 2007 Moser*
1989 Petazzi 2007 Ross*
1990 Hirsbrunner* 2009 Dreyer
0 Mosch 2010 Hiekel*
1990 Basche 2011 Wikipedia engl.
5
1 2 I
n | I
u,‘,y()\‘g:,gx SRR SN R %Q/\Q/\\w%/\VhNb/Q,{R:/\Q S VNPT O PN RE LI RN O LA RS SRR bé\@g o
FLLPL L LI FLLL LRI L IS SLFES L L T TP TFTSTISTS
StUck gesamt mEm—— 5 Dichtung Assoziationen, g 1
Evokationen
Bez. Musik-Dichtung 1
L'Artisanat m 1 Bez. Stimme-Dichtung Vergleiche
Bourreaux .
o Besetzung W Effekte, Wirkungen, IR
Bel édifice Bez. Stimme- gy Impressionen
Instrumente Gefihlseindruck
| Stimme div. Autorin/Autor
om0 Klang Emotionen, Ausdruck,
Drama
mom o1 Gesomrs.t.ruktur Weitgehende
vom o Struktur Scifze & Aussagen & 3
Abschnitte Deutungen
\ Form v )
v Satz- und ‘'order- & Hintergrund
Abschnittsdauern
vii Tonhéhenmaterial Verstehen
il Themen, Melodien usw.
X . Horen
Figuren, Gestalten usw.
Harmonik
Textur
Notation
Tempo N
Notenwerte
Metrum, Rhythmus B
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ONTOGENESE (9)
1956 Souvichinsky ® 1990 Gable*
child of, embryonic stage, Entwicklungs- 1956 Souvichinsky LP 1990 Koblyakov = 1
tadi fertil G d. fertilizi 1957 Saathen* 1990 Oesch
stadien, fertile generating seed, fertilizing, 1958 Craft* 1991 Jameux
gestation and the beginning of its public 1958 Ligeti* 1991 Wentzel
. X . L. 1958 Stockhausen* 1992 Sannemiller
life, mother, Mutterbindung (relation utérine), 1959 Kaufmann Art.* 1993 Platz
naissance 1959 Kaufmann Brief* 1995 Decroupet*
1959 Ligeti 1995 Hirsbrunner*
1961 Hodeir 1995 Leeuw*
1962 Eloy 1996 Decroupet*
1962 Samuel* 1997 Andersson
1964 Rostand* 1997 Fink ® 1
1964 Tomek frz. 1997 Gottwald*
1966 Dibelius 1997 Hoffman
1968 Borris* 1997 Tsaregradskaya
1968 Mellers* 1998 Boehmer*
1968 Tomek engl. 1998 Heinemann
1969 Héusler* 2000 Fein
1971 Epley* 2000 Grondines ® 1
1974 Budde* 2000 Piencikowski ® 1
1974 Hirsbrunner 2001 Aguila
1974 Kneif* 2001 Bacht
1977 Koblyakov 2001 Danuser*
1977 Peyser* 2002 Piencikowski
1979 Siegele 2003 McCalla = 2
1980 Machlis* 2003 Savage
1980 Piencikowski 2003 Piencikowski
1981 Worfon* 2004 Mosch Kap.1
1982 Vogt* 2004 Mosch Kap.6* B 1
1986 Simms* 2005 Decroupet
1986 Winick 2005 Decroupet Faks. B 1
1987 Gagnard 2005 Fink
1987 Stacey 2005 Knappik*
1988 Floros* 2006 anonym
1988 Lerdahl* 2006 Decroupet/Leleu
1989 Jameux 2006 Losada
1989 Ligeti* 2007 Moser*
1989 Petazzi 2007 Ross*
1990 Hirsbrunner* 2009 Dreyer
1990 Mosch 2010 Hiekel*
1990 Bésche 2011 Wikipedia engl.
1 1 2 299
n n m | | Huw
PR AN IS S B R SN AN S WS U I S A A S I W S S W A R AN S W SR W SR A SPAN R -8 3403050982900
FELESSESETSIESSEELELLLLELESES S8 8¢ FELLESESSSETESEEESS
Stick gesamt m 1 Dichtung Assoziationen,
Evokationen
Bez. Musik-Dichtung
L'Artisanat Bez. Stimme-Dichtung Vergleiche
Bourreaux N
Besetzung Effekte, Wirkungen, IR
Bel édifice Bez. Stimme- Impressionen
" n
Instrumente Gefohiseindruck
| Stimme div. Autorin/Autor
I Klang Emotionen, Ausdruck,
Drama
I Gesamitstruktur .
. Weitgehende
Struktur Satze & n Aussagen & R 2
v Abschnitte Deutungen
v a1 Form Vord Hin: g
i satz- und ‘order- & Hintergrun
Abschnittsdauern
Vi |1 Tonhéhenmaterial B Verstehen
Vi Themen, Melodien usw.
IX . Héren
Figuren, Gestalten usw.
Harmonik
Textur B
Notation
Tempo
Notenwerte B
Metrum, Rhythmus
Dynamik
Kompositionstechnik Il
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LE MARTEAU SANS MAITRE MAGIE

MAGIE (7)

enchanted, magic, Magie, touch of magic,

verzaubernd, zauberisch, Zauberwerk

1956 Souvichinsky
1956 Souvichinsky LP
1957 Saathen*
1958 Craft*
1958 Ligefi*
1958 Stockhausen*
1959 Kaufmann Art.*
1959 Kaufmann Brief*
1959 Ligeti
1961 Hodeir
1962 Eloy
1962 Samuel*
1964 Rostand*
1964 Tomek frz.
1966 Dibelivs ® 1
1968 Borris*
1968 Mellers* = 1
1968 Tomek engl.
1969 Héusler* m 1
1971 Epley*
1974 Budde*
1974 Hirsbrunner
1974 Kneif*
1977 Koblyakov
1977 Peyser*
1979 Siagele
1980 Machlis* B 1
1980 Piencikowski

1990 Gable*
1990 Koblyakov
1990 Oesch

1991 Jameux
1991 Wentzel
1992 Sannemiller
1993 Platz

1995 Decroupet*
1995 Hirsbrunner*
1995 Leeuw*
1996 Decroupet*
1997 Andersson
1997 Fink

1997 Gottwald*
1997 Hoffman
1997 Tsaregradskaya
1998 Boehmer*
1998 Heinemann
2000 Fein

2000 Grondines
2000 Piencikowski
2001 Aguila
2001 Bacht

2001 Danuser*
2002 Piencikowski
2003 McCalla
2003 Savage
2003 Piencikowski

1981 Worton* 2004 Mosch Kap.1
1982 Vogt* B 1 2004 Mosch Kap.6*
1986 Simms* 2005 Decroupet
1986 Winick 2005 Decroupet Faks.
1987 Gagnard 2005 Fink
1987 Stacey 2005 Knappik*
1988 Floros* 2006 anonym
1988 Lerdahl* 2006 Decroupet/Leleu
1989 Jameux 6 Losada
1989 Ligeti* 2007 Moser*
1989 Petazzi = 2 2007 Ross*
1990 Hirsbrunner* 2009 Dreyer
0 Mosch 2010 Hiekel*
1990 Bésche 2011 Wikipedia engl.
1o 1o 2
| | ] | | .
D XD PO T ADFO 0D 0N AT AT IS JEN B A AR - N R S R AN R W SR W A R - SN I S I
SFESELESPIFELESLLLELEFEFLFSFESEFEELLELELELEFESSSETSTSSESTS
Stuck gesamt . 3 Dichtung Assoziationen,
Evokationen
Bez. Musik-Dichtung B 1
L'Artisanat Bez. Stimme-Dichfung Vergleiche
Bourreaux M 1 Beset: [ ) Effekte, Wirk [r—
esetzung ekte, Wirkungen,
Bel édifice Bez. Stimme- Impressionen 5
Insfrumente Gefohiseindruck
| Stimme div. Autorin/Autor
0 Klang mmm 4 Emotionen, Ausdruck, "I
Gesamfstruktur m 2 broma
esamtstruktur
i . Weitgehende
W Struktur Satzg & Aussagen &
Abschnitte Deutungen
Vv Form v Hin
" Satz- und ‘order- & Hintergrund
Abschnitfsdauern
Vil Tonhdhenmaterial Verstehen
vl Themen, Melodien usw.
X Héren
Figuren, Gestalten usw.
Harmonik
Textur
Notation
Tempo
Notenwerte
Metrum, Rhythmus
Dynamik
Kompositionstechnik
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ARCHITEKTUR (7)
1956 Souvichinsky 1990 Gable*
Agraffe, frieze, SchluBstein in einem Ge- 1956 Souvichinsky LP 1990 Koblyakov
5lb 1957 Saathen* 1990 Oesch
wolbe 1958 Craft* 1991 Jameux ® 1
1958 Ligeti* 1991 Wentzel
1958 Stockhausen* 1992 Sannemiiller
1959 Kaufmann Art.* 1993 Platz
1959 Kaufmann Brief* 1995 Decroupet*
1959 Ligeti 1995 Hirsbrunner*
1961 Hodeir 1995 Leeuw*
1962 Eloy 1996 Decroupet*
1962 Samuel* 1997 Andersson
1964 Rostand* 1997 Fink mmm—m 5
1964 Tomek frz. 1997 Gottwald*
1966 Dibelius 1997 Hoffman
1968 Borris* 1997 Tsaregradskaya
1968 Mellers* 1998 Boehmer*
1968 Tomek engl. 1998 Heinemann
1969 Héusler* 2000 Fein
1971 Epley* 2000 Grondines
1974 Budde* 2000 Piencikowski
1974 Hirsbrunner 2001 Aguila
1974 Kneif* 2001 Bacht
1977 Koblyakov 2001 Danuser*
1977 Peyser* 2002 Piencikowski
1979 Siegele 2003 McCalla
1980 Machlis* 2003 Savage
1980 Piencikowski 2003 Piencikowski
1981 Worton* 2004 Mosch Kap.1
1982 Vogt* 2004 Mosch Kap.6* B 1
1986 Simms* 2005 Decroupet
1986 Winick 2005 Decroupet Faks.
1987 Gagnard 2005 Fink
1987 Stacey 2005 Knappik*
1988 Floros* 2006 anonym
1988 Lerdahl* 2006 Decroupet/Leleu
1989 Jameux 6 Losada
1989 Ligeti* 2007 Moser*
1989 Pefazzi 2007 Ross*
1990 Hirsbrunner* 2009 Dreyer
0 Mosch 2010 Hiekel*
1990 Bésche 2011 Wikipedia engl.
5
1 I 1
| |
A R S I AR I N SN PN AL SN DY AL LN DY PCARLE SISO vAdPQ O
FEELEEEFFIF LT LGP LTS E L P FEEFEFELELELETETEFTSIESETSSEsS
Stick gesamt Dichtung Assoziationen,
Evokationen
Bez. Musik-Dichtung
L'Artisanat Bez. Stimme-Dichtung Vergleiche B 1
Bourreaux W 1 .
L Besetzung Effekte, Wirkungen, - 0
Bel édifice Bez. Stimme- . Impressionen
Instrumente Gefuhlseindruck
| Stimme div. Autorin/Autor
" Klang Emotionen, Ausdruck,
Drama
m Gesamtstruktur .
Struktur Séitze & Weitgehende
TUKIur Saize Aussagen &
v Abschnitte T 3 Devtongen
V 5 Form
Vorder- & Hintergrund
Vi | Safz-und
Abschnittsdauern
vii Tonh&henmaterial Verstehen B 1
il Themen, Melodien usw.
X Horen =& 2
Figuren, Gestalten usw. 2
Harmonik
Textur B 1
Notation
Tempo
Notenwerte
Metrum, Rhythmus B 1
Dynamik
Kompositionstechnik B 1
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LE MARTEAU SANS MAITRE EVOLUTION

EVOLUTION (6)
1956 Souvtchinsky 1990 Gable*
Erbgut, evolution, évolution, evolutionér, 1956 Souvichinsky LP 1990 Koblyakov
évoluti Mutati b 1957 Saathen* 1990 Oesch
évolutive, Mutation, vererben 1958 Craft* 1991 Jameux ® 1
1958 Ligeti* 1991 Wentzel
1958 Stockhausen* 1992 Sannemiller
1959 Kaufmann Art.* 1993 Platz = 2
1959 Kaufmann Brief* 1995 Decroupet*
1959 Ligeti 1995 Hirsbrunner*
1961 Hodeir 1995 Leeuw™
1962 Eloy 1996 Decroupet*
1962 Samuel* 1997 Andersson
1964 Rostand* 1997 Fink
1964 Tomek frz. 1997 Gottwald*
1966 Dibelius 1997 Hoffman
1968 Borris* 1997 Tsaregradskaya
1968 Mellers* 1998 Boehmer*
1968 Tomek engl. 1998 Heinemann
1969 Hausler* 2000 Fein
1971 Epley* 2000 Grondines
1974 Budde* 2000 Piencikowski
1974 Hirsbrunner 2001 Aguila
1974 Kneif* 2001 Bacht
1977 Koblyakov 2001 Danuser*
1977 Peyser* 2002 Piencikowski
1979 Siegele 2003 McCalla
1980 Machlis* 2003 Savage
1980 Piencikowski mEE 3 2003 Piencikowski
1981 Worton* 2004 Mosch Kap.1
1982 Vogt* 2004 Mosch Kap.6*
1986 Simms* 2005 Decroupet
1986 Winick 2005 Decroupet Faks.
1987 Gagnard 2005 Fink
1987 Stacey 2005 Knappik*
1988 Floros* 2006 anonym
1988 Lerdahl* 2006 Decroupet/Leleu
1989 Jameux 2006 Losada
1989 Ligeti* 2007 Moser*
1989 Petazzi 2007 Ross*
1990 Hirsbrunner* 2009 Dreyer
0 Mosch 2010 Hiekel*
1990 Bésche 2011 Wikipedia engl.
3
1 2
1 . B
DN I AN R SR SR P S S BRAN: S« W SR SN 1 (N I N S S N S W S W S P A R AR I - S SR W S S R N R SR S
FSESESISETEFLEELELELLLELESIES$SESEFELESEFEEESSSSSSSEEESS
Stick gesamt Dichtung Assoziationen,
Evokationen
Bez. Musik-Dichtung
L'Artisanat Bez. Stimme-Dichfung Vergleiche
Bourreaux M | .
Besetzung W 1 Effekte, Wirkungen, - 2
Bel édifice Bez. Stimme- Impressionen
|n§1rumejie GefUhlseindruck
| Stimme div. Autorin/Autor
N Klang Emotionen, Ausdruck,
Gesamfstruktur broma
ruktu
l . Weitgehende
WV STrukturSang & Aussagen &
Abschnitte Deutungen
\4 Form v Hint
viom o satz- und ‘order- & Hintergrund
Abschnittsdauern
viem 1 Tonhdhenmaterial Verstehen
il Themen, Melodien usw.
IX Héren
Figuren, Gestalten usw.
Harmonik
Textur
Notation
Tempo B 1
Notenwerte
Metrum, Rhythmus
Dynamik B 1
Kompositionstechnik Il 2
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KORPERTEILE (6)

1956 Souvichinsky 1990 Gable*
heart, physionomie, subcutaneous, 1956 Souvichinsky LP 1990 Koblyakov
bkutan 1957 Saathen* 1990 Oesch
subkuta 1958 Craft* 1991 Jameux
1958 Ligeti* 1991 Wentzel
1958 Stockhausen* 1992 Sannemiller
1959 Kaufmann Art.* 1993 Platz
1959 Kaufmann Brief* 1995 Decroupet*
1959 Ligeti 1995 Hirsbrunner*
1961 Hodeir 1995 Leeuw™
1962 Eloy 1996 Decroupet*
1962 Samuel* 1997 Andersson
1964 Rostand* 1997 Fink 3
1964 Tomek frz. 1997 Gottwald*
1966 Dibelius 1997 Hoffman
1968 Borris* 1997 Tsaregradskaya
1968 Mellers* 1998 Boehmer*
1968 Tomek engl. 1998 Heinemann
1969 Héusler* 2000 Fein
1971 Epley* 2000 Grondines
1974 Budde* 2000 Piencikowski
1974 Hirsbrunner 2001 Aguila
1974 Kneif* 2001 Bacht
1977 Koblyakov 2001 Danuser*
1977 Peyser* 2002 Piencikowski
1979 Siegele 2003 McCalla
1980 Machlis* 2003 Savage
1980 Piencikowski 2003 Piencikowski
1981 Worton* 2004 Mosch Kap.1
1982 Vogt* 2004 Mosch Kap.6*
1986 Simms* 2005 Decroupet
1986 Winick 2005 Decroupet Faks. ml 2
1987 Gagnard 2005 Fink
1987 Stacey 2005 Knappik*
1988 Floros* 2006 anonym
1988 Lerdahl* 2006 Decroupet/lelev ® 1
1989 Jameux 6 Losada
1989 Ligeti* 2007 Moser*
1989 Pefazzi 2007 Ross*
1990 Hirsbrunner* 2009 Dreyer
0 Mosch 2010 Hiekel*
1990 Bésche 2011 Wikipedia engl.
3
2,
| B
DI AR B W S B R A AN - N I N A AT AN I S BN P S A AN = S S I A A N R R S RN I S - I W - S I
RO R G G R AR VAR SR GRS R G g S IR SO SRR SIS
Stuck gesamt Dichtung Assoziationen,
Evokationen
Bez. Musik-Dichtung
L'Artisanat Bez. Stimme-Dichtung Vergleiche
Bourreaqux EE 2 .
Besetzung Effekte, Wirkungen,
Bel édifice Bez. Stimme- Impressionen
Insfrumente Gefohiseindruck
| Stimme div. Autorin/Autor
" Klang Emotionen, Ausdruck,
G tstrukh Drama
r
LI esam s"ru v Weitgehende
WV Struktur So1z¢ & - 2 Aussagen &
Abschnitte Deutungen
vV mmm 3 Form
Vorder- & Hintergrund 18 2
VI Satz-und
Abschnitfsdauern
vi Tonhdhenmaterial Verstehen
il Themen, Melodien usw.
IX Héren
Figuren, Gestalten usw.
Harmonik
Textur
Notation
Tempo B 1
Notenwerte
Metrum, Rhythmus
Dynamik
Kompositionstechnik 2
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LE MARTEAU SANS MAITRE ERHABENHEIT

ERHABENHEIT (5)

sublime, sublimieren

1956 Souvichinsky
1956 Souvichinsky LP

1957 Saathen* =

1958 Craft*

1958 Ligefi*

1958 Stockhausen*
1959 Kaufmann Art.*
1959 Kaufmann Brief*
1959 Ligeti

1961 Hodeir

1962 Eloy

1962 Samuel*
1964 Rostand*
1964 Tomek frz.
1966 Dibelius
1968 Borris*

1968 Mellers*
1968 Tomek engl.
1969 Héusler*
1971 Epley*

1974 Budde*

1974 Hirsbrunner
1974 Kneif*

1977 Koblyakov
1977 Peyser*

1990 Gable*
1990 Koblyakov
1990 Oesch

1991 Jameux
1991 Wentzel
1992 Sannemiller
1993 Platz

1995 Decroupet*
1995 Hirsbrunner*
1995 Leeuw*
1996 Decroupet*
1997 Andersson
1997 Fink

1997 Gottwald*
1997 Hoffman
1997 Tsaregradskaya
1998 Boehmer*
1998 Heinemann
2000 Fein

2000 Grondines
2000 Piencikowski
2001 Aguila
2001 Bacht

2001 Danuser*
2002 Piencikowski

1979 Siegele 2003 McCalla
1980 Machlis* 2003 Savage HER 3
1980 Piencikowski 2003 Piencikowski
1981 Worton* 2004 Mosch Kap.1
1982 Vogt* 2004 Mosch Kap.6*
1986 Simms* 2005 Decroupet
1986 Winick 2005 Decroupet Faks.
1987 Gagnard 2005 Fink
1987 Stacey 2005 Knappik*
1988 Floros* 2006 anonym
1988 Lerdahl* 2006 Decroupet/Leleu
1989 Jameux 6 Losada
1989 Ligeti* 2007 Moser*
1989 Petazzi 2007 Ross*
1990 Hirsbrunner* 2009 Dreyer
0 Mosch 2010 Hiekel* m 1
1990 Bésche 2011 Wikipedia engl.
3
1 1
| l |
60D PO TADYS 0D O A 60 A 2,00 S o SN O PARPL O3 IO
FLELLILLFITPLLE FLELLL LS RS EEEETITTTETSTR S
StUck gesamt S 4 Dichtung Assoziationen,
Evokationen
Bez. Musik-Dichtung
L'Artisanat Bez. Stimme-Dichtung Vergleiche
Bourreaux N
Besetzung Effekte, Wirkungen, - 3
Bel édifice Bez. Stimme- Impressionen
Insfrumente Gefhiseindruck
| Stimme div. Autorin/Autor
Klang Emotionen, Ausdruck
I . .
Gesamfstrukt orame M 2
esamtstruktur
n . Weitgehende
v STrukturSoﬂg& Aussagen & EE 3
Abschnitte Deutungen
\ Form v Hint
v Satz- und order- & Hintergrund
Abschnitfsdauern
Vi Tonhéhenmaterial Verstehen B 1
il Themen, Melodien usw.
X Horen

Figuren, Gestalten usw.
Harmonik

Textur

Notation

Tempo

Notenwerte

Metrum, Rhythmus
Dynamik

Kompositionstechnik
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KOMPLEXITAT (40)
g . . 1958 Goléa* 1993 Decroupet&Ungehever HEEE 4
complexité, complexity, complicated, 1994 D 5
* I
differenziert, diffizil, hochdifferenziert, 1959 Kavfmann™ M 2 ecroupe -
i * 1996 Frisius* 1
komplex, Komplexitat, kompliziert, simple 1960 Prieberg rieivs
i io*
ot complexe 1061 Gerhard* 1996 Khitil Holocausfis
1962 Samuel* B 1 1996 Khittl Notwendigkeit*
1966 Dibelius* 1996 Ungehever* W 1
1968 Mellers* 1996 Decroupet8Ungehever* W 2
1969 Hausler* 1997 Decroupet*
1972 Hokinheimo W 2 1997 Ungeheuver Geburt*
1074 Budde* ® 1 1997 Ungehever Statistical* mm 2
—
1975 Borris* B 1 1998 Decroupet&Ungeheuer 5
1998 Fef
1975 Harvey * ©
1998 Heike*
1977 Borris*
1998 Rigoni*
1978 Feil*
1999 Andraschke* HE 2
1985 Manning*
1999 Howard*
1985 T
°oP 1999 Khitl*
i 0
1986 Bozzetii W 1 1999 Peters (dh. 2003)*
1986 Dahlhaus 2000 Smalley WEE 4
mms*
1986 Simms! 2002 Uske*
1988 Kuriz B 1 2004 Lehmann*
1989 Bridger* 2004 Sinfelt* W 1
1990 Cesch B 1 2005 Maconie M 1
1990 Ruschkowski* 2005 Ungehever
1993 Blumréder* 2007 Ross*
1993 Decroupet 2008 Frisius
7
4 4 5 4
2 1 2 99 [ I 2 I 2 11
| | n | n_ = = I I 1R R I nm
VD RO T Y O YO IO AR RN APV RO ST VOO PN RE LN OO PARLEST VOO AL O
FESEESFFIEILSELELELELELESEESSEESSEEERELEFEEESSSESESE8ESS

Stuck gesamt W 1

Struktur |l Wl 1
struktur | 3
struktur il W1
Struktur IV

struktor v L 4

strukturvi R 3

Text

Bez. Musik-Text

Material,
Klangelemente
Gesang

Bez. Stimme-Elekironik
Klang
Raum

Gesamtstruktur

Struktur Séitze &
Abschnitte

Form

Satfz-und
Abschnittsdauern

Tonhéhenmaterial
Themen, Melodien usw.
Figuren, Gestalten usw.

Harmonik

Textur

Notation

Tempo
Notenwerte
Metrum, Rhythmus
Dynamik

Kompositionstechnik

L3

. 5

Assoziationen,
Evokationen

Vergleiche
Effekte, Wirkungen,
Impressionen

GefUhlseindruck
Autorin/Autor

Emotionen, Ausdruck,
Drama

Weitgehende -
Aussagen &

Vorder- & Hintergrund Il 2

Verstenen R 2
Horen I 2

Geistlich-Religioses Il 2




260 GESANG DER JUNGLINGE SUPERLATIVE/EXTREME/RADIKALES

SUPERLATIVE/EXTREME/RADIKALES (33)
auBerordentlich, duflerst, besonders...,
Extreme, extréme, Extremwert, far from...,
highly..., la plus..., most..., quantum leap,
radical, radicale, radicaliser, starkly...,
streng..., supérieur, terribly..., total,

& diverse Superlative

1958 Goléa*
1959 Kaufmann*
1960 Prieberg* ™ 2
1961 Gerhard* W 2
1962 Samuel*
1966 Dibelius*
1968 Mellers*
1969 Héusler*
1972 Heikinheimo
1974 Budde*
1975 Borris*
1975 Harvey *
1977 Borris*
1978 Feil*
1985 Manning*
1985 Toop
1986 Bozzetti
1986 Dahlhaus
1986 Simms* W 1
1988 Kurtz B 1
1989 Bridger*
1990 Oesch W 2
1990 Ruschkowski*
1993 Blumréder*
1993 Decroupet

1993 Decroupet&Ungehever HEEEE 5
1994 Decroupet HE 3
1996 Frisivs* W 1
1996 Khittl Holocaustis*
1996 Khittl Notwendigkeit*
1996 Ungehever*
1996 Decroupet&Ungeheuer*
1997 Decroupet* W 1
1997 Ungeheuer Geburt*
1997 Ungehever Statistical*
1998 Decroupet&Ungehever W 2
1998 Fe
1998 Heike*
1998 Rigoni*
1999 Andraschke*
1999 Howard*
1999 Khittl*
1999 Peters (dt. 2003)*
2000 Smalley
2002 Uske*
2004 Lehmann*
2004 Sinfelt*
2005 Maconie
2005 Ungeheuer
2007 Ross* W 1
2008 Frisius

I 3

LIl

4 5 3 4
22 1o 2 I 112 1
T} P I . I ..n 1 .
VAR O A O YO O AL AP0 P O OO DR AN FTO AL O30 d P00l
R R U S IR R AR AR S RO SN S S S R O
stuck gesamt HE 2 Text M 2 Assoziationen,
Evokationen
Bez. Musik-Text HEEE 5
Material, [r— Vergleiche
Klangelemente
Struktur | .
Gesang EH 3 Effekte, Wirkungen, g 5
Impressionen
Struktur Il Bez. Stimme-Elektronk HEl 3 .
GefUhlseindruck
Klang B 1 Autorin/Autor
strukturil @1 9
Raum W 1 Emotionen, Ausdruck, oy
struktur v I broma
rukiur ! Gesamistruktur .
Stroktur Séit Weitgehende "I
ruktur Saitze & Al
strukturv 1 Abschniffe vssagen &
Form B 1 Vorder- & Hintergrund
strukturvi I 3 Satz-und
Abschnittsdauern Verstehen B 1
Tonhéhenmaterial 4
Themen, Melodien usw. Héren I 2
Figuren, Gestalten usw.
Geistlich-Religioses HEE 4
Harmonik
Textur
Notation
Tempo
Notenwerte B 1
Metrum, Rhythmus
Dynamik
Kompositionstechnik NN 13
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GEWALT/ZERSTORUNG (16)

almost hellish cruelty, cruelty, destroy,
Destruktionsvorginge, disintegrated,
elimination, eplosiv zerstidubt, eruptions,
explode, explosion, fierce, herausgebrochen,
swallowed up in the roar, Verstiitmmelung,
violent, vollstandige Perforierung und

Zerlegung, zersigt, Zerstorungsvorgang

1958 Goléa*
1959 Kaufmann* B 1
1960 Prieberg*
1961 Gerhard* B 1
1962 Samuel*
1966 Dibelivs*
1968 Mellers* W 2
1969 Hausler*
1972 Heikinheimo

1993 Decroupet&Ungeheuer
1994 Decroupet

1996 Frisius*

1996 Khittl Holocaustis*
1996 Khittl Notwendigkeit*
1996 Ungehever*

1996 Decroupet&Ungeheuer*
1997 Decroupet*

1997 Ungehever Geburt*
1997 Ungehever Statistical*

1974 Budde*
1975 Borris* 1998 Decroupet&Ungehever HE 2
1998 FeB}
1975 Harvey * B 1
1998 Heike*
1977 Borris* B 1
1998 Rigoni*
1978 Feil*
1999 Andraschke*
1985 Manning*
1999 Howard*
1985 Tc
o°P 1999 Khit* W 1
1986 Bozzett 1999 Peters (dr. 2003)*
1986 Dahlhaus W 1 2000 Smalley W 1
imms*
1986 Simms 2002 Uske* EE 2
1988 Kurtz 2004 Lehmann*
1989 Bridger* 2004 Sinfelt* | 1
1990 Oesch 2005 Maconie
1990 Ruschkowski* 2005 Ungehever
1993 Blumrader* 2007 Ross* W 2
1993 Decroupet 2008 Frisius
1o 2 1 1 290 2 2
| | l 1 | | 1 | l | ] . | .
VAR oIy VAR AL SOy A RLO L IO AR 3 Sy vAdRPQ O
FELESESFIFFESELELELELELEESSESEFSLESELELEFELEFEETTEFEESSS
stick gesamt N 4 Text HE 3 Assoziationen,
Evokationen
Bez. Musik-Text HEl 3
Matericl, g 5 Vergleiche B 1
Klangelemente
Struktur | G -, 3 Effekte, Wirkungen
esang 2 - —
Impressionen 6
Struktur Il Bez. Sti -Elekfronik W 2
€7 Simme-Hiekiront Gefihlseindruck g |
Klang Autorin/Autor
Struktur Il
Roum W 2 Emotionen, Ausdruck, g 2
Struktur IV prama
ruktur
Gesamtslruktur Weitgehende
Struktur Satze & "I Aussagen & 5
Struktur V Abschnitte
Form Vorder- & Hintergrund
stroktorvi Il 2 Satz-und
Abschnittsdauern Verstehen ER 2
Tonhéhenmaterial
Themen, Melodien usw. Horen B 1
Figuren, Gestalten usw. B 1
Geistlich-Religioses I 7
Harmonik
Textur
Notation
Tempo B 1
Notenwerte
Metrum, Rhythmus
Dynamik
Kompositionstechnik I 2




262 GESANG DER JUNGLINGE

RATSEL

RATSEL (13)
1958 Goléa* 1993 Decroupet&Ungeheuer
aufschliisseln, agents of the keypoints, oea P o
; . ) : X 1959 Kaufmann* 1994 Decroupet B 1
Chiffre, cryptic, cryptique, enigmatic,
. ) o ) 1960 Prieberg* 1996 Frisivs* W 1
énigme, geheim, heimliche Zeichen, keys 1096 Khitl Hol w1
ittl Holocaustis
to the understanding, mysterious, number 1961 Gerhard* 996 Khitl diak
1996 Khittl Notwendigkeit*
mysticism, obscure, Réatselhaftigkeit, 1962 Samuel* W Totwen ;‘g <
S 1996 Ui *
verdeckt, verschleiern, Verschleierung, 1966 Dibelivs* 1 noenever
*
verschliisselt 1968 Mellers* 1996 Decroupet&Ungeheuer
1969 Hausler* 1997 Decroupet*
*
1072 Heikinheimo B 1 1997 Ungehever Geburt
e
1974 Budde* 1997 Ungehever Statistical
1675 Borrie* 1998 Decroupet&Ungehever BN 2
1998 FeB
1975 Harvey *
1998 Heike*
1977 Borris*
1998 Rigoni*
1978 Feil*
1999 Andraschke*
1985 Manning*
1999 Howard*
1985 Tc
0P 1999 Khittl*
1986 Bozzefti 1999 Pefers (dh. 2003]*
1986 Dahlhaus 2000 Smalley W 2
imms*
1986 Simms 2002 Uske*
1988 Kurtz 2004 lehmann* 2
1989 Bridger* 2004 Sinfelt*
1990 Oesch 2005 Maconie W 1
1990 Ruschkowski* 2005 Ungehever
1993 Blumréder* 2007 Ross*
1993 Decroupet 2008 Frisivs W 1
] 1 1 2 2 2 2 1 1
AN R W SR T SN “BRAN: S - W I A S A 3 A I W SR W B R AN - W SR I S P CRTAN I S SO0 Q0D
FESLSESEISFESELELELELELESSFFLEFEEELEFELELELESSSSTEFEFESS
stuck gesamt W1 Text Assoziationen,
Evokationen
Bez. Musik-Text B 1
a r;/\cieri?l, - 3 Vergleiche
Struktur | angelemente )
Gesang Effekte, Wirkungen, [
Impressionen
Struktur Il Bez. Stimme-Elektronk M 2 P
GefUhlseindruck
Klang Autorin/Autor
Struktur lIl
Roum M 2 Emotionen, Ausdruck, g 2
Struktur IV prama
ruktur
Gesamtstruktur B 1 Weitgehende .
Struktur Satze & Aussagen &
Struktur V Abschnitte
Form B 1 Vorder- & Hintergrund
strukturvi Il 2 satz- und
Abschnittsdauern Verstehen HE 3
Tonhdhenmaterial
Themen, Melodien usw. Horen B 1
Figuren, Gestalten usw.
Geistlich-Religioses IR 2
Harmonik B 1
Textur
Notation
Tempo
Notenwerte
Metrum, Rhythmus
Dynamik B 1
Kompositionstechnik 1l 3
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MACHT/AUTORITAT (12)
P . 1958 Goléa* 1993 Decroupet&Ungehever HE 2
compete, dominieren, donner le ton, étre
L . . e 1959 Kaufmann* 1994 Decroupet
régis par, guide, be guided, opposition,
. . . . 1960 Prieberg* 1996 Frisius*
primer sur, subordinate, subordinate posi- 1996 Khitl Hol .
ittl Holocaustis
tion, unterworfen werden, il faut suivre, 1961 Gerhard*
. -
Zwang, zwingen 1962 Samuel* 1996 Khittl Notwendigkeit
1966 Dibelivs* 1996 Ungehever* M 1
1968 Mellers* 1996 Decroupet&Ungeheuer*
"
1969 Hausler* 1997 Decroupet* W 1
*
1972 Heikinheimo M 2 1997 Ungehever Geburt
e
1974 Budde* 1997 Ungehever Statistical
1975 Borrie* 1998 Decroupet&Ungehever W 1
1998 Fe
1975 Harvey *
1998 Heike*
1977 Borris*
1998 Rigoni*
1978 Feil*
1999 Andraschke*
1985 Manning*
1999 Howard*
1985 T
P 1999 Khitl*
1986 Bozzeti 1999 Pefers (dt. 2003]*
1986 Dahlhaus 2000 Smalley
imms*
1986 Simms 2002 Uske*
1988 Kurtz 2004 Lehmann*
1989 Bridger* 2004 Sinfelt*
1990 Oesch 2005 Maconie
1990 Ruschkowski* W 1 2005 Ungeheuer
1993 Blumréder* B 1 2007 Ross*
1993 Decroupet M 2 2008 Frisivs W 1
5
2 1 I 11 1
l | I o |
VAXOO S Sy LA O SN\ oA 200 (CIA RIFARE - RSN [P RIPARECRN S Sy vd PO 0D
FELELELFTELEFELELELELELESELFFELEFELELELELESESSETTESESESS
Stick gesamt Text Assoziationen,
Evokationen
Bez. Musik-Text Il 2
Material, ' Vergleiche
Struktur | Klangelemente )
Gesang I 3 Effekte, Wirkungen, "BE]
Impressionen
Struktur Il Bez. Stimme-Elektronk M 2 P
GefUhlseindruck
Klang B 1 Autorin/Autor
struktur il W1 9
Raum Emotionen, Ausdruck,
Struktur IV brama
ruktur
jei?mtirfkti Weitgehende g 1
ruktur Satze
Struktur v Abschnitte T ! Aussagen &
Form B 1 Vorder- & Hintergrund
struktor Vi 1 Satz-und
Abschniftsdauvern Verstehen HEE 4
Tonhéhenmaterial B 1
Themen, Melodienusw. I 1 Horen B 1
Figuren, Gestalten usw. B 1
Geistlich-Religidses
Harmonik
Textur
Notation
Tempo
Notenwerte
Metrum, Rhythmus
Dynamik
Kompositionstechnik I 5




264

GESANG DER JUNGLINGE SYNTHESE

SYNTHESE (12)

synthetic, synthetisch

Synthese, synthése, synthesis, synthesize,

1959 Kaufmann*
1960 Prieberg*
1961 Gerhard* B 1
1962 Samuel*
1966 Dibelivs* B 1
1968 Mellers*
1969 Hausler* B 1
1972 Heikinheimo

1958 Goléa* ® 2

1993 Decroupet&Ungeheuer
1994 Decroupet

1996 Frisius*

1996 Khittl Holocaustis*
1996 Khittl Notwendigkeit*
1996 Ungeheuer*

1996 Decroupet8Ungehever*
1997 Decroupet*

1997 Ungeheuer Geburt*
1997 Ungeheuer Statistical*

1974 Budde*
1975 Boris* 1998 Decroupet&Ungeheuer
1998 Fe
1975 Harvey *
1998 Heike*
1977 Borris*
1998 Rigoni*
1978 Feil*
1999 Andraschke*
1985 Manning* B 1
1999 Howard*
1985 Tc
°oP 1999 Khit*
1986 Bozzetti 1999 Pefers (dh. 2003)*
1986 Dohthaus 2000 Smalley W 1
imms*
1986 Simms 2002 Uske*
1988 Kurtz 2004 Lehmann*
1989 Bridger* 2004 Sinfelt*
1990 Oesch 2005 Maconie MEEE 4
1990 Ruschkowski* 2005 Ungehever
1993 Blumréder* 2007 Ross* W 1
1993 Decroupet 2008 Frisius
4
2 1 1 1 1 1 1
. | | | | | I |
AXO S oo oY vAR o O A OA RS S LAY AR S SR IR AL SEVESIAY vAdPQ 0D
SOESS L S & SN S Qv o P & &y 0 0 4 S& SIS
FELLLLILTFLLLLE R A I R R S )
Stick gesamt Text B 1 Assoziationen,
Evokationen
Bez. Musik-Text
Material, Vergleiche
u 2
Struktur | Klangelemente
Gesang Effekte, Wirkungen, 1
Impressionen
Struktur Il Bez. Stimme-Elektronik N ¢
z >0 : Gefohlseindruck
Kiang B 1 Autorin/Autor
Struktur Ill
Raum Emotionen, Ausdruck,
Struktur IV brama
ruktur
je?m:?kti Weitgehende 1
ruktur Satze
Struktur V Abschnitte Aussagen &
Form Vorder- & Hintergrund
Struktur VI Safz-und
Abschnittsdauern Verstehen
Tonhéhenmaterial
Themen, Melodien usw. Hoéren
Figuren, Gestalten usw.
Geistlich-Religioses Il 2
Harmonik
Textur
Notation
Tempo
Notenwerte
Metrum, Rhythmus
Dynamik
Kompositionstechnik Il 2
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THEOLOGISCHGEPRAGTES VOKABULAR

(12) 1958 Goléa* 1993 Decroupet&Ungeheuer

Am Anfang war das Wort, All ye electronic 1959 Kaufmann* 1994 Decroupet

works, religiése Botschaft in die Welt 1960 Prieberg* 1996 Frisius*

tragen, der akustischen Schépfung musikalisch 1961 Gerhard* 1996 Khitfl Holocaustis*
Rechnung tragen, ein allumfassendes Ma- 1962 Samuel* 1996 Khitll Notwendigkeit* ® 1
terial, revelatory power, iibernatiirliche 1966 Dibelius* 1996 Ungeheuer*
Qualitit, Makro-Performance des Heiligen, 1968 Mellers* 1996 Decroupet&Ungehever* HEE 3

1997 Decroupet*
1997 Ungeheuer Geburt*
1997 Ungehever Statistical*

die Ordnung aller musikalischen Parameter 1969 Héusler*

empfing vom seriellen Geist..., childhood's || 1972 Heikinheimo

informal communion with humankind's 1974 Budde*
innate spirit.., The end is the beginning, 1975 Borris* 1998 Decroupet&lingehever 1
the beginning the end 1975 Harvey * 1998 eb
1998 Heike*
1977 Borris*
1998 Rigoni*
1978 Feil*
1999 Andraschke*
1985 Manning*
1999 Howard*
1985 T
85Toop B 1 1999 Khil*
1986 Bozzeft 1999 Pefers (dr. 2003)*
1986 Dahlhaus 2000 Smalley
1986 Simms* 2002 Uske* HEE 3
1988 Kurtz 2004 Lehmann*
1989 Bridger* 2004 Sinfelt* =l 2
1990 Oesch 2005 Maconie
1990 Ruschkowski* 2005 Ungehever W 1
1993 Blumréder* 2007 Ross*
1993 Decroupet 2008 Frisius

Stuck gesamt Wl 1

Text R 3 Assoziationen,
Evokationen
Bez. Musik-Text B 1
Materiol, g Vergleiche
Klangelemente 2
Struktur | W1 Gesang B 1 Effekte, Wirkungen, g |
Impressionen
struktur il W1 Bez. Stimme-Elektronik S
GefUhlseindruck "B
Kiang B 1 Autorin/Autor
Struktur Il
Raum Emotionen, Ausdruck, g 2
Struktur IV prama
ruktur
Gesomts.i‘rukiur Weitgehende
Struktur Saitze & Aussagen & 6
Struktur V Abschnitte
Form Vorder- & Hintergrund
Struktur VI Satz-und
Abschnittsdauern Verstehen
Tonh&henmaterial
Themen, Melodien usw. Héren

Figuren, Gestalten usw.
Geistlich-Religioses I 8

Harmonik

Textur

Notation

Tempo
Notenwerte
Metrum, Rhythmus
Dynamik

Kompositionstechnik




266 GESANG DER JUNGLINGE WELT/UNIVERSUM

WELT/UNIVERSUM (10)
N 1958 Goléa* 1993 Decroupet&Ungehever HE
dimensions in the serial univers, the full oea ]:94 Dg -
* ecroupet
extent of the world of impulse variation, 1959 Kavfmann 1996 Fri p .
i *
Klangwelt, natural and artificial worlds, 1960 Prieberg il Hol rislus
1996 Khittl H, tis*
univers, univers compositionnel, 1'univers 1961 Gerhard* i Holocaustis
1996 Khittl Notwendigkeit*
de variation, 1'univers de variation de 1962 Samuel* i Mofwendigke!
) . ibeli 1996 Ungeheuer*
I'impulsion dans toute son étendue, l'univers 1966 Dibelius* ngenever
* |
sonore électronique, Welt, world of impulse 1968 Mellers* 1996 DecroupetéUngehever
"
variation 1969 Héusler* 1997 Decroupet
1972 Heikinheimo 1997 Ungeheuer Geburt*
1974 Budde* 1997 Ungeheuer Statistical*
1075 Borris* 1998 Decroupet&Ungehever HE
OrTIs
1998 Fe
1975 Harvey * ©
ike*
1977 Borris* 1998 Heike
1078 Fol* 1998 Rigoni*
el
1999 Andraschke* B
1985 Manning*
e 1999 Howard*
1985 Tc
P 1999 Khitl*
1986 B i
86 Bozzeti 1999 Pefers (dr. 2003)*
1986 Dahlhaus 2000 Smalley
ms*
1986 Simms 2002 Uske*
1988 Kuriz 2004 Lehmann*
1989 Bridger* 2004 Sinfelt*
1990 Qesch 2005 Maconie
1990 Ruschkowski* 2005 Ungeheuer
1993 Blumréder* 2007 Ross* W
1993 Decroupet B 1 2008 Frisius
3
2 g 2,
Is . §.
PR O T T ORI ONRARAES TN YO TN OO LA O
PESESSEFIS IS ELELEFTELLELEELESES FEELEFELLESSSS
Stuck gesamt Text Assoziationen,
Evokationen
Bez. Musik-Text Bl
Material, m 3 Vergleiche
Struktur | Klangelemente _
Gesang Effek?e‘, W\rkupgen, 1
mpressionen
Struktur Il Bez. Stimme-Elekironik 1
“ >0 ' Gefohlseindruck
stoktor !l 2 Klang Autorin/Autor
ruktur
Raum Emotionen, Ausdruck,
Drama
Struktur IV Gesamtstruktur
Struktur Sétze & Weltgehende -
Aussagen &
Struktur v Abschnitte 1 N
Form Vorder- & Hintergrund
NIUSVAZN B Satz- und
Abschnitfsdauern Verstehen 1
Tonhdhenmaterial 1
Themen, Melodien usw. Horen 1
Figuren, Gestalten usw.
Geistlich-Religioses I
Harmonik
Textur
Notation
Tempo
Notenwerte
Metrum, Rhythmus
Dynamik
Kompositionstechnik Il
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BEWEGUNG/AUSDEHNUNG (8)

agrandissement, approach, aufwértsschiefien,

1958 Goléa*

1993 Decroupet&Ungeheuer

* 1994 Decroupet B 1
compress, durch den Raum bewegen, 1959 Kavfmann P
’ A 1960 Prieberg* 1996 Frisius*
enlargen, étendue, recede, rotieren, sweep 1996 Khitl Hol "
" "
around, wandern 1961 Gerhard* W Tolocausts
1962 Samuel* 1996 Khittl Notwendigkeit*
1966 Dibelius* 1996 Ungehever*
1968 Mellers* 1996 Decroupet&Ungeheuer*
1969 Hatvsler 1997 Decroupet*
1072 Heikinheimo B 1 1997 Ungeheuer Geburt*
1074 Budde* 1997 Ungehever Statistical*
1075 Borris* 1998 Decroupet&Ungeheuer
1998 Fef W 1
1975 Harvey *
1998 Heike*
1977 Borris*
1998 Rigoni*
1978 Feil*
1999 Andraschke*
1985 Manning*
1999 Howard*
1985 T | I
°oP 1999 Khitt*
1986 B ti
86 Bozzett 1999 Peters (di. 2003)*
1986 Dahlhaus 2000 Smalley
ims*
1986 Simms 2002 Uske*
1988 Kurtz B 1 2004 Lehmann*
1989 Bridger* 2004 Sinfelt*
1990 Oesch 2005 Maconie B 1
1990 Ruschkowski* 2005 Ungehever
1993 Blumréder* 2007 Ross*
1993 Decroupet B 1 2008 Frisivs W 1
1 1 1 11 1 1 1
| | | | . | | |
PN RO T OV T O D RN N ONONARLE S T OPD R RN OO PARLEITI ST PO
PESEESFEISSEESLELETELELEESFEFELEESEELELELELEFESESSTEESSS
Stick gesamt W 1 Text Assoziationen,
Evokationen
Bez. Musik-Text
Material, m 2 Vergleiche
Struktur | K\onge\eGmenie Effekte, Wirkungen
esang . .
Impressionen - 3
Struktur Il Bez. Sfil -Elektronik B 1
€7 simme-tiekiron! Gefuhiseinaruck
Klan: Autorin/Autor
strokior il M1 °
Roum W 2 Emotionen, Ausdruck,
Struktur IV prama
ruktur
jei‘?m?r‘ukmr Weitgehende
ruktur Sétze &
Struktur V Abschnitte Aussagen &
Form H 2 Vorder- & Hintergrund
struktur vi- Il Safz-und
Abschnittsdauern Verstehen B 1
Tonhéhenmaterial
Themen, Melodien usw. Horen I 2
Figuren, Gestalten usw.
Geistlich-Religitses
Harmonik
Textur
Notation
Tempo
Notenwerte

Metrum, Rhythmus
Dynamik

Kompositionstechnik Il

1




268 GESANG DER JUNGLINGE MOSAIK

MOSAIK (8)
1958 Goléa* 1993 Decroupet&Ungehever B 1
mosaic sounds, Mosaik, mosaikartig, olea it 9
R . 1959 Kaufmann* 1994 Decroupet B 1
Mosaikkliange, mosaique
1960 Prieberg* 1996 Frisius*
1961 Gerhard* 1996 Khitil Holocaustis*
1962 Samuel* 1996 Khittl Notwendigkeit*
1966 Dibelivs* 1996 Ungehever* ® 1
1968 Mellers* 1996 Decroupet&Ungeheuer*
1969 Hiusler™ 1997 Decroupet*
1072 Heikinheimo 1997 Ungeheuver Geburt* B 1
isticl*
1974 Budde* 1997 Ungehever Statistical 2
1075 Borris* 1998 Decroupet&Ungeheuer
1998 Fe
1975 Harvey *
1998 Heike*
1977 Borris*
1998 Rigoni*
1978 Feil*
1999 Andraschke*
1985 Manning*
1999 Howard*
1985 Tc
0P 1999 Khittl*
1986 B i
86 Bozzeft 1999 Peters (dr. 2003)*
1986 Dahlhaus 2000 Smalley
ims*
1986 Simms 2002 Uske*
1988 Kurtz 2004 Lehmann*
1989 Bridger 2004 Sinfelt*
1990 Oesch 2005 Maconie
1990 Ruschkowski* 2005 Ungehover BN 2
1993 Blumréder* 2007 Ross*
1993 Decroupet 2008 Frisius
3
1o 2
| | I l
XA RO O T OV O T O D RNV ONONARLE O TR R NI PARLSIT I ST P LSO
FELE L LI T IL P LT N LEEL YL I T FFFFE L EEFEELEFSEITFFTTLESS
Stick gesamt Text Assoziationen,
Evokationen
Bez. Musik-Text
Material, g Vergleiche B 1
Klangelemente
Struktur | Gesang Effekte, Wirkungen, -
Impressionen
Struktur Il Bez. Sti -Elekfronik
Kt 2. Sfimme-Hexiron! Gefihiseindruck
Klang HEE 4 Autorin/Autor
Struktur il
Raum Emotionen, Ausdruck,
Struktur IV broma
ruktur
S(fe::mtsstrrkii Weitgehende
ruktur Satze
Struktur V Abschnitte Aussagen &
Form Vorder- & Hintergrund
stroktor vi- I 4 Satz-und
Abschnittsdauern Verstehen
Tonhéhenmaterial
Themen, Melodien usw. Horen
Figuren, Gestalten usw. B 1
Geistlich-Religitses
Harmonik
Textor W 2
Notation
Tempo
Notenwerte

Metrum, Rhythmus B

Dynamik

1

Kompositionstechnik Il 4
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VERSCHWINDEN/WIEDER AUFTAUCHEN
(6)

approach and recede, disparaisser, fade in
and out, flicker in and out of existence,
hervorkommend und wieder verschwindend,
rise to and fade from, stand still or zoom
away, vanish into the deafening silence of

nothingness

1958 Goléa*
1959 Kaufmann*
1960 Priberg*
1961 Gerhard*
1962 Samuel*
1966 Dibelivs*
1968 Mellers*
1969 Héusler*
1972 Heikinheimo
1974 Budde*
1975 Borris*
1975 Harvey *
1977 Borris*
1978 Feil*

1985 Manning*
1985 Toop

1986 Bozzetti
1986 Dahlhaus
1986 Simms*
1988 Kurtz
1989 Bridger*
1990 Oesch
1990 Ruschkowski*

1993 Decroupet&Ungehever B
1994 Decroupet
1996 Frisius*
1996 Khittl Holocaustis*
1996 Khittl Notwendigkeit*
1996 Ungehever*
1996 Decroupet&Ungeheuer*
1997 Decroupet*
1997 Ungehever Geburt*
1997 Ungehever Statistical*
1998 Decroupet&Ungeheuer
1998 Fef
1998 Heike*
1998 Rigoni*
1999 Andraschke*
1999 Howard*
1999 Khittl*
1999 Pefers (dt. 2003)*

1

2000 Smalley HR 2

2002 Uske*
2004 Lehmann*

2004 Sinfelt* mm 2

2005 Maconie
2005 Ungehever

1993 Blumrdder* 2007 Ross*
1993 Decroupet 2008 Frisius
3
1 2
n ] 1
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Stuck gesamt

Strukturl Wl 1
Struktur Il
Struktur Il
Struktur IV
Struktur V

Struktur VI

Text

Klangelemente
Gesang 11

Bez. Stimme-Elektronik B
Klang
Raum W

Gesamtstruktur

Struktur Sétze &
Abschnitte

Form

Satz-und
Abschnittsdauern

Tonhéhenmaterial
Themen, Melodien usw. I
Figuren, Gestalten usw.

Harmonik

Textur

Notation

Tempo

Notenwerte

Metrum, Rhythmus
Dynamik I

Kompositionstechnik Il

Bez. Musik-Text I
Material, ™1

1
1

Assoziationen,
Evokationen

Vergleiche

Effekte, Wirkungen,
Impressionen

Geflhlseindruck
Autorin/Autor

Emotionen, Ausdruck,
Drama

Weitgehende
Aussagen &

Vorder- & Hintergrund

Verstehen

Horen

Geistlich-Religi¢ses

. 2

LI}




270 GESANG DER JUNGLINGE AUTOMATIK/MASCHINE

AUTOMATIK/MASCHINE (5)
1993 Decroupet&Ungeheuer

1994 Decroupet W 1

1958 Goléa*
1959 Kaufmann*

Automatik, Automatisierung, machine,

Maschine, les mécanismes

1960 Prieberg*
1961 Gerhard*

1969 Hausler*
1972 Heikinheimo

1990 Ruschkowski*
1993 Blumréder*

1996 Frisius*
1996 Khittl Holocaustis*
1996 Khittl Notwendigkeit*

1997 Decroupet*
1997 Ungeheuer Geburt*
1997 Ungehever Statistical*

1974 Budde*

1975 Borris* 1998 Decroupet&Ungeheuer
orris
1998 FeB}
1975 Harvey * B 1 °

ike*
1977 Borris* 1998 Heke
1998 Rigoni*

1978 Feil*
1999 Andraschke*

1985 Manning*
anning 1999 Howard*

1985 Toop
1999 Khittl*
1986 Bozzetti 1999 Peters (dt. 2003)*
1986 Dahlhaus 2000 Smalley
1986 Simms* 2002 Uske*
1988 Kurtz 2004 Lehmann*
1989 Bridger* 2004 Sinfelt*

1990 Oesch

2005 Maconie
2005 Ungeheuer
2007 Ross* W

1962 Samuel*
1966 Dibelius* 1996 Ungehever* ® 1
1968 Mellers* 1996 Decroupet&Ungehever* B 1

1993 Decroupet 2008 Frisius
1 12 1
| | . |
VA RO O A O YO IO AR O ANV O A OO PN REL N PPN PALRLEOT VI OO O
FESELSS SIS PESELELELELELEESSETSFELELESETELELEFSSTTSSESESS
Stick gesamt Text Assoziationen,
Evokationen
Bez. Musik-Text
Material, Vergleiche
Struktur | Klangelemente .
Gesang Effekte, Wirkungen, 1
Impressionen
Struktur Il Bez. Stimme-Elektronik M
GefUhlseindruck
Klang Autorin/Autor
Struktur il .
Raum W 1 Emotionen, Ausdruck,
Struktur IV brama
ruktur
Gesomts.t.ruktur Weitgehende -
Struktur Saitze & Aussagen &
Struktur vV Abschnitte
Form Vorder- & Hintergrund
struktur vi- Il Satz-und
Abschnittsdauern Verstehen 1
Tonhéhenmaterial
Themen, Melodien usw. Horen I
Figuren, Gestalten usw.
Geistlich-Religitses
Harmonik
Textur
Notation
Tempo
Notenwerte
Metrum, Rhythmus
Dynamik
Kompositionstechnik B 1
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INEINANDER/GEWEBE (5)
1958 Goléa* 1993 Decroupet&Ungeheuer
eng verzahnt, Geflecht, gegenseitig ein- olea ]:94 Dg
* ecroupet
schlieBen, ineinander verschachtelt, mehr- 1959 Kavfmann P
i * 1996 Frisius*
schichtiges Netzwerk, netzwerkartig, viel- 1960 Prieberg il Hol s
1996 Khittl H: tis*
schichtiges Geflecht 1961 Gerhard* i rolocaustis
1962 Samuel* 1996 Khittl Notwendigkeit*
1966 Dibelius* 1996 Ungehever* ml 2
1968 Mellers* 1996 Decroupet&Ungeheuer* W 1
1969 Hausler* 1997 Decroupet*
1972 Heikinheimo 1997 Ungeheuer Geburt*
1074 Budde* 1997 Ungehever Statistical*
1975 Borris* 1998 Decroupet&Ungeheuer
1998 FeB}
1975 Harvey *
1998 Heike*
1977 Borris*
1998 Rigoni*
1978 Feil*
1999 Andraschke*
1985 Manning*
1999 Howard*
1985 T
°oP 1999 Khitl*
1986 Bozzei 1999 Peters (dr. 2003)*
1986 Dahlhaus 2000 Smalley
imms*
1986 Simms 2002 Uske*
1988 Kuriz 2004 Lehmann*
1989 Bridger® 2004 Sinfelt*
1990 Oesch 2005 Maconie
1990 Ruschkowski* 2005 Ungehever W 2
1993 Blumrdder* 2007 Ross*
1993 Decroupet 2008 Frisius
8 2
1 ]
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FLEESISEIFFESELELELLLELEFESFSESESEFEEELELELESSISTEFISESS
stock gesamt W 1 Text Assoziationen,
Evokationen
Bez. Musik-Text
Material, .2 Vergleiche
Struktur | Klangelemente )
Gesang Effekte, Wirkungen, '
Impressionen
Struktur I Bez. Stimme-Elektronk B 1 . :
GefUhlseindruck
Klang Autorin/Autor
Struktur il
Raum Emotionen, Ausdruck,
Struktur IV Drama
ruktur
S(."aeic:miss‘t‘r:.lkhg Weitgehende
rukiur satze Aussagen &
Struktur v Abschnitte °
Form Vorder- & Hintergrund B 1
Struktur VI satz-und
Abschnittsdauern Verstehen
Tonhéhenmaterial
Themen, Melodien usw. Horen
Figuren, Gestalten usw. B 1
Geistlich-Religitses
Harmonik
Textur
Notation
Tempo
Notenwerte

Metrum, Rhythmus
Dynamik

Kompositionstechnik Il 3
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GESANG DER JUNGLINGE LICHT

LICHT (6)

blink, coruscate, flash, flicker, en pleine

lumiére, sonic fireworks, splendide

1958 Goléa* B 1
1959 Kaufmann*
1960 Prieberg*

1961 Gerhard* B 1
1962 Samuel*
1966 Dibelius*
1968 Mellers*
1969 Héusler*
1972 Heikinheimo
1974 Budde*
1975 Borris*
1975 Harvey *
1977 Borris*
1978 Feil*
1985 Manning*
1985 Toop
1986 Bozzetti
1986 Dahlhaus
1986 Simms*
1988 Kurtz
1989 Bridger*
1990 Oesch
1990 Ruschkowski*
1993 Blumréder*

1993 Decroupet&Ungeheuer
1994 Decroupet

1996 Frisius*

1996 Khittl Holocaustis*
1996 Khittl Notwendigkeit*
1996 Ungehever*

1996 Decroupet&Ungeheuer*
1997 Decroupet*

1997 Ungehever Geburt*
1997 Ungehever Statistical*
1998 Decroupet&Ungeheuer
1998 FeB

1998 Heike*

1999 Andraschke*
1999 Howard*

1999 Khitt*

1999 Peters (dt. 2003)*

2002 Uske*
2004 Lehmann*

2004 Sinfelt*

2005 Ungeheuver

1998 Rigoni* W 1

2000 Smalley W 1

2005 Maconie ® 1

2007 Ross* W 1

1993 Decroupet 2008 Frisius
1 1 1 1 1 1
| | | | | |
VAP O T AV O T O O AR O AN OO RO STANDOFO VN DO OO PARLOIT PO RO
FESEEESFLSFEESEELELLELELLFESEFSFEELLELEFELELESESSSSTESESS
Stick gesamt Text Assoziationen,
Evokationen
Bez. Musik-Text I 2
Material, "BR) Vergleiche
Struktur | Klangelemente X
Gesang Effekte, Wirkungen, -
Impressionen
Struktur I Bez. Stimme-Elektronk M 2
GefUhlseindruck
Klang B 1 Autorin/Autor
Struktur il
Raum Emotionen, Ausdruck,
Struktur IV brama
uktul
Gesamfstruktur .
. Weitgehende o 2
Struktur Satze & Aussagen &
Struktur V Abschnitte
Form Vorder- & Hintergrund
Struktur VI Satfz-und
Abscﬂhmﬂsdcue.m Verstehen
Tonhéhenmaterial
Themen, Melodien usw. Horen

Figuren, Gestalten usw.
Harmonik

Textur

Notation

Tempo

Notenwerte

Metrum, Rhythmus
Dynamik

Kompositionstechnik Il 3

Geistlich-Religiéses 1l

1
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VERSCHMELZEN (5)
. 1958 Goléa* 1993 Decroupet&Ungeheuer
einschmelzen, verschmelzen,
1959 Kaufmann* 1994 Decroupet
Verschmelzung
1960 Prieberg* 1996 Frisius*
1961 Gerhard* 1996 Khitl Holocaustis*
1962 Samuel* 1996 Khittl Notwendigkeit*
1966 Dibelius* 1996 Ungehever*
1968 Mellers* 1996 Decroupet&Ungeheuer*
1969 Hausler* B 1 1997 Decroupet*
1972 Heikinheimo 1997 Ungeheuer Geburt*
1074 Budde* 1997 Ungehever Statistical*
1975 Borris* 1998 Decroupet&Ungeheuer
1998 Fel W 1
1975 Harvey *
1998 Heike*
1977 Borris*
1998 Rigoni*
1978 Feil* W 1
1999 Andraschke*
1985 Manning*
1999 Howard*
1985 T
°oP 1999 Khitl*
1986 Bozzei 1999 Pefers (dr. 2003)*
1986 Dahlhaus 2000 Smalley
imms*
1986 Simms! 2002 Uske*
1988 Kuriz 2004 Lehmann*
1989 Bridger® 2004 Sinfelt*
1990 Oesch B 1 2005 Maconie
1990 Ruschkowski* 2005 Ungehever W 1
1993 Blumrsder* 2007 Ross*
1993 Decroupet 2008 Frisius
1 1 1 1 1
| L | | | |
VAR O TP OV ADPA OO0 RSV O PN LRLELNANDFPO LA S O X o 0d P20
FELESELETSFLESLELELEFELESESESSFEEELELELELELESSSETSTOSSSS
stock gesamt W 1 Text B 1 Assoziationen,
Evokationen
Bez. Musik-Text
Material, Vergleiche
Klangelemente
Strokor! Gesang Effekte, Wirkungen, "B
Impressionen
Struktur I . St - ik W
uktul Bez. Stimme-Elektronik 2 Gefohiseindruck
Klang Autorin/Autor
Struktur IIl
Raum Emotionen, Ausdruck,
Struktur IV brama
ruktur
;Ses;mlssfr:kaur Weitgehende
ruktur Satze &
Struktur V Abschnitte Aussagen &
Form Vorder- & Hintergrund
Struktur VI Satz- und
Abschnittsdauern Verstehen
Tonh&henmaterial
Themen, Melodien usw. Horen
Figuren, Gestalten usw.
Geistlich-Religitses
Harmonik
Textur
Notation
Tempo
Notenwerte

Metrum, Rhythmus
Dynamik

Kompositionstechnik H 2




274 GESANG DER JUNGLINGE NATUR

NATUR (4)

N 1958 Goléa* 1993 Decroupet&Ungehever B
natural, nature, la nature méme

1959 Kaufmann* 1994 Decroupet

1960 Prieberg* 1996 Frisius*

1961 Gerhard* W 2 1996 Khittl Holocaustis*

1962 Samuel* 1996 Khittl Notwendigkeit*

1966 Dibelivs* 1996 Ungehever*

1968 Mellers* 1996 Decroupet&Ungeheuer*

1997 Decroupet*
1997 Ungehever Geburt*
1997 Ungehever Statistical *

1969 Hausler*
1972 Heikinheimo

1974 Budde*
1975 Boris* 1998 Decroupet&Ungeheuer
1975 Harvey * 1998 b
1077 Borris® 1998 Heike*
1078 Fail 1998 Rigoni*
. 1999 Andraschke*
198512/\:2?9 1999 Howard*
loop 1999 Khitt*
1986 Bozzetti 1999 Pefers (dt. 2003)*
1986 Dahlhaus 2000 Smalley
1986 Simms* 2002 Uske*
1988 Kurtz 2004 Lehmann*
1989 Bridger* 2004 Sinfelt*
1990 Oesch 2005 Maconie
1990 Ruschkowski* 2005 Ungeheuer
1993 Blumréder* 2007 Ross* W
1993 Decroupet 2008 Frisius

2 1
| | ™
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FPEE LI FIL P LT FELEELE LG L LI FE LT ELLELLELLEESTEES
Stick gesamt Text Assoziationen,
Evokationen
Bez. Musik-Text B 1
Material, "I Vergleiche
Struktur | Klangelemente .
Gesang Effekte, Wirkungen,
Impressionen
Struktur I Bez. Stimme-Elektronk W 2
GefUhlseindruck
Klang Autorin/Autor
Struktur il
Raum Emotionen, Ausdruck,
Struktur IV proma
ruktur
Gesamtstruktur .
. Weitgehende
Struktur Satze & Aussagen &
Struktur V Abschnitte
Form Vorder- & Hintergrund
Struktur VI Satfz-und
Abschnittsdauern Verstehen
Tonhéhenmaterial
Themen, Melodien usw. Horen
Figuren, Gestalten usw.
Geistlich-Religitses
Harmonik
Textur
Notation
Tempo
Notenwerte

Metrum, Rhythmus
Dynamik

Kompositionstechnik
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275

UTOPIE (4)

avenir utopique, 1'utopie, visionary Utopia

1958 Goléa*
1959 Kaufmann*
1960 Prieberg*
1961 Gerhard*
1962 Samuel*
1966 Dibelius*
1968 Mellers*
1969 Héusler*
1972 Heikinheimo
1974 Budde*
1975 Borris*
1975 Harvey *
1977 Borris*
1978 Feil*

1985 Manning*
1985 Toop

1986 Bozzetti
1986 Dahlhaus
1986 Simms*
1988 Kurtz
1989 Bridger*
1990 Oesch
1990 Ruschkowski*
1993 Blumrdder*
1993 Decroupet

1993 Decroupet&Ungeheuer
1994 Decroupet

1996 Frisius*

1996 Khittl Holocaustis*
1996 Khittl Notwendigkeit*
1996 Ungehever*

1996 Decroupet&Ungeheuer®
1997 Decroupet*

1997 Ungehever Geburt*
1997 Ungehever Statistical*
1998 Decroupet&Ungeheuer
1998 FeB}

1998 Heike*

1998 Rigoni*

1999 Andraschke*

1999 Howard*

1999 Khittl*

1999 Pefers (dt. 2003)*
2000 Smalley

2002 Uske*

2004 Lehmann*

2004 Sinfelt*

2005 Maconie

2005 Ungeheuer

2007 Ross*

2008 Frisius

. 2

2, 1

l- |
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Stuck gesamt

Struktur |

Struktur Il

Struktur IIl

Struktur IV

Struktur V

Struktur VI

Text

Bez. Musik-Text

Material,
Klangelemente
Gesang

Bez. Stimme-Elekironik
Klang
Raum

Gesamtstruktur

Struktur Satze &
Abschnitte

Form

Satz-und
Abschnittsdauern

Tonhéhenmaterial
Themen, Melodien usw.
Figuren, Gestalten usw.

Harmonik

Textur

Notation

Tempo
Notenwerte
Metrum, Rhythmus
Dynamik

Kompositionstechnik Il

1

Aussagen

Weitgehende

Verstehen

Assoziationen,
Evokationen

Vergleiche

Effekte, Wirkungen,
Impressionen

Geflhlseindruck
Autorin/Autor

Emotionen, Ausdruck,
Drama

&

Vorder- & Hintergrund

I 3

Hoéren B 1

Geistlich-Religitses
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GESANG DER JUNGLINGE VERWANDLUNG

VERWANDLUNG (4)

permutation, Permutation, Transformation,

transmute, verwandeln

1958 Goléa*
1959 Kaufmann*
1960 Prieberg*
1961 Gerhard*
1962 Samuel*
1966 Dibelius*
1968 Mellers* B 1
1969 Hausler*
1972 Heikinheimo
1974 Budde*
1975 Borris*
1975 Harvey *
1977 Borris*
1978 Feil*
1985 Manning*
1985 Toop
1986 Bozzetti
1986 Dahlhaus
1986 Simms*
1988 Kurtz
1989 Bridger*
1990 Oesch
1990 Ruschkowski*
1993 Blumréder*

1993 Decroupet&Ungeheuer
1994 Decroupet
1996 Frisius*
1996 Khittl Holocaustis*
1996 Khittl Notwendigkeit*
1996 Ungehever*
1996 Decroupet&Ungeheuver* B
1997 Decroupet*
1997 Ungehever Geburt*
1997 Ungehever Statistical*
1998 Decroupet&Ungehever M
1998 Fef
1998 Heike*
1998 Rigoni*
1999 Andraschke*
1999 Howard*
1999 Khittl*
1999 Peters (dt. 2003)*
2000 Smalley
2002 Uske* W
2004 Lehmann*
2004 Sinfelt*
2005 Maconie
2005 Ungehever

2007 Ross*
1993 Decroupet 2008 Frisius
1 1 1 1
| | | |
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Stuck gesamt W 1

Struktur |
Struktur i
Struktur il

Struktur IV
Struktur V

Struktur VI

Text

Bez. Musik-Text

Material,
Klangelemente
Gesang

Bez. Stimme-Elekironik
Klang
Raum

Gesamtstruktur
Struktur Sétze &
Abschnitte
Form

Satz- und
Abschnittsdauern

Tonhéhenmaterial
Themen, Melodien usw.
Figuren, Gestalten usw.

Harmonik

Textur

Notation

Tempo
Notenwerte
Metrum, Rhythmus
Dynamik

Kompositionstechnik

Assoziationen,
Evokationen

Vergleiche

Effekte, Wirkungen,
Impressionen

GefUhlseindruck
Autorin/Autor

Emotionen, Ausdruck, g
Drama

Weitgehende
Aussagen &

Vorder- & Hintergrund
Verstehen B
Horen

Geistlich-Religidses 1l

1




GESANG DER JUNGLINGE EVOLUTION
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EVOLUTION (3)
. . 1958 Goléa* 1993 Decroupet&Ungeheuer
evolution, evolutionary
1959 Kaufmann* 1994 Decroupet
1960 Prieberg* 1996 Frisius*
1961 Gerhard* 1996 Khittl Holocaustis*
1962 Samuel* 1996 Khittl Notwendigkeit*
1966 Dibelius* 1996 Ungeheuer*
1968 Mellers* 1996 Decroupet&Ungeheuer*
1969 Heudlor* 1997 Decroupet*
1972 Heikinheimo 1997 Ungeheuer Geburt*
1074 Budde* 1997 Ungehever Statistical* | 1
1975 Borris* 1998 Decroupet&Ungeheuer
1998 FeB
1975 Harvey *
1998 Heike*
1977 Borris*
1998 Rigoni*
1978 Feil*
1999 Andraschke*
1985 Manning*
1999 Howard*
1985 Tc
0P 1999 Khiti*
1986 B i
86 Bozzeti 1999 Peters (dr. 2003)*
1986 Dahlhaus 2000 Smalley
- ms*
1986 Simms 2002 Uske*
1988 Kurtz 2004 Lehmann*
1989 Bridger* 2004 Sinfeli* = 2
1990 Qesch 2005 Maconie
1990 Ruschkowski* 2005 Ungehever
1993 Blumréder* 2007 Ross*
1993 Decroupet 2008 Frisius
] 2
| .
P RO T OV T O D YRR N ONONARL, O TR RE LN OO PARLEST ST Re O
PESEESFEITESEESLELETELELEESFEFELEESFELELELELEFEEFSSTEESSS
Stuck gesamt Text Assoziationen,
Evokationen
Bez. Musik-Text
Material, ' Vergleiche
Klangelemente
Strukiur Gesang Effekte, Wirkungen, "I
Impressionen
Struktur Il Bez. Sfil -Elekfronik
2. Slimme-Hiexiron! Gefihlseindruck
Klang Autorin/Autor
Struktur il
Raum Emotionen, Ausdruck,
Struktur IV brama
ruktur
se?m?rfkt:i Weitgehende
ruktur Satze
Struktur V Abschnitte Aussagen &
Form Vorder- & Hintergrund
Struktur VI Satfz-und
Abschnittsdauern Verstehen
Tonhéhenmaterial
Themen, Melodien usw. Horen
Figuren, Gestalten usw.
Geistlich-Religitses
Harmonik
Textur
Notation
Tempo
Notenwerte

Metrum, Rhythmus
Dynamik

Kompositionstechnik
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GESANG DER JUNGLINGE KRAFT/ENERGIE

Figuren, Gestalten usw.
Harmonik

Textur

Notation

Tempo

Notenwerte

Metrum, Rhythmus
Dynamik

Kompositionstechnik

Geistlich-Religitses

KRAFT/ENERGIE (3)
1958 Goléa* 1993 Decroupet&Ungeheuer
explode, forceful, power
1959 Kaufmann* 1994 Decroupet
1960 Prieberg* 1996 Frisius*
1961 Gerhard* B 1 1996 Khitil Holocaustis*
1962 Samuel* 1996 Khittl Notwendigkeit*
1966 Dibelius* 1996 Ungeheuer*
1968 Mellers* 1996 Decroupet&Ungeheuer*
1969 Heiusler™ 1997 Decroupet*
1072 Heikinheimo 1997 Ungeheuer Geburt*
1974 Budde* 1997 Ungehever Statistical*
1675 Borie* 1998 Decroupet&Ungehever M 1
orris
1998 FeB
1975 Harvey * ©
ike*
1977 Borris* 1996 Helke
1978 Feil* 1998 Rigoni*
ell
1999 Andraschke*
1985 Manning*
1999 Howard*
1985 Tc
0P 1999 Khittl*
1986 B i
86 Bozzeft 1999 Peters (dr. 2003)*
1986 Dahlhaus 2000 Smalley
ims*
1986 Simms 2002 Uske*
1988 Kurtz 2004 Lehmann*
1989 Bridger* B 1 2004 Sinfelt*
1990 Oesch 2005 Maconie
1990 Ruschkowski* 2005 Ungehever
1993 Blumréder* 2007 Ross*
1993 Decroupet 2008 Frisius
1 1 1
| | |
XA RO O T OV O T O D RNV ONONARLE O TR R NI PARLSIT I ST P LSO
FELE L LI T IL P LT N LEEL YL I T FFFFE L EEFEELEFSEITFFTTLESS
stuck gesamt W 1 Text Assoziationen,
Evokationen
Bez. Musik-Text
Material, "BR) Vergleiche
Klangelemente
Stuktur! W1 Gesang Effekte, Wirkungen, g
" Impressionen
Struktur Il 1 Bez. Sti -Elekfronik
2. Simme-Eiexdron! Gefihiseindruck
- Klang B 1 Autorin/Autor
ruktur
Raum Emotionen, Ausdruck,
Drama
Struktur IV Gesamtstruktur
Stoklur Saize & Weitgehende
ruktur Satze Aussagen &
Struktur V Abschnitte °
Form Vorder- & Hintergrund
Struktur VI Satz- und
Abschnittsdauern Verstehen
Tonhéhenmaterial
Themen, Melodien usw. B 1 Héren
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MAGIE (3)
. . . 1958 Goléa* 1993 Decroupet&Ungeheuer
magic, magical, magisch
1959 Kaufmann* 1994 Decroupet
1960 Prieberg* W 1 1996 Frisius*
1961 Gerhard* 1996 Khittl Holocaustis*
1962 Samuel* 1996 Khittl Notwendigkeit*
1966 Dibelius* 1996 Ungehever*
1968 Mellers* 1996 Decroupet&Ungeheuer*

1997 Decroupet*
1997 Ungeheuer Geburt*
1997 Ungehever Statistical*

1969 Héusler*
1972 Heikinheimo

1974 Budde*
1975 Borris* 1998 Decroupet&Ungeheuer
1998 FeB

1975 Harvey *
1998 Heike*

1977 Borris*
1998 Rigoni*

1978 Feil*
1999 Andraschke*

1985 Manning*
1999 Howard*
1985 Toop 1999 Khitt*
1986 Bozzett 1999 Peters (dh. 2003)*
1986 Dahlhaus 2000 Smalley
1986 Simms* 2002 Uske*
1988 Kurtz 2004 Lehmann*
1989 Bridger* 2004 Sinfelt*

1990 Oesch 2005 Maconie ®E 2

1990 Ruschkowski* 2005 Ungehever
1993 Blumrader* 2007 Ross*
1993 Decroupet 2008 Frisius

1 2
| .
VA RPRO O A OYO VADAON OOV VOO XD LRLELNANDFPOLANDS SO d00d Q0D
FEESESIFLELESELELELELELEFESELEFESELELLLELELESEFETEFEESSS
Stock gesamt Text Assoziationen,
Evokationen
Bez. Musik-Text
Material, Vergleiche B 1
Struktur | Klangelemente X
Gesang Effekte, Wirkungen, [
Impressionen
Struktur Il Bez. Stimme-Elekfronik .
GefUhlseindruck
Klang Autorin/Autor
Struktur Il
Raum Emotionen, Ausdruck, g 1
Struktur IV brama
ruktur
mistruktur "
Gesa s"u Y Weitgehende
Struktur Saitze & Aussagen &
Struktur vV Abschnitte
Form Vorder- & Hintergrund
Struktur VI Satz- und
Abschnittsdavern Verstehen B 1
Tonhéhenmaterial
Themen, Melodien usw. Hoéren B 1
Figuren, Gestalten usw.
Geistlich-Religitses
Harmonik
Textur
Notation
Tempo
Notenwerte

Metrum, Rhythmus
Dynamik

Kompositionstechnik
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GESANG DER JUNGLINGE MATERIALEIGENSCHAFT

MATERIALEIGENSCHAFT (3)

crystalline, density, metallic, ragged, smooth,
tattered

1958 Goléa*
1959 Kaufmann*
1960 Prieberg*
1961 Gerhard*
1962 Samuel*
1966 Dibelius*
1968 Mellers*
1969 Héusler*
1972 Heikinheimo B 1

1993 Decroupet&Ungeheuer
1994 Decroupet

1996 Frisius*

1996 Khittl Holocaustis*
1996 Khittl Notwendigkeit*
1996 Ungeheuver*

1996 Decroupet&Ungeheuer*
1997 Decroupet*

1997 Ungehever Geburt*
1997 Ungeheuer Statistical*

Figuren, Gestalten usw.
Harmonik

Textur

Notation

Tempo

Notenwerte

Metrum, Rhythmus
Dynamik

Kompositionstechnik B

1

Geistlich-Religioses |

1

1974 Budde*
1975 Borris* 1998 Decroupet&Ungeheuer
1998 FeB}
1975 Harvey *
1998 Heike*
1977 Borris*
1998 Rigoni*
1978 Feil*
1999 Andraschke*
1985 Manning*
1999 Howard*
1985 Tc
P 1999 Khitil*
1986 Bozzefti 1999 Peters (dt. 2003)*
1986 Dahlhaus 2000 Smalley W 1
i ms*
1986 Simms 2002 Uske*
1988 Kurtz 2004 Lehmann*
1989 Bridger* 2004 Sinfelt*
1990 Oesch 2005 Maconie B 1
1990 Ruschkowski* 2005 Ungeheuer
1993 Blumréder* 2007 Ross*
1993 Decroupet 2008 Frisius
1 1 1
| | |
VD RO TV OO AR ERON,N OO O RO T VO YN LD RELANNOYO AL SV OFdoAd P00
FEELLLIFILF TN ELEEL YL FEFEFF L EEFEELEEEEFTETTETITHSS
StUck gesamt Text Assoziationen,
Evokationen
Bez. Musik-Text
Material, ' Vergleiche
Klangelemente
Strukiurl Gesang Effekte, Wirkungen, - 2
Impressionen
Struktur Il Bez. Sfil -Elekironik
2. Stimme-Eekiron! Gefuhiseindruck
Kiang B 1 Autorin/Autor
Struktur il
Raum Emotionen, Ausdruck,
Struktur IV preme
ruktur
S('Eei:mYsslr:Jkiur Weitgehende o,
ruktur Satze & Aussagen &
Struktur V Abschnitte
Form B 1 Vorder- & Hintergrund
Struktur VI Satz-und
Abschnitfsdauvern Verstehen
Tonhéhenmaterial
Themen, Melodien usw. Horen
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PLASTIK/SKULPTUR (3)

1958 Goléa* 1993 Decroupet&Ungeheuer
carve the blocks, figurenreich, Musikplastik, oea P 9
. . 1959 Kaufmann* 1994 Decroupet
Plastik, plastisch
1960 Prieberg* 1996 Frisius*
1961 Gerhard* 1996 Khittl Holocaustis*
1962 Samuel* 1996 Khittl Notwendigkeit*
1966 Dibelius* 1996 Ungehever* ® 1
1968 Mellers* 1996 Decroupet&Ungeheuer*

1997 Decroupet*
1997 Ungeheuer Geburt*
1997 Ungehever Statistical*

1969 Héusler*
1972 Heikinheimo

1974 Budde*
n
1975 Borris* 1998 Decroupet&Ungeheuer 1

1998 Fef

1975 Harvey *
1998 Heike*

1977 Borris*
1998 Rigoni*

1978 Feil*
1999 Andraschke*

1985 Manning*
1999 Howard*
1985 Toop 1999 Khitt*
1986 Bozzett 1999 Peters (dh. 2003)*
1986 Dahlhaus 2000 Smalley
1986 Simms* 2002 Uske*
1988 Kurtz B 1 2004 Lehmann*
1989 Bridger* 2004 Sinfelt*
1990 Oesch 2005 Maconie
1990 Ruschkowski* 2005 Ungehever
1993 Blumrdder* 2007 Ross*
1993 Decroupet 2008 Frisius

| | |
VAR OO YO VAP OT OO PO AV OI O XD LRLELNANDOFPO LA SO o0d L0
FEESESIFLEFESELELELELELESESELEFESELELLLELELESEFSTEFEESSS
stuock gesamt W 1 Text Assoziationen,
Evokationen
Bez. Musik-Text
Material, Vergleiche
Klangelemente L
Struktur | ;
Gesang Effekte, Wirkungen, '
Impressionen
Struktur I Bez. Stimme-Elekironik . .
GefUhlseindruck
Klang Autorin/Autor
Struktur il
Raum W 1 Emotionen, Ausdruck,
Struktur IV prama
ruktur
mistruktur "
Gesa S"U s Weitgehende "]
Struktur Saitze & Aussagen &
Struktur v Abschnitte
Form Vorder- & Hintergrund Il 2
Struktur VI Satz- und
Abschnittsdauvern Verstehen
Tonhéhenmaterial
Themen, Melodien usw. Hoéren
Figuren, Gestaltenusw. B 1
Geistlich-Religitses
Harmonik
Textur
Notation
Tempo
Notenwerte B 1
Metrum, Rhythmus B 1
Dynamik
Kompositionstechnik B 1
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GESANG DER JUNGLINGE STRENGE

STRENGE (3)

streng, Strenge

1958 Goléa*
1959 Kaufmann*
1960 Prieberg*
1961 Gerhard*
1962 Samuel*
1966 Dibelius*
1968 Mellers*
1969 Héusler*
1972 Heikinheimo
1974 Budde*
1975 Borris*
1975 Harvey *
1977 Borris*
1978 Feil*
1985 Manning*
1985 Toop
1986 Bozzetti B 1
1986 Dahlhaus
1986 Simms*
1988 Kurtz
1989 Bridger*
1990 Oesch
1990 Ruschkowski*
1993 Blumréder*
1993 Decroupet

1993 Decroupet&Ungeheuer
1994 Decroupet

1996 Frisivs* B 1
1996 Khittl Holocaustis*
1996 Khittl Notwendigkeit*
1996 Ungehever*
1996 Decroupet&Ungeheuer*
1997 Decroupet*
1997 Ungehever Geburt*
1997 Ungehever Statistical*
1998 Decroupet&Ungeheuer
1998 Fef}
1998 Heike*
1998 Rigoni*
1999 Andraschke*
1999 Howard*
1999 Khittl*
1999 Peters (dt. 2003)*
2000 Smalley
2002 Uske*
2004 Lehmann*
2004 Sinfelt*
2005 Maconie
2005 Ungehever
2007 Ross*
2008 Frisius

Stick gesamt

Struktur |
Struktur Il
Struktur Il

Struktur IV
Struktur V

Struktur VI

Text

Bez. Musik-Text

Material,
Klangelemente

Gesang
Bez. Stimme-Elekironik
Klang

Raum B 1

Gesamtstruktur
Struktur Sétze &
Abschnitte
Form

Satz-und
Abschnittsdauern

Tonhéhenmaterial
Themen, Melodien usw.
Figuren, Gestalten usw.

Harmonik

Textur

Notation

Tempo
Notenwerte
Metrum, Rhythmus
Dynamik

Kompositionstechnik Il 2

Assoziationen,
Evokationen

Vergleiche

Effekte, Wirkungen,
Impressionen

GefUhlseindruck
Autorin/Autor

Emotionen, Ausdruck,
Drama

Weitgehende
Aussagen &

Vorder- & Hintergrund

Verstehen B

Horen 1

2

1

1

Geistlich-Religioses IR 2
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SCHONHEIT (2)

dsthetisch schon, beautiful

1958 Goléa*
1959 Kaufmann*
1960 Prieberg*
1961 Gerhard*
1962 Samuel*
1966 Dibelivs*
1968 Mellers*
1969 Hausler*
1972 Heikinheimo
1974 Budde*
1975 Borris*
1975 Harvey *
1977 Borris*
1978 Feil*

1985 Manning*
1985 Toop

1986 Bozzetti
1986 Dahlhaus
1986 Simms*
1988 Kurtz
1989 Bridger*
1990 Oesch
1990 Ruschkowski*

1993 Decroupet&Ungeheuer

1994 Decroupet
1996 Frisius*
1996 Khittl Holocaustis*

1996 Khittl Notwendigkeit*

1996 Ungehever*

1996 Decroupet&Ungeheuer*

1997 Decroupet*

1997 Ungehever Geburt*
1997 Ungehever Statistical*
1998 Decroupet&Ungeheuer

1998 FeB}

1998 Heike*
1998 Rigoni*
1999 Andraschke*
1999 Howard*
1999 Khittl*

1999 Peters (dt. 2003)*
2000 Smalley
2002 Uske*

2004 Lehmann*
2004 Sinfelt*

2005 Maconie ® 1

2005 Ungeheuer

1993 Blumréder* B 1 2007 Ross*
1993 Decroupet 2008 Frisius
1 1
n n
VA OO S OO VADAON NSOV 0N DA OOy 6 0 L R P I\ SN  BEA N I - W S R W L AP STAN - WS
BN L L L LLLLA AN LTI R L D OOV A RPN A TO IO IS
N I I N N R O I I R R N N R N N O N I R S S SR SR S S P S S S

StOck gesamt

Struktur |

Struktur I

Struktur il

Struktur IV

Struktur V

Struktur VI

Text

Bez. Musik-Text

Material,
Klangelemente

Gesang

Bez. Stimme-Elektronik
Klang

Raum

Gesamfstruktur

Struktur Sétze &
Abschnitte

Form

Safz-und
Abschnittsdauern

Tonhdhenmaterial
Themen, Melodien usw.
Figuren, Gestalten usw.
Harmonik

Textur

Notation

Tempo

Notenwerte

Metrum, Rhythmus
Dynamik

Kompositionstechnik

Assoziationen,
Evokationen

Vergleiche

Effekte, Wirkungen,
Impressionen

GefUhlseindruck
Autorin/Autor

Emotionen, Ausdruck,
Drama

Weitgehende
Aussagen &

Vorder- & Hintergrund
Verstehen |
Horen I

Geistlich-Religioses Il

1

1

1
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ATMOSPHERES SUPERLATIVE/EXTREME/RADIKALES

SUPERLATIVE/EXTREME/RADIKALES
(104)

absolut, auf die Spitze treiben, duerst,
besonders..., complete, das AuBerste,
diesen Grad von..., Drastik, endgiiltig,
exceptionnelle, excessive, extrem,
Extreme, extréme, Extremposition,
extremste, gigantesque, hoch..., héchst...,
huge, immens, incroyable, innombrables,
jeder Beschreibung spotten, 1'absurde,
most..., outstanding, perverse, radical,
radicale, radikal, radikalisieren, Radi-
kalitét, supremely, total, Totale, Tota-
litat, unendlich..., ungeheuer, unglaub-
lich, urplétzlich, vollig, vollkommen,

von nicht bekanntem Ausmaf

1964 Kaufmann
1966 Dibelius*
1969 Hausler*

1969 Salmenhaara
1970 Dibelius*

1970 Gruhn * =

1970 Kaufmann*
1971 Nordwall*
1972 Lichtenfeld*
1972 Résing*
1975 Borris*
1975 Schneider
1976 Schubert*
1978 Roberts
1982 Vogt

1983 Griffiths*

1984 Ahrens B

1985 Michel

1985 Michel Analyse
1986 Schaarschmidt
1986 Simms*

1987 Bernard*

1987 Frisius* B

1987 Kelterborn*

1987 Stoianova*

1987 Zenck*

1989 Bayer

1990 Wienke

1991 Beurmann&Schneider
1991 Strizich*

1992 Danuser*

1992 ORF*

1993 Burde* ®

1993 Sabbe*
1994 Dibelius*
1995 Suplicki
1996 Christensen

1996 Floros
1996 Hausler
1997 Brauneiss*
1997 Floros
1997 Kalb

1997 Searby*
1997 Sonntag*
1998 Frisius*
1999 Bernstein-Booklet
1999 Hufner
1999 Toop*

2000 Lee*

2001 Baur*
2002 Drott*
2002 Griffiths*
2002 Hoogewind*
2002 Lobanova*
2003 Adlington*
2003 Steinitz*
2004 Clark*
2004 Demmler
2004 Griffiths*
2005 Wielloschek
2006 Griffiths
2006 Levy*

2006 Spahn
2007 Ross*

2008 anonym
2008 Lichtenfeld*
2008 Steinitz
2009 Iverson*
2009 Laki

20xx Shintani
20xx Texier

2010 Klippelholz*
2010 Wikipedia*

- 2

- 2

- 3

Stuck gesamt

A2
B/3
C/4
D/5
E/6
F/7
Ubergang F-G
G/8
H/9
1710
Ji o m o
K/12
L/13
M/14
N/15
O/16
P/17
Q/18
R/19
$/20
T/21
22

— 5

— 5

Material, Elemente
Besetzung

Klang

Raum

Gesamtstruktur

Struktur Satze &
Abschnitte

Form

Satz- und
Abschnittsdauern

Tonhdhenmaterial
Themen, Melodien usw.
Figuren, Gestalten usw.
Harmonik

Textur

Cluster

Klangfléche

Notation

Tempo

Notenwerte

Metrum, Rhythmus
Dynamik

Kompositionstechnik

Assoziationen,
Evokationen

Vergleiche

Effekte, Wirkungen,
Impressionen

GefUhlseindruck
Autorin/Autor

Emotionen, Ausdruck,
Drama

Weitgehende
IAussagen & Deutungen

Vorder- & Hintergrund

Verstehen

Héren

Die Sache mit dem
Requiem

[

I S

-, 2

14

-




ATMOSPHERES KOMPLEXITAT
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KOMPLEXITAT (87)

Ausdifferenzierung, complex, complexi-
fication, complexité, complexity, diffe-
renziert, komplex, Komplexitét, kompliziert,
Kompliziertheit, LeichtfaBlichkeit, simple,

simplification, vielschichtig

1964 Kaufmann
1966 Dibelius*
1969 Héusler*

1969 Salmenhaara
1970 Dibelius*
1970 Gruhn *
1970 Kaufmann*
1971 Nordwall*
1972 Lichtenfeld*
1972 Résing*
1975 Borris*

1975 Schneider

1976 Schubert*

1978 Roberts
1982 Vogt
1983 Griffiths*
1984 Ahrens
1985 Michel

- 2
[ |

1

1

1

1985 Michel Analyse mmmm 4

1986 Schaarschmidt
1986 Simms*

1987 Bernard*
1987 Frisius*

1987 Kelterborn*
1987 Stoianova*
1987 Zenck*

1989 Bayer

1990 Wienke

1991 Beurmann&Schneider
1991 Strizich*
1992 Danuser*
1992 ORF*

1993 Burde*

1993 Sabbe*

1994 Dibelivs*
1995 Suplicki

1996 Christensen

1996 Floros
1996 Héusler
1997 Brauneiss*
1997 Floros
1997 Kalb

1997 Searby*
1997 Sonntag*
1998 Frisius*
1999 Bernstein-Booklet
1999 Hufner
1999 Toop*
2000 Lee*

2001 Baur*
2002 Drott*
2002 Griffiths*
2002 Hoogewind*
2002 Lobanova*
2003 Adlington*
20083 Steinitz*
2004 Clark*
2004 Demmler
2004 Griffiths*
2005 Wielloschek
2006 Griffiths
2006 Levy*

2006 Spahn
2007 Ross*

2008 anonym
2008 Lichtenfeld*
2008 Steinitz
2009 Iverson*
2009 Laki

20xx Shintani
20xx Texier

2010 Klippelholz*
2010 Wikipedia*

ol

ol

-, 2
"l

= 3

mm 3

Stock gesamt

Al2
B/3
C/4
D/5
E/6
F/7
Ubergang F-G
G/8
H/9
1/10
Jm
K/12
L3
M/14
N/15
0/16
PN7
Q/18
R/9
§/20
T/21
22

Material, Elemente
Besetzung

Klang

Raum

Gesamitstruktur

Struktur Saitze &
Abschnitte

Form

Satz-und
Abschnittsdauern

Tonhéhenmaterial
Themen, Melodien usw.
Figuren, Gestalten usw.

Harmonik

Textur

Cluster
Klangfléche
Notation

Tempo
Notenwerte
Metrum, Rhythmus

Dynamik

Kompositionstechnik

)

-y
L_____________________IBF}
-3
- 5
-

[}

I . 03

Assoziationen,
Evokationen

Vergleiche

Effekte, Wirkungen,
Impressionen

GefUhlseindruck
Autorin/Autor

Emotionen, Ausdruck,
Drama

Weitgehende
Aussagen & Deutungen

Vorder- & Hintergrund

Verstehen

Hoéren

Die Sache mit dem
Requiem

- 2

| 2

-

- 2

L

17
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ATMOSPHERES BEWEGUNG/AUSDEHNUNG

BEWEGUNG/AUSDEHNUNG (65)

1964 Kaufmann = 1 1996 Floros m 1
abnehmen, absinken, absteigen, Absturz, 1966 Dibelius* B 1 1996 Hausler
abstiirzen, anschwellen, ansteigen, 1969 Hausler B 1 1997 Brauneiss* = 2

’ L : 1969 Salmenhaara = 5 1997 Floros
anwachsen, ascend, Aufstieg, ausdehnen, 1970 Dibelivs* ® 1 1997 Kalb
Bewegung, decay, downward sweep, 1970 Gruhn * 1997 Searby*

) ) . 1970 Kaufmann* 1997 Sonntag*
steig _— - g
emporsteigen, Erweiterung, fall, Fort 1971 Nordwall* 1908 Fristor 4
schritt, gleiten, glide, grow, growth, 1972 Lichtenfeld* 1999 Bernstein-Booklet W 1
hinabkippen, Héllensturz, in extreme 1972 Résing* 1999 Hufner B 1
1975 Borris* 1999 Toop* mm 3
Tiefe kippen, ins Unendliche erstrecken, 1975 Schneidei 2000 Lez* 4
motion, move, movement, moving along, 1976 Schubert 2001 Baur*
1978 Robert:
oben, oszillierende Bewegung, pencil 19820\/?: 2002 Drott*
A ) ) - rogt 2002 Griffiths*
thick, plunge, Richtung, rise, rotate, 1983 Griffiths* ® 1 2002 H. ind*
1984 Ahrens 002 Hoogewin
schieben, sich hochschrauben, sich K 2002 Lobanova* B
1985 Michel 2003 Adii .
zusammenziehen, soar, Sturz, stiirzen, 1985 Michel Andlyse ington
; ) 1986 Schoarschmd 2003 Steinitz* = 2
twist, umkippen, unten, upwards, ver- ]Cg‘;‘zssc_ mi t( 2004 Clark*
dickt, verengen, Verengung, vorwdlben, 1987 Ber‘:::‘jk "I 2004 Def;;rn}l\er* n
wachsen, wandern, wolben, Wélbung, 1987 Frisius* 2004_6” ifhs
* 2005 Wielloschek B 1
zusammendriangen, Zusammenpressung 1987 Kelterborn™ # 1 2006 Griffiths W 1
’ ’ 1987 Stoianova* ritit S
zusammenriicken 1987 Zenck* W 1 2006 Levy
1989 Bayer 2006 Spahn B 1
1990 Wienke 2007 Ross* W 1
1991 Beurmann&Schneider B 1 2008 anonym
1991 Strizich* 2008 Lichtenfeld*
1992 Danuser* B 1 2008 Steinitz M 2
1992 ORF* B 1 2009 Iverson* HEEE 5
1993 Burde* mmmE 4 2009 Laki
1993 Sabbe* 20xx Shintani
1994 Dibelius* wmm 3 20xx Texier
1995 Suplicki =m0 2 2010 Klippelholz* W 1
1996 Christensen HEEEE 5 2010 Wikipedia* B 1
6 6
3 43 4° 4 3 °
1o I 1 1 12 I N K 12202,2p7
| | | | I | l
SV O T O IOARILC NNV OOA RO O S AV OO PR, RN OO PPARLET IS IOPAdRL O
FEETEFLSSELLELLELEL S STFSEFELTEEFLFESESSISTSESEESS
Stick gesamt NS 5 Material, Elemente B 1 Assoziationen, "I
Evokationen
Besefzung IS 9
] A 2 i -
Kiang — 10 vergleiche 8
A2 .2 Effekte, Wirkungen.
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GEWALT (43)

1964 Kaufmann wem 3 1996 Floros
abstiirzen, anéantir, aufgesaugt, ausge- 1966 Dibelius* B 1 1996 Hausler
merzt, ausgetilgt, Austreibung, berstend, 1969 Hausler B 1 1997 Brauneiss* ® 1

A . 1969 Salmenhaara = 6 1997 Floros
compressed, conflict, destroyed, destruction, 1970 Dibelius* 1997 Kalb
détruite, Drangsalkompression, drang- 1970 foUhn * 1997 Searby* = 2

*
volle Pression, ear-splitting, elimination, ]127701 K,::S:Zﬂ* I 19]9;7920;?099:
risius
eliminieren, eliminiert, erase, hineinge- 1972 lichtenfeld* mm 2 1999 Bernstein-Booklet
presst, Hollensturz, in Konflikt geraten, 1972 Résing* LI 1999 Hufner
1975 Borris* 1999 Toop* W 1
konfrontieren, Konventionstriitmmer, 1975 Schneider B 1 2000 L P* "
ee
razing to the ground, Riss, s'écrouler, 1976 Schubert* 2001 Baur*
1978 Robert:
sich zusammenpressen, Sturz, stiirzen, 1982°VZ;;: 2002 Droft*
2002 Griffiths*
surge, tilgen, weitbrodelnd, wild violence, 1983 Griffiths* ® 1 2002030°§:W‘in§,

1984 Ahrens

zerbrechen, Zerstédubungsprozess, zerstort, 2002 Lobanova*

1985 Michel N
Zertriimmerung, Zusammenpressung, 1985 Michel Analyse mmm 3 2003 Adllngk.)n:
zusammenstofien 1986 Schaarschmidt 202%303%";':@ .- ]2
1986 Simms*
1987 Bernard* 2004 Demmler
1987 Frisius* 2004 Griffiths*
1987 Kelterborn* B 1 2005 Wielloschek
1987 Stoianova* 2008 Griffiths
1987 Zenck* 2006 levy* B 1
1989 Bayer 2006 Spahn B 1
1990 Wienke 2007 Ross*
1991 Beurmann&Schneider B 1 2008 anonym
1991 Strizich* 2008 Lichtenfeld*
1992 Danuser* 2008 Steinitz B 1
1992 ORF* 2009 Iverson* M 2
1993 Burde* = 3 2009 Laki
1993 Sabbe* 20xx Shintani
1994 Dibeliys* w4 20xx Texier
1995 Suplicki W 1 2010 Klippelholz*
1996 Christensen 2010 Wikipedia*
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ATMOSPHERES FLIESSEN/STROMUNG/TURBULENZ/STRUDEL

FLIESSEN/STROMUNG/TURBULENZ/
STRUDEL (31)

dahinflieBen, écoulement, eddy, einmiinden,
fleuve, flieBen, Fluss, flux, fortstrémen,
Klangfluss, Klangstrom, Klangstrudel,
move liquidly, Strom, strémen, Strémung,
Strudel, surge, turbulence, turbulent
flux, weiterflieen, whirlpool, zuriick-

stréomen

1964 Kaufmann
1966 Dibelius*
1969 Hausler*
1969 Salmenhaara
1970 Dibelius*
1970 Gruhn *
1970 Kaufmann*
1971 Nordwall*
1972 Lichtenfeld*
1972 Résing*
1975 Borris*

1975 Schneider

1976 Schubert*

1978 Roberts

1982 Vogt

1983 Griffiths*
1984 Ahrens

1985 Michel

1985 Michel Analyse
1986 Schaarschmidt
1986 Simms*

1987 Bernard*
1987 Frisius*

1987 Kelterborn*
1987 Stoianova*
1987 Zenck*

1989 Bayer

1990 Wienke

1991 Beurmann&Schneider
1991 Strizich*
1992 Danuser*
1992 ORF*

1993 Burde*

1993 Sabbe*

1994 Dibelius*
1995 Suplicki

1996 Christensen

- 3

-, 2

- 4

- 3

1996 Floros
1996 Hausler
1997 Brauneiss*
1997 Floros
1997 Kalb

1997 Searby*
1997 Sonntag*
1998 Frisius*
1999 Bernstein-Booklet
1999 Hufner
1999 Toop*
2000 Lee*

2001 Baur*
2002 Drott*
2002 Griffiths*
2002 Hoogewind*
2002 Lobanova*
2003 Adlington*
2003 Steinitz*
2004 Clark*
2004 Demmler
2004 Griffiths*
2005 Wielloschek
2006 Griffiths
2006 Levy*
2006 Spahn
2007 Ross*

2008 anonym
2008 Lichtenfeld*
2008 Steinitz
2009 Iverson*
2009 Laki

20xx Shintani
20xx Texier

2010 Klippelholz*
2010 Wikipedia*
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GEWEBE/TEXTIL/INEINANDER (30)

1964 Kaufmann e 4 1996 Floros
dense knot, eingewebt, engmaschig, 1966 Dibelius* 1996 Hausler
feinfasrig, Flechtwerk, Geflecht, Gewebe, 1969 Héusler* 1997 Brauneiss*
) L ) . 1969 Salmenhaara 2 1997 Floros
imbriqué, Ineinander, ineinander ver- 1970 Dibelius* 1997 Kalb
klammert, ineinander verzahnen, in- 1970 Gruhn * ® 1 1997 Searby*

) . 1970 Kaufmann* B 1 1997 Sonntag*

. 3 ” g
einandergehend, Klangtarbengewelfe, 1971 Nordwall* 1998 Frishrs
Klanggewebe, Muster, net, netzartig, 1972 Lichtenfeld* m 1 1999 Bernstein-Booklet
verwoben, Netzgebilde, Netzgewebe, sich 1972 Résing™ 1999 Hufner W 1

. . ) 1975 Borris* B 1 1999 Toop*
gegenseitig durchdringen, stofflich, 1975 Schneider H 2 2000 Lo * 6
verweben, Verwebung, Verzahnung, 1976 Schubert* 2001 Baur*

Webart 1978 ssz’bz"j 2002 Droft*
© vogl 2002 Griffiths*
1983 Griffiths ik
2002 Hoogewind
1984 Ahrens *
. 2002 Lobanova
1985 Michel . *
. 2003 Adlington
1985 Michel Analyse B 1 -
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1989 Bayer 2006 Spahn
1990 Wienke W 1 2007 Ross*
1991 Beurmann&Schneider 2008 anonym
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1992 Danuser* 2008 Steinitz
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ATMOSPHERES LICHT

LICHT (30)

afterglow, aufleuchten, brighten, bright-
ness, dark, darken, darkness, direktes
Licht, dunkel, Durchleuchtung, fahl,
glianzen, Gleilen, glitter, glitzern, glow,
hell, Helligkeitsgrade, illuminated,
Lichteinfall, lichtschwach, light, Nacht-
mondlicht, pallid, schattenhaft, Schatten-
haftigkeit, schillern, shade, shadow,
shimmer, sich aufhellen, strands of light,

Tagessonnenlicht, Widerscheinlicht

1964 Kaufmann
1966 Dibelius*
1969 Hausler*

1969 Salmenhaara
1970 Dibelius*
1970 Gruhn *
1970 Kaufmann*
1971 Nordwall*
1972 Lichtenfeld*
1972 Résing*
1975 Borris*

1975 Schneider

1976 Schubert*
1978 Roberts

1982 Vogt

1983 Griffiths*
1984 Ahrens

1985 Michel

1985 Michel Analyse
1986 Schaarschmidt
1986 Simms*

1987 Bernard*
1987 Frisius*

1987 Kelterborn*
1987 Stoianova*
1987 Zenck*

1989 Bayer

1990 Wienke

1991 Beurmann&Schneider
1991 Strizich*
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1992 ORF*

1993 Burde*

1993 Sabbe*
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1995 Suplicki

1996 Christensen
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1997 Floros
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1997 Searby*
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1998 Frisius*
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1999 Hufner
1999 Toop*
2000 Lee*

2001 Baur*
2002 Droft*
2002 Griffiths*
2002 Hoogewind*
2002 Lobanova*
2003 Adlington*
2003 Steinitz*
2004 Clark*
2004 Demmler
2004 Griffiths*
2005 Wielloschek
2006 Griffiths
2006 Levy*

2006 Spahn
2007 Ross*
2008 anonym
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2008 Steinitz
2009 Iverson*
2009 Laki

20xx Shintani
20xx Texier

2010 Klippelholz*
2010 Wikipedia*
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MATERIALEIGENSCHAFT/
1964 Kaufmann wem 3 1996 Floros
1q
ZUSTAND (29) 1966 Dibelius* 1996 Hausler
breiig dickfliissige, lehmige Konsistenz, 1969 Hausler* 1 1997 Brauneiss* B 1
. R 1969 Salmenhaara W 3 1997 Floros
breit, cool, earthy, geballt, gekriauselt, 1970 Dibelius* W 1 1997 Kalb
gliasern, glatt, homogen, metallic, 1970 Gruhn * 1997 Searby*
*
metallisch, nahtlos, Permeabilitit, 1970 Kd“fmann* 1997 Sonntag™
1971 Nordwall 1998 Frisius* B 1
pordse Oberflachenstruktur, satt, schiarfs- 1972 lichtenfeld* m 1 1999 Bernstein-Booklet
PN
te, schmal, schneidend, schrill, sharp, 1972 Résing 1999 Hufner
1975 Borris* 1999 Toop*
smooth, starr, undurchdringlich dicht, 1975 Schneider 2000 L P* .
ee
vapid, verdickt, vom Irdenen zum Gla- 1976 Schubert* 2001 Baur*
1978 Robert:
sernen, zum Wolkig-Luftigen, zum 1o 20 ors 2002 Drott* = 2
82 Vogt 2002 Griffths*
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? 1084 Ah 2002 Hoogewind
wattiert, zart rens 2002 Lobanova*
1985 Michel 2003 Adlington* B 1
1985 Michel Analyse 2003 Slrns (_)'n* - 3
1986 Schaarschmidt eint Z*
1986 Simms* 2004 Clork
1987 Bernard* 2004 Demmler
1987 Frisius* 2004 Griffiths*
1987 Kellerborn* 2005 Wielloschek
1987 Stoianova* 2006 Griffi'hs*
1987 Zenck* W 1 2006 Levy
1989 Bayer 2006 Spahn ®8 2
1990 Wienke 2007 Ross*
1991 Beurmann&Schneider B 1 2008 anonym
1991 Strizich* 2008 Lichtenfeld*
1992 Danuser* 2008 Steinitz
1992 ORF* 2009 Iverson*
1993 Burde* 2009 Laki
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ATMOSPHERES FARBE

FARBE (27)
1964 Kaufmann 1996 Floros W 1
Bewegungsfarbe, color, coloured, Farbe, 1966 Dibelius* 1996 Héusler
farbig, Farbigkeit, Farbintensitét, farb- 1969 Héiusler* 1997 Brauneiss*
) ) L 1969 Salmenhaara 1997 Floros
lich, Farbverschiebungen, gold, irisierend, 1970 Dibelius* 1997 Kalb
irisierendes Pastellkolorit, many-hued, 1970 (f;f“h” * 1997 Searby*
*

metallisch, metallisch-silbrig, monochrom, ]]99770] Ks;rz‘zgﬂ‘ - l 19]9;79202'99:

Tisius
orange-braun, Regenbogenfarben-Musik, 1972 LiCh'e.l:\F.EId: [ I 1999 Bernstein-Booklet
schwarz, verschiedenfarbig, vielfarbig, 1972 Résing 1999 Hufner B 1

. 1975 Borris* 1999 Toop*
weif 1975 Schneider 2000 Llee* B 1
1976 Schubert* 2001 Baur*
1978 Roberts W 1 2002 Droft*
1982 Vog! 2002 Griffths*
1983 Griffiths* 2002 Hoogewind*
1984 Ahrens 2002 lobanova* B 1
1985 Michel 2003 Adlingfon*
1985 Michel Analyse 2003 Ste 9 im0
1986 Schaarschmidt 2004 Z"m i*
1986 Simms* ar
e 2004 Demmler M 2
1987 Bernard 2004 Griffithe*
1987 Frisius* rittiths
1087 Kelterborn* 2005 Wielloschek W 1
1987 Stoianova*® 2006 G”F‘("hi
1987 Zenck* 2006 Levy
1989 Bayer 2006 Spahn W 1
1990 Wienke = 2 2007 Ross
1991 Beurmann&Schneider mm 2 2008 anonym
1991 Strizich* 2008 Lichtenfeld* B 1
1992 Danuser* 2008 Steinitz M 2
1992 ORF* 2009 Iverson*
1993 Burde* 2 2009 Laki
1993 Sabbe* 20xx Shintani
1994 Dibelivs* wmm 3 20xx Texier
1995 Suplicki 2010 Klippelholz*
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SCHAUKELN/WELLEN/
. . . _— 1964 Kaufmann = 1 1996 Floros
SCHWINGUNG (27) 1966 Dibelius* 1996 Héusler
an- und abschwellen, Auf- und Ab- 1969 Héiusler* 1997 Brauneiss*
i ! ) 1969 Salmenhaara 1997 Floros
Schwanken, einschwingen, fluktuieren, 1970 Dibelius* m 1 1997 Kalb
fortschwingen, schwanken, waves, 1970 Gruhn * 1997 Searby*
1970 Kaufmann* 1997 Sonntag*
9
Wellen 1971 Nordwall* 1998 Frisivs* = 2
1972 Lichtenfeld* 1999 Bernstein-Booklet
1972 Résing* B 1 1999 Hufner
het
1975 Schnader B 1 1999 Toop”
chneider 2000 lee* W 1
1976 Schubert* 2001 Baur*
1978 8’2"‘\’/”" 1 2002 Drott* W 1
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1984 Ahrens .
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1985 Michel N
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i 2003 Steinitz*
1986 Schaarschmidt w3
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1987 Kelterborn* 2005 Wielloschek
1987 Stoianova* B 1 2006 Griffiths
1987 Zenck* 2006 levy* =m0 3
1989 Bayer 2006 Spahn
1990 Wienke 2007 Ross*
1991 Beurmann&Schneider 2 2008 anonym
1991 Strizich* 2008 Lichtenfeld*
1992 Danuser* 2008 Steinitz
1992 ORF* 2009 Iverson*
1993 Burde* B 1 2009 Laki
1993 Sabbe* 20xx Shintani
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1995 Suplicki 2010 Kigppelholz*
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ATMOSPHERES VERWISCHEN/VERBERGEN

VERWISCHEN/VERBERGEN (26)

1964 Kaufmann mmm 3 1996 Floros
concealed, flou, furtive, haze, masked, 1966 Dibelius* 1996 Hausler
noyé, Unschirfe, Verschleierung, ver- 1969 Héusler* 1997 Brauneiss* B 1
. . . 1969 Salmenhaara B 1 1997 Floros
schwimmen, verwischt, Verwischungsklang, 1970 Dibelius* 1997 Kalb
zerflieen 1970 Gruhn * 1997 Searby*
1970 Kaufmann* 1997 Sonntag*
1971 Nordwall* 1998 Frisius*
1972 Lichtenfeld* 1999 Bernstein-Booklet
1972 Résing* 1999 Hufner
1975 Borris* 1999 Toop*
1975 Schneider ® 1 2000 lee* m 2
1976 Schubert* 2001 Baur*
1978 Roberts 2002 Drott* ® 1
1982 Vogt 2002 Griffiths*
1983 Griffiths* 2002 Hoogewind* B 1
1984 Ahrens 2002 lobanova* W 1
1985 Michel =& 2 2003 Adlington*
1985 Michel Analyse 2003 Steinitz*
1986 Schaarschmidt 2004 Clark*
1986 Simms* 2004 Demmler
1987 Bernard* 2004 Griffiths*
1987 Frisius* B 1 2005 Wielloschek = 2
1987 Kelterborn* 2006 Griffiths
1987 Stoianova* 2006 Levy*
1987 Zenck* 2006 Spahn
1989 Bayer 2007 Ross* W 1
1990 Wienke B 1 2008 anonym
1991 Beurmann&Schneider 2008 Lichtenfeld*
1991 Strizich* 2008 Steinitz B 1
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D/5 Struktur Séfze & Autorin/Autor
/ Abschnitie Emotionen, Ausdruck.
- i , Ausdruck,
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/2] wm 2 Dynamik B 1
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MACHT/AUTORITAT (22)

1964 Kaufmann = 1 1996 Floros
beherrscht werden, dominant, dominate, 1966 Dibelius* B 1 1996 Hausler
eliminieren, étre bannie, herrschen, in 1969 Héusler* 1997 Brauneiss*

' o 1969 Salmenhaara W 4 1997 Floros
den Dienst stellen, in seine Rechte treten, 1970 Dibelius* 1997 Kalb
méchtig, Spitze der Parameterhierarchie, 1970 Gruhn * 1997 Searby*
o 1970 Kaufmann* 1997 Sonntag*
alits - sc g
To.tdlltdt, verbannen, vorherrschen, 1971 Nordwall* B 1 1008 Frisiors
zwingen 1972 lichtenfeld* ® 1 1999 Bernstein-Booklet
1972 Ré}sing: | | 1999 Hufner
1975 Borris 1999 Toop*
1975 Schneider B 1 2000 Lee*
1976 Schubert* 2001 Baur*
1978 Roberts 2002 Droft*
1982 Vogt 2002 Griffths*
1983 Griffiths* s
2002 Hoogewind* B 1
1984 Ahrens B 1 .
. 2002 Lobanova
1985 Michel 2003 Adiington*
1985 Michel Analyse 9'c
i 2003 Steinitz*
1986 Schaarschmidt m 1 A
1986 Simms* 2004 Clark
* 2004 Demmler
1987 Bernard iffiths*
1987 Frisius* B 1 2004 Griffths
1987 Kelterborn* 2005 Wielloschek
1987 Stoianova* B 1 2006 Griffiths
1987 Zenck* 2006 Levy
1989 Bayer WM 2 2006 Spahn W 1
1990 Wienke 2007 Ross* W 1
1991 Beurmann&Schneider 2008 anonym
1991 Strizich* 2008 Lichtenfeld*
1992 Danuser* 2008 Steinitz
1992 ORF* 2009 Iverson*
1993 Burde* B 1 2009 Laki
1993 Sabbe* 20xx Shintani
1994 Dibelivs* w1 20xx Texier
1995 Suplicki W 1 2010 Klippelholz*
1996 Christensen 2010 Wikipedia*
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4 Form B 1 Drama
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Gr8 Tonhéhenmaterial
H/9 Themen, Melodien usw. B 1 Vorder- & Hintergrund B 1
1/10 Figuren, Gestalten usw. Verstehen = 2
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K/12 Hoéren M 2
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R/19
Met , Rhythi —
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ZEIT/ZEITBEGRIFFE (23)

1964 Kaufmann 1996 Floros

Augenblicke, dauernd flieBender Strom, 1966 Dibelius* 1996 Hausler

der ununterbrochene Strom der Zeit, 1969 Héiusler* 1997 Brauneiss*
. . i . i 1969 Salmenhaara = 6 1997 Floros

flieBende Zeit, Fortschreitungsprozess 1970 Dibelius* 1997 Kalb

der Zeit, Moment, space-time, space-time 1970 Gruhn * 1997 Searby*

. " . . e 1970 Kaufmann* 1997 Sonntag*

dimension, temps, unendlich, das 1971 Nordwall* 1008 Frisiugs"
Unendliche, Vergangenheit, Zeit, zeit- 1972 Lichrepfg\dI 1999 Bernstein-Booklet
entbunden, zeitentriickte Zeit, zeitliche 1972 Résing 1999 Hufner

1975 Borris* 1999 Toop*

Begrenztheit, Zeitlupentempo, Zukunft 1975 Schneider ™ 2 2000 L p*
ee

1976 Schubert* 2001 Baur*

1978 Roberts 2002 Droft*

1982 Vogt 2002 Griffths*

1983 Griffiths *
1984 Ahrens

1985 Michel W 1
1985 Michel Andlyse
1986 Schaarschmidt

2002 Hoogewind*
2002 Lobanova*
2003 Adlington*

2003 Steinitz*
2004 Clark*

1986 Simms*
1987 Bernard* 2004 Demmler
1087 Frisius* 2004 Griffiths*
1987 Kelterborn* 2005 Wielloschek
1987 Stoianova* 2006 Griffiths
1987 Zenck* W 1 2006 Levy*
1989 Bayer W 1 2006 Spahn
1990 Wienke 2007 Ross*
1991 Beurmann&Schneider 2008 anonym
1991 Strizich* 2008 Lichtenfeld*
1992 Danuser* B 1 2008 Steinitz
1992 ORF* 2009 Iverson*
1993 Burde* W 1 2009 Laki
1993 Sabbe* 20xx Shintani
1994 Dibelius* wm 2 20xx Texier
1995 Suplicki 2010 Klippelholz*
1996 Christensen 2010 Wikipedia*
6
3
I 2 IR 112 12
] m = = ual 1 - &
-~ > ¥ AL OO0 NS ARSI A PYHLL LD (A PARLL S S >
FEFIF IS FSLLLETL LSS EFSFEESLEFETELETELESSESS
StUck gesamt HE 2 Material, Elemente B 1 Assoziationen,
Evokationen
Besetzung
1 .
Klang ® 1 Vergleiche
A2
/ Raum mm 2 Effekte, Wirkungen,
B/3 Impressionen
C/4 Gesamtstruktur EEER 4 Gefohiseindruck
D/5 Struktur Saitze & Autorin/Autor
Abschnitte Emofi Ausdruck
E/6 motionen, Ausdruck,
/ Form MR 5 Drama
Fr7 Safz-und
ij i LA Weitgehende
Ubergang F-G ® 1 Abs?hnntsdoue.m Aussagen & Degutungen
G/8 Tonhéhenmaterial
H/9 Themen, Melodien usw. Vorder- & Hintergrund B
1/10 Figuren, Gestalten usw. Verstehen
m Harmonik
Kn2 Horen
/ Textur B 1
L3 . ’
Die Sache mit dem
M/14 Cluster Requiem [ ]
N/15 Klangflache =& 2
O/16 Notation
N7 Tempo
18
o/ Notenwerte
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KRAFT/ENERGIE (22)

1964 Kaufmann 1996 Floros
energetisch, Energie, Energiezunahme, 1966 Dibelius* 1996 Hausler
energy, Krifte, ungeheure Energie ]96;22;:?::'5:: : : ]99]79‘3;;";;9“5*

oros
1970 Dibelius* 1997 Kalb
1970 Gruhn * 1997 Searby*
1970 Kaufmann* 1997 Sonntag*
1971 Nordwall* 1998 Frisius*
1972 Lichtenfeld* 1999 Bernstein-Booklet
1972 Résing™ 1999 Hufner
1975 Borris* 1999 Toop*
1975 Schneider 2000 Lee*
1976 Schubert* 2001 Baur*
1978 Roberts 2002 Droft*
1982 Vogt 2002 Griffiths*
1983 Griffiths* 2002 Hoogewind*
1984 Ahrens 2002 Lobanova*
1985 Michel N .
. 2003 Adlington
1985 Michel Analyse 2003 Steinitz* B 1
1986 Schaarschmidt 2004 Clark* 1
1986 Simms* 2004 D °;
1987 Bernard* emmier
T 2004 Griffiths*
1987 Frisius 2 elloschek
1987 Kelterborn* 005 Wiel osﬁ:: ©
1987 Stoianova* 2006 Griffths
1987 Zenck* 2006 Levy
1989 Bayer 2006 Spahn
1990 Wienke B 1 2007 Ross
1991 Beurmann&Schneider 2008 anonym
1991 Strizich* 2008 Lichtenfeld*
1992 Danuser* 2008 Steinitz
1992 ORF* 2009 Iverson*
1993 Burde* B 1 2009 Laki
1993 Sabbe* 20xx Shintani
1994 Dibelius* = 1 20xx Texier W 1
1995 Suplicki EEG——— 1|3 2010 Klippelholz*
1996 Christensen B 1 2010 Wikipedia*
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Stick gesamt H 1 Material, Elemente Assoziationen,
Evokationen
Besetzung B 1
Vi i -

1 Kiang = 3 ergleiche 2
A2 Raum Effekte, Wirkungen, [r——
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C/4 Gesamfstruktur  IEE— 9 Gefohiseindruck

Struktur Sétze & Autorin/Autor

o/5 W1 Abschnitte " Emofi Ausdruck
motionen, Ausdruck,
E/6 Form B 1 Drama u 2
F/7 M 1 Satz- und
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Metrum, Rhythmus
§/20 = |
1/21 Dynamik = 2
22 Kompositionstechnik
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ATMOSPHERES STEHEN/STATIK

STEHEN/STATIK (21)

1964 Kaufmann 1996 Floros
stase, stasis, static, Statik, stationéir, 1966 Dibelius* 1996 Héusler
statisch, statisme, stehend, stehen- 1969 Hausler* 1997 Brauneiss*

. 1969 Salmenhaara 1997 Floros
geblieben 1970 Dibelius* 1997 Kalb
1970 Gruhn * 1997 Searby*
1970 Kaufmann* 1997 Sonntag*
1971 Nordwall* 1998 Frisius*
1972 UCh'e_f‘F_"’Id* 1999 Bernstein-Booklet
1972 Résing* 1999 Hufner
1975 Borris* 1999 Toop*
1975 Schneider 2000 Lee*
1976 Schubert* 2001 Baur*
1978 Roberts 2002 Droft*
1982 Vogt 2002 Griffiths*
1983 Griffiths e
2002 Hoogewind
1984 Ahrens *
. 2002 Lobanova
1985 Michel y *
. 2003 Adlington
1985 Michel Analyse 2003 Stoinita®
1986 Schaarschmidt eini Z'
1986 Simms* 2004 Clark
1987 Bernard* 2004 DeTFr_“}Lei
1987 Frisius* 2OOA'GIH iths
1987 Kelterborn* 2005 Wiel \o.sc.hek
1987 Stoianova* 2006 anﬁ'hsﬂ
1987 Zenck* 2006 Levy
1989 Bayer 2006 Spahn
1990 Wienke 2007 Ross™
1991 Beurmann&Schneider 2008 anonym
1991 Strizich* 2008 Lichtenfeld*
1992 Danuser* 2008 Steinitz
1992 ORF* B 2009 Iverson*
1993 Burde* ® 2009 Laki
1993 Sabbe* 20xx Shintani
1994 Dibelius* 20xx Texier
1995 Suplicki 2010 Klippelholz*
1996 Christensen 2010 Wikipedia*
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StUck gesamt HEEEEE 5 Material, Elemente B 1 Assoziationen,
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Besetzung R 3
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Kang mm 3 Vergleiche
A/2 @

/ Raum Effekte, Wirkungen,
B/3 Impressionen
C/4 wm 2 Gesamtsfrukiur = 3 Gefuhlseindruck
/5 Struktur Satze & Autorin/Autor

Abschnitte .
E/6 F Emotionen, Ausdruck,
orm Drama
Fr7 Safz- und Weitgehende
il Al hnitt
Ubergang F-G bschni sdaue.rn Aussagen & Deutungen
G/8 Tonhéhenmaterial
H/9 Themen, Melodien usw. B 1 Vorder- & Hintergrund
1710 Figuren, Gestalten usw. Verstehen
um Harmonik
K/12 m Horen
/ Textur EE 2
L/13 | " .
Die Sache mit dem
M/14 Cluster w3 Requiem
N/15 ® Klangfldéche mmm 3
O/16 Notation ® 1
P/7 Tempo
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TRICHTER/VERENGUNG (17)

1964 Kaufmann e 3 1996 Floros = 2
durch Canyon gepreft, eng, in Trichter 1966 Dibelius* 1996 Hausler
hineingeprefit, Trichter, verengen, Ver- 1969 Husler* W 1 1997 Brauneiss*

. 1969 Salmenhaara = 2 1997 Floros
engung, zusammengedringt, zusammen- 1970 Dibelius* 1097 Kalb
pressen 1970 Gruhn * 1997 Searby*

1970 Kaufmann* 1997 Sonntag*

1971 Nordwall* 1998 Frisivs* W 1

1972 Uchrepf.eld’ 1999 Bernstein-Booklet
1972 Résing™ 1999 Hufner B 1
1975 Borris* 1999 Toop*
1975 Schneide: 2000 lec* mmmm 5
1976 Schubert 2001 Baur*
1978 Roberts 2002 Droft*
1982 Vogt o
2002 Griffiths*
1983 Griffiths* e
2002 Hoogewind
1984 Ahrens .
. 2002 Lobanova
1985 Michel .
! 2003 Adlingfon*
1985 Michel Analyse e
i 2003 Steinitz*
1986 Schaarschmidt
N * 2004 Clark*
1986 Simms
* 2004 Demmler
1987 Bernard -
1987 Frisios® 2004 Grifths
1987 Kelterborn* 2005 Wielloschek
1987 Stoianova* 2006 Grlfﬁths*
1987 Zenck* 2006 Levy
1989 Bayer 2006 Spahn
1990 Wienke 2007 Ross*
1991 Beurmann&Schneider 2008 anonym
1991 Strizich* 2008 Lichtenfeld*
1992 Danuser* 2008 Steinitz
1992 ORF* 2009 Iverson*
1993 Burde* B 1 2009 Laki
1993 Sabbe* 20xx Shintani
1994 Dibelivs* 20xx Texier
1995 Suplicki W 1 2010 Klippelholz*
1996 Christensen 2010 Wikipedia*
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ATMOSPHERES MODELLIERUNG/SKULPTUR

MODELLIERUNG/SKULPTUR (14)

Bildhauer, Einbuchtungen, modeler,
modellieren, Plastiker, plastisch, plas-
tische Form modellieren, plastische
Formung, Relief, Reliefbdander, Relief-
bildung, Rundungen, sculpter, sculptural

moulding of sound, Skulptur, Wélbungen

1964 Kaufmann 1996 Floros
1966 Dibelius* B 1 1996 Hausler
1969 Hausler* 1997 Brauneiss*

1969 Salmenhaara 1997 Floros
1970 Dibelius* 1997 Kalb
1970 Gruhn * 1997 Searby*
1970 Kaufmann* *
1971 NSrdwall* ]9]2?7920;:'?:;95*
]97]29|-7iczh;§ﬂf?|d: 1999 Bernstein-Booklet
Ssin
1975 Borrg’ ]]‘?(;?:QHTiZ‘:;
1975 Schneider 2000 Lee*
1976 Schubert* 2001 Baur*
19]758?2056"5 2002 Drott*
1085 0 ‘H'ng'* 2002 Griffiths*
1984 Kh" s 2002 Hoogewind*
1985 Michel mm 3 2002 Lobanova’

1985 Michel Analyse 2003 Adlington*

1986 Schaarschmidt 2003 Steinitz*
1986 Simms* 2004 Clark*

1987 Bernard* 2004 Demmler
1987 Frisius* 2004 Griffiths*

1987 Kelterborn* ® 1 2005 Wielloschek
1987 Stoianova* 2006 Griffiths
1987 Zenck* 2006 Levy*

1989 Bayer B 1 2006 Spahn

1990 Wienke 2007 Ross*

1991 Beurmann&Schneider 2008 anonym
1991 Strizich* 2008 Lichtenfeld*

1992 Danuser* 2008 Steinitz
1992 ORF* 2009 Iverson*

1993 Burde* 2009 Laki

1993 Sabbe* 20xx Shintani

1994 Dibelius* wmm 3 20xx Texier
1995 Suplicki 2010 Klppelholz*

1996 Christensen 2010 Wikipedia*
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VERWANDLUNG/VERANDERUNG/

. T (14 1964 Kaufmann 1996 Floros
TRANSFORMATION (14) 1966 Dibelius* 1996 Hausler
changieren, Farbe wechseln, Klangfarben- 1969 Héiusler* 1997 Brauneiss*

i . 1969 Salmenhaara W 4 1997 Floros
transformation, Metamorphose, sich 1970 Dibelius* 1997 Kalb
veridndern, Verédnderung, sich verwandeln, 1970 Gruhn * ® 1 1997 Searby*

1970 Kaufmann* 1997 Sonntag*

. ” "y . g9
Verwandlung, Wandlung, Zustands 1971 Nordwall* 1998 Fristors B 1
dnderungen 1972 Lichtenfeld* 1999 Bernstein-Booklet

1972 Résing™ 1999 Hufner
1975 Borris* 1999 Toop*
1975 Schneider 2000 lee* W 1
1976 Schubert* 2001 Baur*
1978 Roberts 2002 Droft*
1982 Vogt 2002 Griffiths*
1983 Griffiths e
2002 Hoogewind
1984 Ahrens *
. 2002 Lobanova
1985 Michel . *
X 2003 Adlington
1985 Michel Analyse I
4 2003 Steinitz*
1986 Schaarschmidt Y
1986 Simms* 2004 Clark
1987 Bernard* 2004 Der;\;nler* L
1987 Frisius* 2004 .Gn iths
1987 Kelterborn* 2005 W|e||o‘sxfhe|< LI
1987 Stoianova* 2006 Gnﬂwhs*
1987 Zenck* 2006 Levy
1989 Bayer 2006 Spahrl LI
1990 Wienke B 1 2007 Ross
1991 Beurmann&Schneider 2008 anonym
1991 Strizich* 2008 Lichtenfeld*
1992 Danuser* 2008 Steinitz
1992 ORF* 2009 Iverson*
1993 Burde* 2009 Laki
1993 Sabbe* 20xx Shintani
1994 Dibelius* wm 2 20xx Texier
1995 Suplicki 2010 Klippelholz*
1996 Christensen B 1 2010 Wikipedia*
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D/5 Struktur Safze & Autorin/Autor
Abschnitte Emofi Ausdruck
/6 motionen, Ausdruck,
/ Form m 2 Drama
F/7 Satz-und
o i Weitgehende
Ubergang F-G & 1 Absc..hnmsdcue.m Aussagen & Deguiungen -2
G/8 Tonhdhenmaterial
H/9 Themen, Melodien usw. Vorder- & Hinfergrund
1/10 Figuren, Gestalten usw. Verstehen B 1
ym Harmonik ® 1
Hoéren = 2
kn2 Textur W 1
Ln3 Cluster Die Sache mit dem
M/14 Requiem
N/15 Klangfldche B 1
0O/16 Notation
PN7 Tempo
ane Notenwerte
R/19
$/20 Metrum, Rhythmus
/21 Dynamik
22 Kompositionstechnik 1l 2




302

ATMOSPHERES STORUNG/FEHLER

STORUNG/FEHLER (13)

Storungsfaktor, Ungenauigkeit

brouillage, diskontinuierlich, disturbance,

Fehler, Locher, microdiscontinuité,

1964 Kaufmann
1966 Dibelius*
1969 Héusler*
1969 Salmenhaara
1970 Dibelius*
1970 Gruhn *
1970 Kaufmann*
1971 Nordwall*
1972 Lichtenfeld*
1972 Résing*
1975 Borris*

1975 Schneider

1976 Schubert*

1978 Roberts

1982 Vogt

1983 Griffiths*
1984 Ahrens

1985 Michel

1985 Michel Analyse
1986 Schaarschmidt
1986 Simms*

1987 Bernard*
1987 Frisius*

1987 Kelterborn*
1987 Stoianova*®
1987 Zenck*

1989 Bayer

1990 Wienke

1991 Beurmann&Schneider
1991 Strizich*
1992 Danuser*
1992 ORF*

1993 Burde*

1993 Sabbe*

1994 Dibelius*
1995 Suplicki

1996 Christensen

1996 Floros
1996 Hausler
1997 Brauneiss*
1997 Floros
1997 Kalb

1997 Searby*
1997 Sonntag*
1998 Frisius*
1999 Bernstein-Booklet
1999 Hufner
1999 Toop*
2000 Lee*

2001 Baur*
2002 Drott*
2002 Griffiths*
2002 Hoogewind*
2002 Lobanova*
2003 Adlington*
2003 Steinitz*
2004 Clark*
2004 Demmler
2004 Griffiths*
2005 Wielloschek
2006 Griffiths
2006 Levy*
2006 Spahn
2007 Ross*

2008 anonym
2008 Lichtenfeld*
2008 Steinitz
2009 Iverson*
2009 Laki

20xx Shintani
20xx Texier

2010 Klippelholz*
2010 Wikipedia*
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RATSEL (12)

1964 Kaufmann 1996 Floros
entschliisselbar, geheimnisvoll, myste- 1966 Dibelius* 1996 Hausler
rious, riatselhaft, undurchschaubar 1969 Héiusler* 1997 Brauneiss* w3

1969 Salmenhaara B 1 1997 Floros
1970 Dibelius* 1997 Kalb
1970 Gruhn * 1997 Searby*
1970 Kaufmann* ® 1 1997 Sonntag*
1971 Nordwcll: 1998 Frisius*
1972 Lichtenfeld 1999 Bernstein-Booklet
1972 Résing™ 1999 Hufner W 1
1975 Borris 1999 Toop*
1975 Schneider 2000 Lee*
1976 Schubert* 2001 Baur*
1978 Roberts 2002 Drot*
o "
1983 Grifine* 2002 Grifiths
1084 Ahrens 2002 Hoogewind*
1985 Michel 2002 Lobanova*
N *
1985 Michel Analyse 20§§0§dgnsk.)n* - 2
1986 Schaarschmidt remnz*
1986 Simms* 2004 Clark
1987 Bernard* 2004 Demmler
1987 Frisius* 2004 Griffiths*
1987 Kelterborn* 2005 Wielloschek
1987 Stoianova* 2006 Griffiths
1987 Zenck* 2006 Levy*
1989 Bayer 2006 Spahn
1990 Wienke 2007 Ross* W 1
1991 Beurmann&Schneider 2008 anonym
1991 Strizich* 2008 Lichtenfeld* B 1
1992 Danuser* 2008 Steinitz B 1
1992 ORF* 2009 Iverson*
1993 Burde* 2009 Laki
1993 Sabbe* 20xx Shintani
1994 Dibelius* = 1 20xx Texier
1995 Suplicki 2010 Klippelholz*
1996 Christensen 2010 Wikipedia*
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cra Gesamisirukiur El Gefuhlseindruck 5 |
/5 Struktur Sétze & Autorin/Autor
Abschnitte Emofi Ausdruck
E/6 motionen, Ausdruck,
7 om o Form Drama L
Safz-und
" i - Weitgehende
Upbergang -G ® 1 Abscﬂhnntsdoue.m Aussagen & Deutungen -3
G/ Tonhdhenmaterial
H/9 Themen, Melodien usw. Vorder- & Hintergrund
110 Figuren, Gestalten usw. Verstehen B 1
im Harmonik
K712 Héren B 1
Textur
L3 . "
Die Sache mit dem
M/14 Cluster Requiem LA
N/15 Klangfléche
O/16 Notation
P/7 Tempo
18
Q/ Notenwerte
R/19
$/20 Metrum, Rhythmus =
/21 Dynamik
22 Kompositionstechnik




304 ATMOSPHERES RAUM/RAUMLICHES

RAUM/RAUMLICHES (12)
1964 Kaufmann 1996 Floros
height and depth, Raum, space, void 1966 Dibelius* 1996 Hausler
1969 Héusler* 1997 Brauneiss* B 1
1969 Salmenhaara 1997 Floros
1970 Dibelius* 1997 Kalb
1970 Gruhn * 1997 Searby*
1970 Kaufmann* 1997 Sonntag*
1971 Nordwall* 1998 Frisius*
1972 Lich!e.r\f.eld" 1999 Bernstein-Booklet
1972 Résing* 1999 Hufner
1975 Borris* 1999 Toop*
1975 Schneide: 2000 lee* W 1
1976 Schubert 2001 Baur*
1978 Roberts 2002 Drof* W 1
> Vogt 2002 Griffiths*
1983 Griffiths e
2002 Hoogewind
1984 Ahrens
. 2002 Lobanova* = 3
1985 Michel N
. 2003 Adlington*
1985 Michel Analyse I
d 2003 Steinitz* B 1
1986 Schaarschmidt .
1986 Simms* 2004 Clark
1987 Bernard* 2004 Def;‘;"le;
1987 Frisius* 2004 .Gn iths
1987 Kelterborn* 2005 Wlel\c{s?hek - 2
1987 Stoianova* 2006 anhthi
1987 Zenck* 2006 Levy
1989 Bayer 2006 SPGHZ
1990 Wienke 2007 Ross
1991 Beurmann&Schneider 2008 anonym
1991 Strizich* 2008 Lichtenfeld*
1992 Danuser* 2008 Steinitz B 1
1992 ORF* 2009 Iverson*
1993 Burde* 2009 Laki
1993 Sabbe* 20xx Shintani
1994 Dibelius* 20xx Texier
1995 Suplicki 2010 Klippelholz*
1996 Christensen =l 2 2010 Wikipedia*
4
2, 1 I 12 1
| ™ - - . -
-~ > ¥ AL OO0 NS ARSI A PYHLL LD (A PARLL S S > ¥ YA L O
FELIFELISLELEFELELESEEESEFEEELELELELESEFESEFESEFSESS
Stuck gesamt Material, Elemente Assoziationen,
Evokationen
Besetzung B 1
1 | i | |
1 Kiang ® 1 Vergleiche 1
A2 B | .
RoUM — 7 Effekte, erkupgen, [re——
B/3 Impressionen
c/ra Gesamisirukiur Gefuhiseindruck
D/5 Struktur Sétze & Autorin/Autor
Abschnitte
E/6 Emotionen, Ausdruck,
Form Drama
F/7 Satz-und
. " ] Weitgehende -
Ubergang F-G Abs{ihmmdcue_m Aussagen & Deutungen 4
G/8 Tonh&henmaterial
H/9 Themen, Melodien usw. Vorder- & Hintergrund
1710 Figuren, Gestalten usw. Verstehen mm 3
m Harmonik
K/12 Hoéren = 3
/ Textur B 1
L3 " .
Die Sache mit dem
M/14 Cluster ® 1 Requiem
N/15 Klangflache
O/16 Notation
P17 Tempo
ans Notenwerte
R/19
. Rh
$/20 Metrum, Rhythmus
/21 Dynamik ® 1
22 m ] Kompositionstechnik B 1
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SPANNUNG (1)

1964 Kaufmann 1996 Floros
entspannen, Entspannung, relaxed, 1966 Dibelius* 1996 Hausler
Spannung, tension 1969 Héiusler* 1997 Brauneiss*
1969 Salmenhaara B 1997 Floros
1970 Dibelius* 1997 Kalb
1970 Gruhn * 1997 Searby*
1970 Kaufmann* 1997 Sonntag*
1971 Nordwall* 1998 Frisive®
1972 Lichtenfeld* 1999 Bernstein-Booklet
1972 Résing* 1999 Hufner
1975 Bor.ris* 1999 Toop*

1975 Schneider 2000 Lee*

1976 Schubert* 2001 Baur*

1978 Roberts 2002 Droft* W 1
1982 Vogt 2002 Griffiths*
1983 Griffiths* 2002 H ind*
1984 Ahrens 2002 Lo s
1985 Michel 002 Lobanova* B 1
. 2003 Adlington* 4
1985 Michel Analyse 2003 Steinitz*
1986 Schaarschmidt Oelnnz*
1986 Simms* 2004 Clark
1987 Bernard* 2004 Demmler
1987 Frisius* 2004 Griffiths*
1987 Kelterborn* 2005 Wielloschek
1987 Stoianova* 2006 Griffiths
1987 Zenck* 2006 Levy*
1989 Bayer 2006 Spahn
1990 Wienke 2007 Ross™
1991 Beurmann&Schneider 2008 anonym
1991 Strizich* 2008 Lichtenfeld*
1992 Danuser* 2008 Steinitz
1992 ORF* 2009 Iverson*
1993 Burde* 2009 Laki
1993 Sabbe* 20xx Shintani
1994 Dibeliys*  mm— 20xx Texier
1995 Suplicki 2010 Klippelholz*
1996 Christensen 2010 Wikipedia*
4

|
o IR S A Q LN N\ oA LoD S LAY OHLL L ] PALL S S LAY YA Lo
PIFTISETSL LT ELEFEFFIFFEEFEESTLLTELETTETEFTSEESS
Stuck gesamt Material, Elemente Assoziationen,
Evokationen
Besetzung W
1 .
Kiang Vergleiche
A2 W .
Raum Effekte, Wirkungen,
B/3 M | Impressionen —7
c/a Gesamfsfrukiur Gefthlseindruck o
/5 Struktur Sétze & Autorin/Autor
Abschnitte Emoi Ausdruck
‘motionen, Ausdruck,
E/6 W Form Drama - 3
F/7 ® Satz- und
. . Weitgehende
Ubergang -G M 1 Abscﬂhnﬂtsdoue.m Aussogen&DeguTungen -2
G/ m Tonhdhenmaterial =
H/9 Themen, Melodien usw. Vorder- & Hinfergrund
1110 Figuren, Gestalten usw. B Verstehen mmmm 5
ym Harmonik
K/12 ® ] Horen HE 3
/ Textur
s ma Cluster m Die Sache mit dem
M/14 Requiem
N/15 Klangflache
O/16 Notation
P17 Tempo
18
& Notenwerte
R/19
520 m 1 Metrum, Rhythmus
/21 = Dynamik ®
22 m | Kompositionstechnik




306

ATMOSPHERES WELT

WELT (11)
Klangwelt, otherworldly, urweltlich,

Vorstellungswelt, Welt, world

1964 Kaufmann = 1
1966 Dibelius*
1969 Hausler*
1969 Salmenhaara
1970 Dibelius*
1970 Gruhn *
1970 Kaufmann*
1971 Nordwall*
1972 Lichtenfeld*
1972 Résing*
1975 Borris*

1975 Schneider ® 1
1976 Schubert*
1978 Roberts
1982 Vogt
1983 Griffiths*
1984 Ahrens
1985 Michel
1985 Michel Analyse
1986 Schaarschmidt
1986 Simms*
1987 Bernard*
1987 Frisius*
1987 Kelterborn*
1987 Stoianova*
1987 Zenck*
1989 Bayer
1990 Wienke
1991 Beurmann&Schneider
1991 Strizich*
1992 Danuser*
1992 ORF*

1993 Burde* B 1
1993 Sabbe*

1994 Dibelius* = 1
1995 Suplicki

1996 Christensen B 1

1996 Floros
1996 Héusler
1997 Brauneiss*
1997 Floros
1997 Kalb

1997 Searby*
1997 Sonntag*
1998 Frisius*
1999 Bernstein-Booklet
1999 Hufner
1999 Toop*
2000 Lee*

2001 Baur*
2002 Drott*
2002 Griffiths*
2002 Hoogewind*
2002 Lobanova*
2003 Adlington*
2003 Steinitz*
2004 Clark*
2004 Demmler
2004 Griffiths*
2005 Wielloschek
2006 Griffiths
2006 Levy*
2006 Spahn
2007 Ross*
2008 anonym
2008 Lichtenfeld*
2008 Steinitz
2009 Iverson*
2009 Laki

20xx Shintani
20xx Texier

2010 Klippelholz*
2010 Wikipedia*

| | | o | | . ] | . ] |
SA O Yo VA DAOG O ON DO OO OANDOAON,ONEPADO 3OO IO L O
FEESEFLESLELETEFEELESFEFFFLESLEFEFTEFELETSEESSFEESESS
Stuck gesamt Material, Elemente Assoziationen,
Evokationen
Besetzung W 1
1] | i n
Kiang = 2 Vergleiche 1
A/2 .
Raum Effekte, Wirkungen, -
B/3 Impressionen 4
cra Gesamfsfrukfur Gefhiseindruck |
/s Struktur Satze & Autorin/Autor
Abschnitte .
E/6 Emotionen, Ausdruck,
Form Drama
F/7 Satz-und
. Weitgehende
i Abschnittsdauern [}
Ubergang F-G - . Aussagen & Deutungen 4
Tonhdhenmaterial
G/8 .
H/9 Themen, Melodien usw. Vorder- & Hinfergrund
1/10 Figuren, Gestalten usw. Verstehen m 1
ym Harmonik B 1
K72 Hoéren = 2
Textur
L/13 Cluster Die Sache mit dem
M/14 Requiem
N/15 Klangflache ® 1
O/1é Notation
P17 Tempo
18
o Notenwerte
R/19
3 hi
$/20 Metrum, Rhythmus
/21 = Dynamik
22 Kompositionstechnik
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KATASTROPHE (9)

1964 Kaufmann ® 1 1996 Floros
katastrophal, Katastrophe, Katastrophen- 1966 Dibelius* 1996 Hausler
ahnung, katastrophisch 1969 Hausler* 1997 Brauneiss*

1969 Salmenhaara 1997 Floros
1970 Dibelius* 1997 Kalb
1970 Gruhn * 1997 Searby*
1970 Kaufmann* 1997 Sonntag*
1971 Nordwall* 1998 Frisius*
1972 Lichtenfeld* 1999 Bernstein-Booklet
1972 Résing* 1999 Hufner
1975 Borﬂs* 1999 Toop*
1975 Schneider 2000 Lee*
1976 Schubert* 2001 Baur*
19]7582032"7 2002 Droft*
iffiths*

1983 GrifFi'hf* 2002 Grifths

2002 Hoogewind*
2002 Lobanova*
2003 Adlington*

1984 Ahrens
1985 Michel
1985 Michel Analyse

1986 Schaarschmidt 2003 S'e'“"zz
1986 Simms* 2004 Clark

1987 Bernard* 2004 Demmler

1987 Frisius* 2004 Griffiths*

1987 Kelterborn* 2005 Wielloschek
1987 Stoianova* 2006 Griffiths

1987 Zenck* 2006 Levy*

1989 Bayer 2006 Spahn

1990 Wienke 2007 Ross*

1991 Beurmann&Schneider 2008 anonym

1991 Strizich* 2008 Lichtenfeld*

1992 Danuser* 2008 Steinitz

1992 ORF* 2009 Iverson*

1993 Burde* 2009 Laki

1993 Sabbe* 20xx Shintani

1994 Dibelius* = 1 20xx Texier

1995 Suplicki  —mu 7 2010 Klippelholz*

1996 Christensen 2010 Wikipedia*

> a0 O OA DA OSSO G0N DO OSSN 0D DO O S PARLLESEIT A SPIFOoPAdPL O
FIFTPTLESLELELELELELIFEFTFELFELELEFEELLESSSETEELEESS
Stick gesamt Material, Elemente Assoziationen,
Evokationen
Besetzung
1 Kiang Vergleiche
A/2
/ Raum Effekte, Wirkungen, [
B/3 Impressionen
C/4 Gesamtstruktur = 4 Gefohiseindruck
D/5 Struktur Séfze & Autorin/Autor
Abschnitte
E/6 Emotionen, Ausdruck,
Form B 1 Drama LI}
Frrm Safz- und Weitgehende
i Abschnitfsdauern ]
Ubergang F-G W 2 Tonhoh rorial Aussagen & Deutungen 4
Gie m | onh&henmaterial .
o wmm 3 Themen, Melodien usw. Vorder- & Hintergrund B 1
/70 | Figuren, Gestalten usw. Verstehen B 1
Jiomo Harmonik
K/12 = Textur Héren
Lis o Cluster m 1 Die Sache mit dem
M/14 Requiem
N/15 ® Klangfléche
O/16 Notation
PN7 Tempo
1
ans Notenwerte
R/19
Metrum, Rhythmus
$/20 Y
1/21 Dynamik
22 Kompositionstechnik
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ATMOSPHERES MECHANIK

MECHANIK (9)
engine, Mechanik, mechanisch, Mecha-
nisierung, Mechanismus, mechanistisch,

Zahlengetriebe

1964 Kaufmann wm 2 1996 Floros

1966 Dibelius* 1996 Héusler
1969 Hausler* 1997 Brauneiss* B 1

1969 Salmenhaara  HEEEE 5 1997 Floros

1970 Dibelius* 1997 Kalb

1970 Gruhn * 1997 Searby*

1970 Kaufmann* *

1971 Nordwall* ]9]997920;?5':195'

197]29|.7i<:2h§pf?|d* 1999 Bernstein-Booklet

0sing™

1075 Borri: ]19 :;9122::1

1975 Schneider 2000 Lee*

1976 Schubert* 2001 Bour*
19]72820%/6"3 2002 Drott* W 1

o oy

1983 Grifhe* 2002 Grifihs

2002 Hoogewind*

1984 Ahrens 2002 Lob *

1985 Michel 002 Lobarova

ington*
1985 Michel Analyse 2003 Adlington

1986 Schaarschmidt 2003 SQeiniﬁz:
1986 Simms* 2004 Clark

* 2004 Demmler

1987 Bernard mmler
1987 Frisius* 2004 Griffiths

2005 Wielloschek

1987 Kelterborn*
2006 Griffiths

1987 Stoianova*

1987 Zenck* 2006 Levy*
1989 Bayer 2006 Spahn
1990 Wienke 2007 Ross*
1991 Beurmann&Schneider 2008 anonym
1991 Strizich* 2008 Lichtenfeld*
1992 Danuser* 2008 Steinitz
1992 ORF* 2009 Iverson*
1993 Burde* 2009 Laki
1993 Sabbe* 20xx Shintani
1994 Dibelius* 20xx Texier
1995 Suplicki 2010 Klippelholz*

1996 Christensen 2010 Wikipedia*

| |
> a0 O G OA DA S0 DO OO Y VA DAORNONE LA OO 0APOOD
FIFSSILEELLFELLLLLELTEELESEFELTEELELEEEFTSFTEFSSESS
Stuck gesamt Material, Elemente Assoziationen,
Evokationen
Besetzung B 1
1| . .
Kiang ® 1 Vergleiche 1
A/2 B .
Raum Effekte, Wirkungen,
B/3 WM Impressionen =2
C/4 Gesamtstruktur = 2 Gefohiseindruck
/5 Struktur Sétze & Autorin/Autor
Abschnitte Emoti Ausdruck,
£/6 motionen, Ausdruck,
/ Form mE 2 Drama u 2
F/7 W Satz-und
- Weitgehende
0 Abschnittsdauern
Ubergang F-G - i Aussagen & Deutungen -2
G/8 Tonhéhenmaterial ® 1
H/o Themen, Melodien usw. Vorder- & Hintergrund B 1
1710 Figuren, Gestalten usw. Verstehen m 1
m Harmonik B 1
K/12 Horen
/ Textur B 1
L/13 " .
Die Sache mit dem
-
M/14 Cluster 2 Requiem
N/15 Klangflache
0/16 Notation
P17 Tempo
1
Qg Notenwerte
R/19
Metrum, Rhythmus
$/20 Y
1/21 Dynamik B 1
22 Kompositionstechnik 1l 2
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REVOLUTION (9)
1964 Kaufmann 1996 Floros
Revolution, revolutionér, revolutionary 1966 Dibelius* 1996 Hausler
1969 Héusler* 1997 Brauneiss* B 1
1969 Salmenhaara =& 2 1997 Floros
1970 Dibelius* 1997 Kalb
1970 Gruhn * 1997 Searby*
1970 Kaufmann* 1997 Sonntag*
1971 Nordwcl\* 1998 Frisius*
1972 L\chieI\F.eld: 1999 Bernstein-Booklet
1972 Résing™ 1999 Hufner
1975 Bortrls 1999 Toop*
1975 Schnelde: 2000 Lee*
1976 Schulgerr 2001 Baur*
19172 oberts 2002 Drott*
2 Yoof 2002 Griffiths*
1983 Griffiths* I
2002 Hoogewind
1984 Ahrens .
. 2002 Lobanova
1985 Michel N
. 2003 Adlington*
1985 Michel Analyse 2003 Steinitz*
1986 Schaarschmidt etz
1986 Simms* 2004 Clark
1987 Bernard* 2004 Demmler W 1
1987 Frisius* 2004 Griffiths*
1987 Kelterborn* 2005 Wielloschek
1987 Stoianova* 2006 Griffiths
1987 Zenck* 2006 Levy*
1989 Bayer 2006 Spahn
1990 Wienke 2007 Ross*
1991 Beurmann&Schneider 2008 anonym
1991 Strizich* 2008 Lichtenfeld* B 1
1992 Danuser* 2008 Steinitz
1992 ORF* 2009 Iverson* B 1
1993 Burde* B 1 2009 Laki
1993 Sabbe* 20xx Shintani
1994 Dibelivs* wm 2 20xx Texier
1995 Suplicki 2010 Klippelholz*
1996 Christensen 2010 Wikipedia*
2 12 1 1 1
. ™ . m m mom
Y T O RO AN LN ONRPARL S T TN RLRNIG RO AR SO FOPAdL O
FEFIFFLFTILELELELLELE SIS FFFSESEFLLELLLLELSTSSTESESESs
Stock gesamt W 2 Material, Elemente Assoziationen,
Evokationen
Besetzung B 1
1 .
Kiang B 1 Vergleiche
A/2
/ Raum Effekte, Wirkuljgen, "BE]
B/3 Impressionen
c/4 Gesamfsirukiur W1 Gefuhiseindruck
D/5 Struktur Saitze & Autorin/Autor
Abschnitte i
E/6 Emotionen, Ausdruck,
Form Drama
F/7 Safz- und
. . Weitgehende
Ubergang F-G Abscﬂhmﬁsdoue@ Aussagen & Deutungen L
G/8 Tonhdhenmaterial
e Themen, Melodien usw. Vorder- & Hintergrund
1/10 Figuren, Gestalten usw. Verstehen
um Harmonik
Horen
kn2 Textur B 1
L3 Cluster Die Sache mit dem
M/14 W Requiem
N/15 Klangflache
O/16 Notation
PN7 Tempo
ans Notenwerte
R/19
., 1
$/20 Metrum, Rhythmus
/21 Dynamik
22 Kompositionstechnik
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ATMOSPHERES SCHWEBEN

SCHWEBEN (7)

1964 Kaufmann 1996 Floros
float, 1éviter, schweben, schwebend 1966 Dibelius* 1996 Héusler
1969 Héusler* 1997 Brauneiss*
1969 Salmenhaara 1997 Floros
1970 Dibelius* 1997 Kalb
1970 Gruhn * 1997 Searby*
1970 Kaufmann* 1997 Sonntag*
1971 Nordwall* 1998 Frisius*
1972 lichtenfeld 1999 Bernstein-Booklet
1972 Résing 1999 Hufner B 1
1975 Borris* 1999 Toop*
1975 Schneider 2000 lee* W 1
1976 Schubert* 2001 Baur*
1978 Roberts 2002 Droft*
1982 Vogt 2002 Griffiths*
1983 Griffiths 2002 Hoogewind*
1984 Ahrens 2002 Lobanova*
1985 Michel ; *
. 2003 Adlington
1985 Michel Analyse 2003 Steinitz* B 1
1986 Schaarschmidt 2004 zllm i*
1986 Simms* 2004 b o
1987 Bernard* er?fr.n er*
1987 Frisius* 2004 Griffths
1987 Kelterborn* 2005 W\ello.sc.Hek
1987 Stoianova* 2006 anﬁ'hs*
1987 Zenck* 2006 Levy
1989 Bayer 2006 Spchr:
1990 Wienke 2007 Ross
1991 Beurmann&Schneider 2008 anonym
1991 Strizich* 2008 Lichtenfeld*
1992 Danuser* 2008 Steinitz B 1
1992 ORF* 2009 Iverson*
1993 Burde* 2009 Laki
1993 Sabbe* 20xx Shintani
1994 Dibeliys* wm 2 20xx Texier W 1
1995 Suplicki 2010 Klippelholz*
1996 Christensen 2010 Wikipedia*
2 1 1 1
| | mom m m
o > ¥ AR QLR N\ AW PSS A A S A PADSOS A VA PO O
FIELFTLFSLELEFLLLLLEEFFTSFLFELELELEFELESFSEESESLSESS
Stuck gesamt Material, Elemente Assoziationen,
Evokationen
Besetzung W 2
1 .
Kiang Vergleiche
A/2 B
Effekte, Wirkungen,
R |
B/3 WM | aum Impressionen 5
Cra m Gesamisirukiur 1l 2 Gefihlseindruck
Struktur Satze & Autorin/Autor
b/s m 1 Abschnitte Emotionan, Avscick
E/6 W | ‘motionen, Ausdruck,
Form broma ™ 2
F/7 Satz-und
" i Weitgehende
Ubergang F-G AbS(ihnlﬁSdOUs.rn Aussagen & Deutungen T 2
Gr8 Tonhdhenmaterial ® 1
Hy Themen, Melodien usw. Vorder- & Hintergrund B 1
1/10 Figuren, Gestalten usw. Verstehen mm 3
Jm Harmonik
K/12 Horen B 1
Textur
L3 " .
Die Sache mit dem
M/14 Cluster w2 Requiem L |
N/15 Klangflache
O/16 Notation
P/7 Tempo
18 m ]
ans Notenwerte
R/19 = |
Met , Rhythi
$/20 etrum, Rhythmus
1/21 Dynamik B 1
22 Kompositionstechnik
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SPHARISCHES (7)
1964 Kaufmann = 1 1996 Floros B 1
atmosphérisch, sphirisch, stratosphere 1966 Dibelius* 1996 Hausler
1969 Héusler* 1997 Brauneiss*
1969 Salmenhaara 1997 Floros
1970 Dibelius* 1997 Kalb
1970 Gruhn * 1997 Searby*
1970 Kaufmann* 1997 Sonntag*
1971 Nordwall* 1998 Frisius*
1972 Lichief\F.eld* 1999 Bernstein-Booklet
1972 Résing* 1999 Hufner
1975 Borris* 1999 Toop* B 1
1975 Schneider 2000 Lee*
1976 Schubert* 2001 Baur*
1978 Roberts 2002 Drott*
2 Vogt 2002 Griffiths*
1983 Griffiths* ind*
2002 Hoogewind
1984 Ahrens .
. 2002 Lobanova
1985 Michel N
. 2003 Adlington*
1985 Michel Analyse -
‘ 2003 Steinitz*
1986 Schaarschmidt .
1986 Simms* 2004 Clark
" 2004 Demmler
1987 Bernard Hithe*
1987 Frisius* 2004‘6" ifhs
1987 Kelterborn* 2005 Wle\l({s({hek
1987 Stoianova* 2006 Gmffnhs*
1987 Zenck* B 1 2006 Levy
1989 Bayer 2006 Spahn
1990 Wienke W 1 2007 Ross*
1991 Beurmann&Schneider 2008 anonym
1991 Strizich* 2008 Lichtenfeld*
1992 Danuser* B 1 2008 Steinitz
1992 ORF* 2009 Iverson*
1993 Burde* 2009 Laki
1993 Sabbe* 20xx Shintani
1994 Dibelius* = 1 20xx Texier
1995 Suplicki 2010 Klippelholz*
1996 Christensen 2010 Wikipedia*
1 1 1 1 1 1 1
| | | | | | |
o > ¥ AR OON SN\ oA LS A VDXL LD (A R ARER Y > A YA L O
FEFFITLFSLLLLLEFLELESFEFFELFSLLSETFFLFEFSSETETEFESTS
Stick gesamt Material, Elemente Assoziationen, 2
Evokationen
Besetzung
1 Kiang = 2 Vergleiche
A/2
Effekte, Wirkungen,
R [
B/3 aum Impressionen 4
cr4 Gesamisirukiur B 1 Gefuhiseindruck
/5 Struktur Sétze & Autorin/Autor
Abschnitte
E/6 Emotionen, Ausdruck,
Form Drama
F/7 Satz-und
" i Weitgehende
Ubergang -G Abs(ihnntsdoue.m Aussagen & Deutungen
Gr8 Tonhéhenmaterial
H/9 Themen, Melodien usw. Vorder- & Hinfergrund
110 Figuren, Gestalten usw. B 1 Verstehen = 2
ym Harmonik
K712 Hoéren HEE 4
Textur
L13 Cluster Die Sache mit dem
M/14 Requiem
N/15 Klangfldche
O/1¢6 Notation
P17 Tempo
1
Qg Notenwerte
R/19
$/20 Metrum, Rhythmus
/21 wm 2 Dynamik
22 wm 2 Kompositionstechnik
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ATMOSPHERES FREIHEIT/ERLOSUNG

FREIHEIT/ERLOSUNG (6)

erlosen, frei

1964 Kaufmann
1966 Dibelius*
1969 Héusler*
1969 Salmenhaara
1970 Dibelius*
1970 Gruhn *
1970 Kaufmann*
1971 Nordwall*
1972 Lichtenfeld*
1972 Résing*
1975 Borris*

1975 Schneider

1976 Schubert*

1978 Roberts

1982 Vogt

1983 Griffiths*
1984 Ahrens

1985 Michel

1985 Michel Analyse
1986 Schaarschmidt
1986 Simms*

1987 Bernard*
1987 Frisius*

1987 Kelterborn*
1987 Stoianova*
1987 Zenck*

1989 Bayer

1990 Wienke

1991 Beurmann&Schneider
1991 Strizich*
1992 Danuser*
1992 ORF*

1993 Burde*

1993 Sabbe*

1994 Dibelius*
1995 Suplicki

1996 Christensen

L

ol

- 2

1996 Floros
1996 Hausler
1997 Brauneiss*
1997 Floros
1997 Kalb

1997 Searby*
1997 Sonntag*
1998 Frisius*
1999 Bernstein-Booklet
1999 Hufner
1999 Toop*
2000 Lee*

2001 Baur*
2002 Drott*
2002 Griffiths*
2002 Hoogewind*
2002 Lobanova*
2003 Adlington*
2003 Steinitz*
2004 Clark*
2004 Demmler
2004 Griffiths*
2005 Wielloschek
2006 Griffiths
2006 Levy*
2006 Spahn
2007 Ross*

2008 anonym
2008 Lichtenfeld*
2008 Steinitz
2009 Iverson*
2009 Laki

20xx Shintani
20xx Texier

2010 Klippelholz*
2010 Wikipedia*

PALLS ]
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Stick gesamt W1

Al2
B/3
C/4
D/5
E/6
F/7
Ubergang F-G
G/8
H/9
1710
Jm
K/12
L/13
M/14 ®
N/15
O/16
P17
Q/18
R/19
$/20
/21
22

Material, Elemente
Besetzung

Klang

Raum

Gesamfstruktur

Struktur Satze &
Abschnitte

Form

Satz- und
Abschnittsdauern

Tonhdhenmaterial
Themen, Melodien usw.
Figuren, Gestalten usw.

Harmonik

Textur

Cluster
Klangflache
Notation

Tempo
Notenwerte
Metrum, Rhythmus
Dynamik

Kompositionstechnik

L

Assoziationen,
Evokationen

Vergleiche
Effekte, Wirkungen,
Impressionen

GefUhlseindruck
Autorin/Autor

Emotionen, Ausdruck,
Drama

Weitgehende
Aussagen & Deutungen

Vorder- & Hintergrund
Verstehen

Héren

Die Sache mit dem
Requiem

4
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MIKROSKOP (6)

1964 Kaufmann  ® 1 1996 Floros
microscopic, Mikroskop, mikroskopisch 1966 Dibelius* 1996 Héusler
1969 Hausler* 1997 Brauneiss*
1969 Salmenhaara 1997 Floros
1970 Dibelius* 1997 Kalb
1970 Gruhn * 1997 Searby*
1970 Kaufmann* 1997 Sonntag*
1971 Nordwall* 1998 Frisius*
1972 lichtenfeld* 1999 Bernstein-Booklet
1972 Résing* 1999 Hufner
1975 Borris* 1999 Toop*
1975 Schneider 2000 Lee*
1976 Schubert* 2001 Baur*
1978 Roberts *
1982 Vogt zogg(griﬁm*

1983 Griffiths*

2002 Hoogewind*
2002 Lobanova*
2003 Adlington*

1984 Ahrens
1985 Michel
1985 Michel Andlyse

initz*
1986 Schaarschmidt 2003 Steinitz” W 1
1986 Simms* 2004 Clark
1987 Bernard* 2004 Demmler
1987 Frisius* 2004 Griffiths*
1987 Kelterborn* 2005 Wielloschek
1987 Stoianova* = 2 2006 G’im'hi
1987 Zenck* 2006 Levy
1989 Bayer 2006 Spahn B 1
1990 Wienke B 1 2007 Ross*
1991 Beurmann&Schneider 2008 anonym
1991 Strizich* 2008 Lichtenfeld*
1992 Danuser* 2008 Steinitz
1992 ORF* 2009 Iverson*
1993 Burde* 2009 Laki
1993 Sabbe* 20xx Shintani
1994 Dibelius* 20xx Texier
1995 Suplicki 2010 Klippelholz*
1996 Christensen 2010 Wikipedia*
! 2 1 1 1
- | | - ™ ™
SO O FTO OVADAON A OO 0N P O SN OO PN RELE TN OO PPARLOSTVOFOoPAd PO O
FFFTETSTSLELELLFLEESSEEFFSSEELELELEFELESSISTESESEESS
Stock gesamt W1 Material, Elemente Assoziationen,
Evokationen
Besetzung
] .
Klang B 1 Vergleiche
A/2
Effekte, Wirkungen,
Raum
B/3 Impressionen -2
C/4 Gesamfstruktur B 1 Gefohiseindruck
D/5 Struktur Séize & Autorin/Autor
Abschnitte ot Avsdruck
E/6 motionen, Ausdruck,
Form Drama | I
k17 Satfz-und
. . Weitgehende
Ubergang F-G Abs(.:.hmﬁsdoue.m Aussagen & Deutungen -2
Tonhdhenmaterial
G/8 .
H/9 Themen, Melodien usw. Vorder- & Hintergrund
1/10 Figuren, Gestalten usw. Verstehen B 1
im Harmonik
K/12 Héren
! Textur B 1
L3 Cluster Die Sache mit dem
M/14 Requiem
N/15 Klangflache
O/16 Notation B 1
Pz Tempo
ans Notenwerte
R/19
Met , Rhythi
$/20 etrum, Rhythmus
T/21 Dynamik
22 Kompositionstechnik B 1
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ATMOSPHERES AURA

AURA (5)

aura, Aura, auratisch, Ausstrahlung

1964 Kaufmann
1966 Dibelius*
1969 Héusler*

1969 Salmenhaara
1970 Dibelius*
1970 Gruhn *
1970 Kaufmann*
1971 Nordwall*
1972 Lichtenfeld*
1972 Résing*
1975 Borris*

1975 Schneider

1976 Schubert*
1978 Roberts

1982 Vogt

1983 Griffiths*
1984 Ahrens

1985 Michel

1985 Michel Analyse

1996 Floros

1996 Héusler
1997 Brauneiss*
1997 Floros

1997 Kalb

1997 Searby*
1997 Sonntag*
1998 Frisius*
1999 Bernstein-Booklet
1999 Hufner

1999 Toop*

2000 Lee*

2001 Baur*

2002 Drott*

2002 Griffiths*
2002 Hoogewind*
2002 Lobanova*
2003 Adlington*

1986 Schaarschmidt 2003 Steinitz” W 1
1986 Simma 2004 Clark
1987 Bormard* 2004 Demmler
1987 Frisius* 2004 Griffiths*
1987 Kelterborn* 2005 Wielloschek
1987 Stoianova* =l 2 2006 Grifﬁrhs’
1987 Zenck* 2006 Levy
1989 Bayer 2006 Spahn W 1
1990 Wienke B 1 2007 Ross*
1991 Beurmann&Schneider 2008 anonym
1991 Strizich* 2008 Lichtenfeld*
1992 Danuser* 2008 Steinitz
1992 ORF* 2009 Iverson*
1993 Burde* 2009 Laki
1993 Sabbe* 20xx Shintani
1994 Dibelius* 20xx Texier
1995 Suplicki 2010 Klippelholz*
1996 Christensen 2010 Wikipedia*
1 2 1 1
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Stuck gesamt

1
A/2
B/3
C/4
D/5
E/6
F/7
Ubergang F-G
G/8
H/9
1/10
Jm
K/12
L3
M/14
N/15
O/16
P17
Q/18
R/19
$/20
/21
22

Material, Elemente
Besetzung

Klang

Raum

Gesamtstruktur

Struktur Séfze &
Abschnitte

Form

Satfz-und
Abschnittsdauern

Tonhéhenmaterial
Themen, Melodien usw.
Figuren, Gestalten usw.

Harmonik

Textur

Cluster
Klangfléche
Notation

Tempo
Notenwerte
Metrum, Rhythmus

Dynamik

Kompositionstechnik

Assoziationen,
Evokationen

Vergleiche

Effekte, Wirkungen,
Impressionen

GefUhlseindruck
Autorin/Autor

Emotionen, Ausdruck,
Drama

Weitgehende
Aussagen & Deutungen

Vorder- & Hintergrund
Verstehen

Hoéren

Die Sache mit dem
Requiem
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DISTANZ (5)

1964 Kaufmann = 1 1996 Floros
distance, Distanz, Entfernung, Ferne, 1966 Dibelius* 1996 Héusler
hinter den Horizont, trennend, weit 1969 Hausler* 1997 Brauneiss*

1969 Salmenhaara =@ 2 1997 Floros
entfernt 1970 Dibelius* 1997 Kalb
1970 Gruhn * 1997 Searby*
1970 Kaufmann* 1997 Sonntag*
1971 Nordwall* 1998 Frisius*
1972 Lich!epfveld* 1999 Bernstein-Booklet
1972 Résing™ 1999 Hufner
1975 Borris* 1999 Toop*
1975 Schneider 2000 Lee*
1976 Schubert* 2001 Baur*
1978 Roberts 2002 Droft*
1982 Vog! 2002 Griffths*
1983 Griffiths* ind*
2002 Hoogewind
1984 Ahrens .
. 2002 Lobanova
1985 Michel N .
. 2003 Adlington
1985 Michel Analyse -
! 2003 Steinitz*
1986 Schaarschmidt '
1986 Simms* 2004 Clark
" 2004 Demmler
1987 Bernard Hithe*
1987 Frisius* 2004‘6" ifhs
1987 Kelterborn* 2005 Wle\l({s({hek
1987 Stoianova* 2006 erffnhs*
1987 Zenck* 2006 Levy
1989 Bayer 2006 Spahn
1990 Wienke 2007 Ross*
1991 Beurmann&Schneider 2008 anonym
1991 Strizich* 2008 Lichtenfeld*
1992 Danuser* 2008 Steinitz
1992 ORF* 2009 Iverson*
1993 Burde* 2009 Laki
1993 Sabbe* 20xx Shintani
1994 Dibelius* 20xx Texier
1995 Suplicki W 1 2010 Klippelholz*
1996 Christensen B 1 2010 Wikipedia*
1 2 1
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FEFFITLFSLLLLLEFLELESFEFFELFSLLSETFFLFEFSSETETEFESTS
Stick gesamt Material, Elemente Assoziationen, 1
Evokationen
Besetzung W 2
i n
1 Kiang ® 1 Vergleiche 1
A/2
Effekte, Wirkungen,
Raum
B/3 Impressionen -3
Cl4 Gesamfstruktur B 1 Gefohiseindruck
Struktur Sétze & Autorin/Autor
/5 ™ 1 Abschnitte Emofi Ausdruck
6 motionen, Ausdruck,
// Form Drama | 2
F/7 Satz-und
" i Weitgehende
Ubergang F-G Abs(ihnmsdoue.m Aussagen & Deutungen —
G Tonhdhenmaterial
H/9 Themen, Melodien usw. Vorder- & Hinfergrund
110 Figuren, Gestalten usw. Verstehen = 2
ym Harmonik
K712 Héren B 1
Textur
L3 . .
Die Sache mit dem
M/14 Cluster & 1 Requiem
N/15 Klangfléche
O/16 Notation
P17 Tempo
1
Qg Notenwerte
R/19
$/20 Metrum, Rhythmus
/21 m 1 Dynamik
22 m | Kompositionstechnik
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ATMOSPHERES ECHO/NACHHALL

ECHO/NACHHALL (5)
1964 Kaufmann 1996 Floros
Echo, Nachhall 1966 Dibelius* 1996 Héusler
1969 Héusler* 1997 Brauneiss*
1969 Salmenhaara 1997 Floros
1970 Dibelius* 1997 Kalb
1970 Gruhn * 1997 Searby*
1970 Kaufmann* 1997 Sonntag*
1971 Nordwall* 1998 Frisius*
1972 Licme_'_"f_e‘d* 1999 Bernstein-Booklet
1972 Résing™ 1999 Hufner
1975 Borris. 1999 Toop* W
1975 Schneider 2000 Lee*
1976 Schubert* 2001 Baur*
1978 Roberts 2002 Drott* W
> Vogt 2002 Griffiths*
1983 Griffiths e
2002 Hoogewind
1984 Ahrens
. 2002 Lobanova* B
1985 Michel . *
X 2003 Adlington
1985 Michel Analyse I
s 2003 Steinitz* &
1986 Schaarschmidt Y
1986 Simms* 2004 Clark
1987 Bernard* 2004 Dez\;ﬂlei
1987 Frisius* 2004 Griffths
1987 Kelterborn* 2005 Wlello‘sxfhek
1987 Stoianova* 2006 Grlﬂ\rhs*
1987 Zenck* 2006 Levy
1989 Bayer 2006 Spahn
1990 Wienke 2007 Ross*
1991 Beurmann&Schneider 2008 anonym
1991 Strizich* 2008 Lichtenfeld*
1992 Danuser* 2008 Steinitz
1992 ORF* 2009 Iverson*
1993 Burde* B 1 2009 Laki
1993 Sabbe* 20xx Shintani
1994 Dibelius* 20xx Texier
1995 Suplicki 2010 Klippelholz*
1996 Christensen 2010 Wikipedia*
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L} - l |
o > ¥ Ao 0N U\ ARSI A PYHLL LD A PARLS S S > Y4 L o0
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Stick gesamt Material, Elemente Assoziationen,
Evokationen
Besetzung
1 Kiang Vergleiche
A2 B
Effekte, Wirkungen,
Raum [
B/3 WM 2 Impressionen 4
cr4 Gesamisirukiur B 1 Gefuhiseindruck
D/5 Struktur Satze & Autorin/Autor
Abschnitte .
E/6 F Emotionen, Ausdruck,
orm Drama
F/7 Satz-und
. " Weitgehende
Ubergang F-G Abscihnlﬁsdoue.m Aussagen & Deutungen
G/8 Tonh&henmaterial
H/9 Themen, Melodien usw. B 1 Vorder- & Hinfergrund
1/10 Figuren, Gestalten usw. Verstehen 1
im Harmonik B 1
K/12 Hoéren
/ Textur B 1
13 Cluster Die Sache mit dem
M/14 Requiem
N/15 Klangflache ® 1
O/1é Notation
P/17 = | Tempo
-
ane ! Notenwerte
R/19 = |
Met , Rhythi
S0 m etrum, Rhythmus
/21 wm 2 Dynamik B 1
22 m | Kompositionstechnik




ATMOSPHERES EVOLUTION 317

EVOLUTION (5)

1964 Kaufmann 1996 Floros
Evolution, evolution 1966 Dibelius* 1996 Héusler
1969 Hausler* 1997 Brauneiss*
1969 Salmenhaara B 1 1997 Floros
1970 Dibelius* 1997 Kalb
1970 Gruhn * 1997 Searby*
1970 Kaufmann* 1997 Sonntag*
1971 Nordwall* 1998 Frisius*
1972 Lichtenfeld* 1999 Bernstein-Booklet
1972 Résing* 1999 Hufner
1975 Borris* 1999 Toop*
1975 Schneider 2000 Lee*
1976 Schubert* 2001 Baur*
1978 Roberts *
1982 Vogt zoggoo%izm*

1983 Griffiths*

2002 Hoogewind*
2002 Lobanova*
2003 Adlington*

1984 Ahrens
1985 Michel
1985 Michel Analyse

S .
1986 Schaarschmidt 2003 Srelnnz* LA
1986 Simms* W 1 2004 Clark
" 2004 Demmler
1987 Bernard e
1987 Frisius* 2004‘6‘;" "hsk
1987 Kelterborn* 2005 Wiel osche!
1987 Stoianova* 2006 Grifiths
1987 Zenck* 2006 Levy
1989 Bayer 2006 Spahn
1990 Wienke 2007 Ross™
1991 Beurmann&Schneider 2008 anonym W 1
1991 Strizich* 2008 Lichtenfeld*
1992 Danuser* 2008 Steinitz
1992 ORF* 2009 Iverson*
1993 Burde* 2009 Laki
1993 Sabbe* 20xx Shintani
1994 Dibelius* 20xx Texier
1995 Suplicki 2010 Klippelholz*
1996 Christensen 2010 Wikipedia* B 1
1 1 1 1 1
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Stick gesamt Material, Elemente B 1 Assoziationen,
Evokationen
Besetzung B 1
1 Klang Vergleiche
A2
! Effekfe, Wirkungen,
Raum
B/3 Impressionen
C/4 Gesamfstruktur =l 2 Gefohiseindruck
D/5 Struktur Satze & Autorin/Autor
Abschnitte .
E/6 Emotionen, Ausdruck,
Form Drama
F/7 Satz-und
" i Weitgehende
Upergang F-G Absfihnmsdoue.m Aussagen & Deutungen
Tonhdhenmaterial
G/8 )
H/9 Themen, Melodien usw. Vorder- & Hintergrund
1/10 Figuren, Gestalten usw. Verstehen 1
m Harmonik
K/12 Hoéren B 1
Textur
L/13 Cluster Die Sache mit dem
M/14 Requiem
N/15 Klangfléche ® 1
O/16 Notation
P17 Tempo
1
ans Notenwerte
R/19
$/20 Metrum, Rhythmus
/21 Dynamik
22 Kompositionstechnik 1 2




318

ATMOSPHERES THEOLOGISCHES VOKABULAR

A2
B/3
C/4
D/5
E/6
F/7
Ubergang F-G
G/8
H/9
1710
Jm
K/12
L3
M/14
N/15
0/16
P17
Q/18
R/19
$/20
/21
22

Besetzung
Klang
Raum

Gesamtstruktur

Struktur Sétze &
Abschnitte

Form

Safz-und
Abschnittsdauern

Tonh&henmaterial
Themen, Melodien usw.
Figuren, Gestalten usw.
Harmonik

Textur

Cluster

Klangflache

Notation

Tempo

Notenwerte

Metrum, Rhythmus

Dynamik

Kompositionstechnik

Evokationen
Vergleiche

Effekte, Wirkungen,
Impressionen

GefUhlseindruck
Autorin/Autor

Emotionen, Ausdruck,
Drama

Weitgehende
Aussagen & Deutungen

Vorder- & Hintergrund
Verstehen

Héren

Die Sache mit dem
Requiem

THEOLOGISCHES VOKABULAR (5)

1964 Kaufmann w2 1996 Floros
erlést werden, Klangwelt schaffen, 1966 Dibelius* 1996 Hausler
matter is created, Requiem-Raunen, 1969 Héiusler* 1997 Brauneiss*

N 1969 Sclmenhaara 1997 Floros
wundervolle Erwartung der Erlésung 1970 Dibelius* 1997 Kalb
1970 Gruhn * 1997 Searby*
1970 Kaufmann* 1997 Sonntag*
1971 Nordwall* 1998 Frisius*
1972 Lichtenfeld* 1999 Bernstein-Booklet
1972 Résing 1999 Hufner
1975 Borris* 1999 Toop*
1975 Schneider 2000 lee* W 1
1976 Schubert* 2001 Baur*
1978 Roberts 2002 Drott*
> Vogt 2002 Griffiths*
1983 Griffiths* e
2002 Hoogewind
1984 Ahrens
. 2002 Lobanova*
1985 Michel . *
. 2003 Adlington
1985 Michel Analyse 9t
4 2003 Steinitz*
1986 Schaarschmidt 2004 Clark*
1986 Simms* ";
1987 Bernard* 2004 Dew"hei
1987 Frisius* 2004 Griffiths
1987 Kelterborn* 2005 Wielloschek
1987 Stoianova* 2006 Griffiths
1987 Zenck* 2006 Levy*
1989 Bayer 2006 Spahn
1990 Wienke 2007 Ross*
1991 Beurmann&Schneider 2008 anonym
1991 Strizich* 2008 Lichtenfeld*
1992 Danuser* 2008 Steinitz B 1
1992 ORF* 2009 Iverson*
1993 Burde* 2009 Laki
1993 Sabbe* 20xx Shintani
1994 Dibelius* w1 20xx Texier
1995 Suplicki 2010 Klippelholz*
1996 Christensen 2010 Wikipedia*
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Stock gesamt Material, Elemente Assoziationen,
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ARCHITEKTUR (4)

1964 Kaufmann 1996 Floros
architektonisch, Bauprinzipien, edifice, 1966 Dibelius* 1996 Héusler
foundations, Klangwand, Systemtiirme 1969 Hausler* 1997 Brauneiss*

1969 Salmenhaara 1997 Floros
1970 Dibelius* 1997 Kalb
1970 Gruhn * 1997 Searby* ® 1
1970 Kaufmann* 1997 Sonntag*
1971 Nordwall* 1998 Frisius*
1972 Lichtenfeld* 1999 Bernstein-Booklet
1972 Résing* 1999 Hufner ® 1
1975 Borris* 1999 Toop*
1975 Schneider 2000 Lee*
1976 Schubert* 2001 Baur*
1978 Roberts 2002 Drott*
2 Yoo! 2002 Griffiths*
1983 Griffiths* .
2002 Hoogewind
1984 Ahrens
. 2002 Lobanova*
1985 Michel . N
. 2003 Adlington
1985 Michel Analyse I
g 2003 Steinitz*
1986 Schaarschmidt .
1986 Simms* 2004 Clark
1987 Bernard* 2004 Der;\;nler*
1987 Frisius* 2004 .Gn iths
1987 Kelterborn* mm 2 2005 Wielloschek
1987 Stoianova* 2006 Gnﬂ\rhs*
1987 Zenck* 2006 Levy
1989 Bayer 2006 Spahrl
1990 Wienke 2007 Ross
1991 Beurmann&Schneider 2008 anonym
1991 Strizich* 2008 Lichtenfeld*
1992 Danuser* 2008 Steinitz
1992 ORF* 2009 Iverson*
1993 Burde* 2009 Laki
1993 Sabbe* 20xx Shintani
1994 Dibelius* 20xx Texier
1995 Suplicki 2010 Klippelholz*
1996 Christensen 2010 Wikipedia*
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Stick gesamt Material, Elemente Assoziationen,
Evokationen
Besetzung
] .
Kiang ® 1 Vergleiche
A2
/ Raum Effekte, Wirkungen,
B/3 Impressionen
Cl4 Gesamtstruktur &1 Gefuhlseindruck
/5 Struktur Sétze & Autorin/Autor
Abschnitte .
E/6 F Emotionen, Ausdruck,
orm Drama
F/7 Satz-und
. . Weitgehende
Ubergang F-G Abs(.:.hnmsdoue.m Aussagen & Deutungen i
Gr8 Tonhéhenmaterial
W9 Themen, Melodien usw. Vorder- & Hintergrund B 1
1/10 Figuren, Gestalten usw. Verstehen m 1
um Harmonik
K/12 Héren
/ Textur B 1
L/13 Cluster Die Sache mit dem
M/14 Requiem
N/15 ® Klangflache ® 1
O/16 | Notation ® 1
PN7 Tempo
Qg Notenwerte
R/19
Met , Rhythi
$/20 etrum, Rhythmus
/21 Dynamik
22 Kompositionstechnik
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ATMOSPHERES LABYRINTH

LABYRINTH (4)

labyrinth, Labyrinth, maze

1964 Kaufmann
1966 Dibelius*
1969 Héusler*
1969 Salmenhaara
1970 Dibelius*
1970 Gruhn *
1970 Kaufmann*
1971 Nordwall*
1972 Lichtenfeld*
1972 Résing*
1975 Borris*

1975 Schneider

1976 Schubert*

1978 Roberts

1982 Vogt

1983 Griffiths*
1984 Ahrens

1985 Michel

1985 Michel Analyse
1986 Schaarschmidt
1986 Simms*

1987 Bernard*
1987 Frisius*

1987 Kelterborn*
1987 Stoianova*
1987 Zenck*

1989 Bayer

1990 Wienke

1991 Beurmann&Schneider
1991 Strizich*
1992 Danuser*
1992 ORF*

1993 Burde*

1993 Sabbe*

1994 Dibelius*
1995 Suplicki

1996 Christensen

1996 Floros
1996 Hausler
1997 Brauneiss*
1997 Floros
1997 Kalb

1997 Searby*
1997 Sonntag*
1998 Frisius*
1999 Bernstein-Booklet
1999 Hufner
1999 Toop*
2000 Lee*

2001 Baur*
2002 Drott*
2002 Griffiths*
2002 Hoogewind*
2002 Lobanova*
2003 Adlington*
2003 Steinitz*
2004 Clark*
2004 Demmler
2004 Griffiths *
2005 Wielloschek
2006 Griffiths
2006 Levy*

2006 Spahn
2007 Ross*

2008 anonym
2008 Lichtenfeld*
2008 Steinitz
2009 Iverson*
2009 Laki

20xx Shintani
20xx Texier

2010 Klippelholz*
2010 Wikipedia*

Stuck gesamt

A2
B/3
C/4
D/5
E/6
F/7
Ubergang F-G
G/8
H/9 =
1710
Jm
K/12
L3
M/14
N/15
0/16
P/7
Q/18
R/19
$/20
/21
22

Material, Elemente
Besetzung

Klang

Raum

Gesamtstruktur

Struktur Sétze &
Abschnitte

Form

Safz-und
Abschnittsdauern

Tonhéhenmaterial
Themen, Melodien usw.
Figuren, Gestalten usw.
Harmonik

Textur

Cluster

Klangflache

Notation

Tempo

Notenwerte

Metrum, Rhythmus
Dynamik

Kompositionstechnik

Assoziationen,
Evokationen

Vergleiche
Effekte, Wirkungen,
Impressionen

GefUhlseindruck
Autorin/Autor

Emotionen, Ausdruck,
Drama

Weitgehende
Aussagen & Deutungen

Vorder- & Hintergrund

Verstehen

Horen

Die Sache mit dem
Requiem
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MOSAIK (4)

mosaic, mosaic-like, mosaikhaft

1964 Kaufmann
1966 Dibelius*
1969 Héusler*
1969 Salmenhaara
1970 Dibelius*
1970 Gruhn *
1970 Kaufmann*
1971 Nordwall*
1972 Lichtenfeld*
1972 Résing*
1975 Borris*

1975 Schneider

1976 Schubert*

1978 Roberts

1982 Vogt

1983 Griffiths *
1984 Ahrens

1985 Michel

1985 Michel Analyse
1986 Schaarschmidt
1986 Simms*

1987 Bernard*
1987 Frisius*

1987 Kelterborn*
1987 Stoianova*
1987 Zenck*

1989 Bayer

1990 Wienke

1991 Beurmann&Schneider
1991 Strizich*
1992 Danuser*
1992 ORF*

1993 Burde*

1993 Sabbe*

1994 Dibelivs*
1995 Suplicki

1996 Christensen

3

1

1996 Floros
1996 Héusler
1997 Brauneiss*
1997 Floros
1997 Kalb

1997 Searby*
1997 Sonntag*
1998 Frisius*
1999 Bernstein-Booklet
1999 Hufner
1999 Toop*

2000 Lee*

2001 Baur*
2002 Drott*
2002 Griffiths*
2002 Hoogewind*
2002 Lobanova*
2003 Adlington*
2003 Steinitz*
2004 Clark*
2004 Demmler
2004 Griffiths*
2005 Wielloschek
2006 Griffiths
2006 Levy*

2006 Spahn
2007 Ross*

2008 anonym
2008 Lichtenfeld*
2008 Steinitz
2009 Iverson*
2009 Laki

20xx Shintani
20xx Texier

2010 Klippelholz*
2010 Wikipedia*
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Stick gesamt Material, Elemente Assoziationen,
Evokationen
Besetzung HH 3
1 Kiang =8 2 Vergleiche B 1
A2
/ Raum Effekte, Wirkungen, IR
B/3 Impressionen
/4 Gesamfsirukiur Gefuhiseindruck
Struktur Saitze & Autorin/Autor
b/5 Abschnitte ¥ ! !
E/6 Emotionen, Ausdruck,
Form Drama
F/7 Satz-und
. " Weitgehende
Ubergang F-G Abschnifisdauem Aussagen & Degufungen
G/8 Tonhdhenmaterial
H/o Themen, Melodien usw. Vorder- & Hintergrund B 1
1710 Figuren, Gestalten usw. Verstehen
um Harmonik B 1
K2 Horen
/ Textur
LN3 . .
Die Sache mit dem
-
M/14 Cluster ® 1 Requiem
N/15 Klangfldche
O/16 Notation
P/17 Termpo
18 wm 2
o Notenwerte
R/19 m
$/20 Metrum, Rhythmus
/21 m Dynamik
22 Kompositionstechnik
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ORGANISCHES (3)

1964 Kaufmann 1996 Floros
organisch, Organismus 1966 Dibelius* 1996 Hausler
1969 Héusler* 1997 Brauneiss*
1969 Salmenhaara =& 2 1997 Floros
1970 Dibelius* 1997 Kalb
1970 Gruhn * 1997 Searby*
1970 Kaufmann* 1997 Sonntag*
1971 Nordwall* 1998 Frisius*
1972 Lichtenfeld* 1999 Bernstein-Booklet
1972 Résing* 1999 Hufner
1975 Borris* 1999 Toop*

1975 Schneider B 1 2000 Lee*
1976 Schubert* 2001 Baur*
1978 Roberts 2002 Droft*
1982 Vogt 2002 Griffiths*

1983 Griffiths*
1984 Ahrens

1985 Michel

1985 Michel Analyse
1986 Schaarschmidt

2002 Hoogewind*
2002 Lobanova*
2003 Adlington*

2003 Steinitz*
2004 Clark*

1986 Simms*
1987 Bernard* 2004 Def:fr.nler*
1087 Frisius* 2004 Griffths
1987 Kelterborn* 2005 W\ello'sc.Hek
1987 Stoianova™ 2006 Griffiths
1987 Zenck* 2006 Levy*
1989 Bayer 2006 Spahn
1990 Wienke 2007 Ross*
1991 Beurmann&Schneider 2008 anonym
1991 Strizich* 2008 Lichtenfeld*
1992 Danuser* 2008 Steinitz
1992 ORF* 2009 Iverson*
1993 Burde* 2009 Laki
1993 Sabbe* 20xx Shintani
1994 Dibelius* 20xx Texier
1995 Suplicki 2010 Klippelholz*
1996 Christensen 2010 Wikipedia*
2 1
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Stuck gesamt Material, Elemente Assoziationen,
Evokationen
Besetzung
1 .
Kiang Vergleiche
A2
! Raum Effekte, Wirkungen, g
B/3 Impressionen
C/4 Gesamtstruktur B 1 Gefihiseindruck .
D/5 Struktur Satze & Autorin/Autor
Abschnitte .
E/6 F Emotionen, Ausdruck,
- orm Drama
Fr7 1 Satz-und
P i Weitgehende
Ubergang F-G Abscﬂhmﬁsdoue.m Aussagen & Deutungen '
G/8 Tonhéhenmaterial
H/o Themen, Melodien usw. Vorder- & Hintergrund
1710 Figuren, Gestalten usw. Verstehen
um Harmonik
K2 Hoéren
! Textur W 1
L3 Cluster Die Sache mit dem
M/14 Requiem
N/15 Klangfléche
0/16 Notation
P/17 Tempo
1
ans Notenwerte
R/19
Met , Rhythi
$/20 etrum, Rhythmus
T/21 Dynamik
22 m ] Kompositionstechnik
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SCHONHEIT (3)

beauty, belle, Schénheit

1964 Kaufmann
1966 Dibelius*
1969 Hausler*
1969 Salmenhaara
1970 Dibelius*
1970 Gruhn *
1970 Kaufmann*
1971 Nordwall*
1972 Lichtenfeld*
1972 Résing*
1975 Borris*

1975 Schneider

1976 Schubert*

1978 Roberts

1982 Vogt

1983 Griffiths*
1984 Ahrens

1985 Michel

1985 Michel Analyse
1986 Schaarschmidt
1986 Simms*

1987 Bernard*
1987 Frisius*

1987 Kelterborn*

1996 Floros
1996 Héusler
1997 Brauneiss*
1997 Floros
1997 Kalb

1997 Searby*
1997 Sonntag*
1998 Frisius*
1999 Bernstein-Booklet
1999 Hufner
1999 Toop*
2000 Lee*

2001 Baur*
2002 Drott*
2002 Griffiths*
2002 Hoogewind*
2002 Lobanova*
2003 Adlington*
2003 Steinitz*
2004 Clark*
2004 Demmler
2004 Griffiths*
2005 Wielloschek

1987 Stoianova* 2006 Grifihs @ 1
1987 Zenck* 2006 Levy
1989 Bayer 2006 Spahr:
1990 Wienke 2007 Ross
1991 Beurmann&Schneider 2008 anonym
1991 Strizich* 2008 Lichtenfeld*
1992 Danuser* 2008 Steinitz
1992 ORF* 2009 Iverson*
1993 Burde* 2009 Laki
1993 Sabbe* 20xx Shintani
1994 Dibelius* 20xx Texier W 1
1995 Suplicki 2010 Klippelholz*
1996 Christensen 2010 Wikipedia*
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Stick gesamt Material, Elemente Assoziationen,
Evokationen
Besetzung
1 .
Kiang Vergleiche
A2 Raum Effekte, Wirkungen, "I
B/3 Impressionen
cr4 Gesamistruktur Gefuhlseindruck
/5 Struktur Séitze & Autorin/Autor
Abschnitte
E/6 Emotionen, Ausdruck,
Form Drama
Fr7 Satz-und :
Ubergang F-G Abschnittsdavern AussaGen ‘g%’gﬁzi”gﬁ
Gr8 Tonhdhenmaterial © °
/9 Themen, Melodien usw. Vorder- & Hintergrund
1/10 Figuren, Gestalten usw. Verstehen
Jm Harmonik
K/12 Horen B 1
/ Textur
L3 Cluster Die Sache mit dem
M/14 Requiem
N/15 Klangfldche
O/16 Notation
P/17 Tempo
18
o/ Notenwerte
R/19
$/20 Metrum, Rhythmus
/21 Dynamik
22 Kompositionstechnik
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MAGIE (2)

1964 Kaufmann 1996 Floros
magic, magisch 1966 Dibelius* 1996 Héusler
1969 Hausler* 1997 Brauneiss*
1969 Salmenhaara 1997 Floros
1970 Dibelius* 1997 Kalb
1970 Gruhn * 1997 Searby*
1970 Kaufmann* 1997 Sonntag*
1971 Nordwall* 1998 Frisius*
197]29L7ic2h§pf_e\d: 1999 Bernstein-Booklet
Ssin,
1975 Bcrrg* ]]999:9'—;2?::’
1975 Schneider 2000 Lee*
1976 Schubert* 2001 Baur*
19]728'?2038"5 2002 Drott*
1085 o ﬂ,;\sg 2002 Griffiths*
riffiths

2002 Hoogewind*
2002 Lobanova*
2003 Adlington*

2003 Steinitz*
2004 Clark*

1984 Ahrens
1985 Michel
1985 Michel Andlyse
1986 Schaarschmidt

1986 Simms*
1987 Bernard* 2004 Demmler
1987 Frisius* 2004 Griffiths*
1987 Kelterborn* 2005 Wielloschek
1987 Stoianova* 2006 Griffiths
1987 Zenck* 2006 Levy*
1989 Bayer 2006 Spahn
1990 Wienke 2007 Ross*
1991 Beurmann&Schneider 2008 anonym
1991 Strizich* 2008 Lichtenfeld*
1992 Danuser* 2008 Steinitz
1992 ORF* 2009 Iverson* B
1993 Burde* 2009 Laki
1993 Sabbe* 20xx Shintani
1994 Dibelius* 20xx Texier
1995 Suplicki 2010 Klippelholz*
1996 Christensen 2010 Wikipedia*
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FPHFILFFLPL ALY ELEELE PP TLEELLLLLEELELLEFSESES
Stick gesamt Material, Elemente Assoziationen,
Evokationen
Besetzung
1 .
Kiang B 1 Vergleiche
A2
! Raum Effekte, Wirkungen,
B/3 Impressionen
cr4 Gesamisirukiur Gefuhlseindruck
/5 Struktur Safze & Autorin/Autor
Abschnitte Emoi Ausaiuck
E/6 W | motionen, Ausdruck,
- Form Drama
17 1 Satz- und
. N Weitgehende
Ubergang F-G Abscﬂhmﬁsdoue.m Aussagen & Deutungen "
Tonhéhenmaterial
G/8 .
H/9 Themen, Melodien usw. Vorder- & Hintergrund
1/10 Figuren, Gestalten usw. Verstehen
m Harmonik
K/12 Héren
/ Textur
L/13 Cluster Die Sache mit dem
M/14 Requiem
N/15 Klangfléiche
O/16 Notation
PN7 Tempo
ans Notenwerte
R/19
Met , Rhythi
$/20 etrum, Rhythmus
T/21 Dynamik
22 Kompositionstechnik B 1






