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KARLHEINZSTOCKHAUSEN*1928) T
Gruppen fur drei Orchester (1955-57) i Geschichtslosigkeit als Chance,
Emanz ipation des Tones, die Utopie der Ordnung

Die Stunde Null

Der zweite Weltkrieg war ein so unfassbares Ereignis, dass die oftvorgenommene Teilung
der Musi kgeschichte Avor und nach 45f abesolut ge
nen Analysen deutlich gemacht haben, stehen alle Komponisten der ersten Jahrhunderthéalfte
mehr oder weniger stark in der ein en oder anderen Tradition (ironischerweise der alteste
vielleicht am Wenigsten: Debussy). Gleichwohl waren alle Neuerungen, die uns seither in der
Musik beschéaftigen, bis zu den 30er Jahren voll ausgebildet oder zumindest vorgeformt: an-
gefangen bei materiellen Dingen wie Aufgabe der Tonalitdt, Ema nzi pati on des RhytfF
des Gerausches, Cluster, extreme Spieltechniken, elektronische Tonerzeugung bis hin zu
stilistischen Erscheinungen wi,ZtaAundart pour | dar
Allusionstechnik, Einbeziehung neuer technischer Medien wie Horfunk, Film etc.

Inmitten dieser aufregenden Situation, die von nicht Wenigen aufgrund ihrer Vielgesta I-
tigkeit als Ubergangszeit empfunden wurde, schien nach 45 eine Neuerung alle anderen zu
¢berschatten: die Organi s aAngesioenduch dietZMélfore r i al s @A i
technik der Zweiten Wiener Schule um Schonberg, in Einzelaspekten der Form und Klangfa-
be weitergefiihrt durch Anton Webern, in Aspekten des Rhythmus und der Lagenverteilung
durch Olivier Messiam besti mmte das Pegéeafini{al Aeedias| Ko mj
in Reihen, die nicht nur Tonh©°he, sondermm weiter
nes betrafen) die musikalische Diskussion der 50er Jahre.

Wer nicht so komponierte (und das waren streng genommen nattrlich die meisten), galt
bestenfalls als unwesentlich, veraltet, eher jedoch als reaktionar, geféahrlich, faschistisch.

Aber auch wenn diese Diskussion aus heutiger Sicht zu einseitig gefuihrt wurde, missen
wir uns vergegenwartigen, welche Faszination von der Serie ausging. Dasserielle Denken
spiegelte eine Aufbruchsstimmung wider, die sich nicht auf die Musik beschrankte, sondern
alle Bereiche des Nachkriegslebens durchdrang. Heute immer noch zu sehen in der gnade-
losen Modernisierung der im Krieg zerstorten Stadte. So setzt Karlheinz Stockhausen die $-
tuation des Komponierens mit der Situation der zerbombten Stadte gleich: A Ver gesse man
aber nicht, dass selten eine Komponistengeneration so viele Chancen hatte und zu solch
glticklichem Augenblick geboren wurde wie die jetzige: Die >Staddte sind radiert<, und man
kann von Grund auf neu anfangen ohne Riicksicht auf Ruinen und >geschmacklose< Uber-
reste. 8o r adi kal das sich heute |iest, es hat nicht
tun 7 es war die blanke Notwendigkeit der Stunde. Das Alte war scheinbar unwiderruflich
vergangen, etwas Neues, Klares, Modernes musste her. Zu Stockhausens Ehrenrettung sei
auch noch der dem oben folgende Satz zitiert: AMac hen wir es al soknicht s
/i ch die Ag#ai/SituatekdessMetierd§i aus: Texte zur el-ektroni
mentalen Musik, Band 1, Aufsatze 19521962, DuMont, Kdln 1963).

In keinem Aufsatz, keinem Rundfunkessay der 50er Jahre versaumt Stockhausen auf die
Bedingungslosigkeit und Notwendigkeit des seriellen Komponierens hinzuweisen. Nach der
Stunde Null herrscht totale - aber keine totalitdre - Ordnung in der Musik. Der Einzelton in
seinen vier Dimensionen emanzipiert sich. Dauer, Starke, Hohe und Farbe werden gleichle-
rechtigt eingesetzt, traditionelle Formen und Strukturen haben keine vorbestimmende Be-
deutung mehr. Das liest sich wie musikalischer Kommunismus:Aé ( es) wur d-e der Unt
schied von Haupt- und Nebensachen aus der musikalischen Form ausgeschiedenAlles wird
Hauptsache, kein Formglied soll iberdasan d er e he f AAchemnt bericht 195
Orientier un g i a u Band 1T Kbk 1963).

Wichtig werden Begriffe des Handwerks, des Materials, der Komponist ist wie ein Ingeni-
eur, der Perfektion erschaffen muss.
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éwie die Zeit vergeht é

Der herrlich doppeldeutige Titel dieses Kapitels war die bedeutungsgeladene Uberschrift

eines grundlegenden Artikels von St deRdhdusen, de
er schbiea . R ¢ine Kurzlebige, aber einflussreiche Zeitschrift, die inren program-
matischenNameni m Unt er t i t e informatienzibef seriefle 8uskkie.: A

Stockhausens Abhandlung erlautert die physikalischen Grundlagen der seriellen Musik aus
der Sichtweise des Komponisten. Die verfihrerische Grundidee lautet: da alles in Schwin-
gungen messbar ist, ist Tonhéhe nur ein Spezialfall von (zeitlich gemessenen) Schwingungs-
dauern. Konkret heif3t das: Schwingungen, die schneller sind als ca. 1/16-sec, werden nicht
mehr als Metrik oder Rhythmus, sondern bereits als Tonhdhe empfunden. Eine Sache die
wir inzwischen zur Gentige aus billiger Technomusik kennen, in der ein (Midigesteuerter)
Trommelwirbel so schnell beschleunigt wird, dass wir irgendwann einen Ton statt vieler r e-
petierter Schlage horen:

b ummeé b u moomém-bumm-bumm-bumm/bu-bu-bu-bu-bu-bu-bu-bu/b-b-b-b-b-b-b-b-b-b-
b-b-b-b-b-b/brrrereererererererer/frfrfrfrfrfrfrrfrrfrirfrir/dro6666666666hn etc.

Aufgrund der Gleichstellung von Rhythmus- und Frequenzschwingungen (was an sich sehr
hypothetisch ist, da hierbei die Erscheinung von tberlagerten und aperiodischen Schwingun-
geni sprich eigentlichen Rhythmeni arg simplifiziert wird) folgert daraus Stockhausen die
Gleichberechtigung von Tonhdhen

und Tonlangen-Reihen. Es gabe Phasendav e o | f | j’ J‘(’)Fr F 1;(;)]1, F{’)
chromatische Reihen (einer der weni- ¢ 44 & €8 4 & 4 4 1
gen Begriffe, der direkt von seinem T 39S 3 ET oM B
Kompositionslehrer Messigen stammt), (0) Cl_oge—e "
in denen jeweils ein fester Wert hin- 2 St e =
zugefigt wird, aber auch Proportions- 'f = i

reihen, wie z.B. die folgende tberra- (apprac) = #

schende Entspiechung zur Oberton- +

reihe:

Konsequent angewendet auf serielle Komposition heif3t das fiir Stockhausen dass auch
Rhythmus oder gar Tempo eine eigenstandige OrdnungsgroRe ehalt. Ubertragt man z.B.
eine Zwdlftonreihe auf Tonlangen und driickt diese als Temporelationen aus, sieht das so
aus:
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MMd~ 756 /60 [ 801|674 |636 |71% [1009 | 839 1952 [13,3 | 84,9 1069 ]

Schon damals erregte der Artikel viel Widerspruch, vor allem wegen der ungenauen Ver-
wendung physikalischer Begriffei s 0 bezei chnet Stockhausens-z. B. mi
senschaftlich eigentlich AZeitdauerid gedingmnt wer
verzeihlich, da eine neue Idee durchaus mit neuen Begriffen belegt werden darf. Was uns
heute jedoch mehr befremdet, ist die wide rspruchslose Gleichsetzung von grundlegenden
Einzefallen mit komplexen resultierenden Erscheinungen, so ist z.B. das Umschlagen pero-
discher Schwingung in komplexe Tonh6he ein Konstukt. Oder eine andere Grundthese: alle
Klangfarben bilden sich aus Uberlagerung von Sinustonen (also wiederum lediglich period-
schen Schwingungen). Spatestens seit der FMSynthese von komplexen Wellen wissen wir,
dass das die Sache schon arg vereinfacht darstellt. So lassen sich aus einer mehrfach tbe-
lagerten Welle die Sinuswellen nicht mehr so ohne weiteres extrapolieren, erst recht nicht,
wenn statt Sinuswellen Sagezahnwellen o.a. verwendet werden
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Ganzlich auRBer Acht lasst Stockhausens Theorie die hdrpychologischen Grundlagen: um
eine Tonhohe zu erkennen, brauchen wir z.B. mehr Schwingungen alsfir eine Klangfarbe.
Wir identifizieren Klangfarben mit groRer Sicherheit (schon Babys erkennen ja die Stimme
der Mutter), nur Wenige aber héren Tonhdhen absolut und kaum jemand kann die
Ubereinanderlagerung verschiedener Rhythmenverlasslich identifizieren, sobald mehr als 3
gleichzeitig ablaufen i eine Klangfarbe ist aber das komplexe Ergebnis von sehr viel mehr
Ubereinanderlagerungen!

Trainierte Musiker und Absoluthdrer kdnnen Tonhohenverhéltnisse mit groRer Genauigkeit
feststellen, eine groRe Terz kann jeder horen lernen, aber das entsprechende Tempoverhatt-
nis 75,6 : 60 ?!? Immerhin behauptet Stockhausen von sich, ein Absoluthérer in Bezug auf
Tempo zu seine

Soweit eine kurze Kritik an Stockhausens Grundideei die Faszinationaber, alle Ersche-
nungen auf eine gemeinsame physikalischmathematische Grundlage zurlickzufihren, bleibt
stark. Letztendlich entsteht ja immer eine komplexe Musik daraus. Kritische Stimmen finden:
zu komplex.

Doch Stockhausen war ein wacher, genialischer Geist, der seine Position (und damit die
Position der avanciertesten Musikjener Zeit)
mit jedem Stiick Uberdachte, in Frage stellte

alle Form anien -1

und weiterentwickelte. Bereits nach wenigen R M ;}’F

Versuchen in punktuellem Serialismus, in IR, "

dem tatsachlich auf jeden Ton eine bestimm- 4. | — ~ Zﬁ],r -

te Tonhohe, eine bestimmte Dauer, eine . | §oa oy iTr7 0 -
Lautstarke, eine Anschlagsart, u.U. eine . ‘ _4 ' ,_J 15y y ‘; I
Klangfarbe, eine Oktavlage angewendet wur- A r Iy
de, fand er zu einer fasslicheren Organisati- 8 i TR w 7 7 7; o
onsform, dem sogenannten g bkl . . L RN AN
Gruppenserialismus. Jetzt werden die Strk- 1 %\ [ | o e )
turprinzipien auf ganze Gruppen oder |y Pl ¢ { @
Schwarme von Ténen angewendet. Stok- S T YR TR

hausen spricht dabei von Formanten (meint % | ——— e b
aber eigentlich eher so etwas wie Hllkur- s | | S - J =
ven): . R d d

Das erinnert ein bisschen an das bekannte Plalat, auf dem die Fassade des Kolner Doms
in Noten nachgezeichnet ist. Und tatsachlich gibt es Gerlchte, die besagen, er habe z.B. die
Form der AFormantenfii n s ei nem Orchesterst¢ckkonBtBieruppend ¢ be
sondern die Umrisse der Schweizer Berge, in denen das Stiick entstand, auf die Partitur
Ubertragen. Falls das wahr ist, spricht das in meinen Augen eher fir als gegen das Stiick
weil hier tatsachlich eine sehr organische Form Einzug gefunden hat in eine sehr mathema-
tisch strukturierte Umgebung. Ein Partiturausschnitt wie der folgende scheinen den Verdadit
zu bestatigen, zeigen aber zugleich auch die Filigranarbeit. Die Partitur ist sicherlich tber-
komponiert, aber die Wirkung einer solch farbig instrumentierten und organisch artikulierten
Musik kann nicht ausbleiben (Partiturausschnitt, Orchester 1, S.49 auf der nachsten Seite).
AGruppenf fg¢r droei Or c h e st eseinef 2diADieldeeb(Bchesterst da's
mit jeweils unterschiedlichen, sehr farbigen solistischen Besetzungen von je 36-37 Musikern
sind hufeisenférmig um das Publikum herum gruppiert, es sind drei Dirigenten notwe ndig,
die die meist unterschiedlichen Tempi (nach Start- und Kulminationspunkten untereinander
synchronisiert) dirigieren. Die Klangpalette reicht von fast impres sionistisch ausgesuchten
Klangflachen bis zu SchlagzeugBlechblaserGewittern, die das Publikum umrunden. Eine der
eindrucksvollsten Stellen ist, wenn bei Studienziffer 119 (S.95) i die Studienziffern bezeich-
nen die 174 Ton- bzw. Klang-Gruppeni ein Akkord im extremen Crescendo-Decrescendo

zwischen den Blechblasern der drei Gruppen hin und hergereicht wird (siehe Notenbeispiel
auf Beiblatt).
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INn seinem etwa zeitgl ei wéndensiciAStockhausehgegdrMradine nt f or m
tionelle Formauffassung fir seine Musik AEs sind in den letzten Jahr
komponiert worden, die von dem Schema der dramatischen finalen Form weit entfernt sind;
€ bei denen man in jedem Moment ein Mindmum oder
keine Entwicklungsrichtung aus dem Gegenwartigen mit Gewissheit voraussagen kann; die
immer schon angefangen haben und unbegrenzt so weiter gehn kénnten;é i n den-en of f e
bar kein geringerer Versuch gemacht wird, als den Zeitbegriff i genauer gesagt: den Begriff
der Daueri zusprengen, | a, i hn zu ¢berwinden. A Auch wenn

einer dramaturgischen Verlaufsform verweigert, si nd sei ne Wer ke, pund all e
p e rdéch sicher deutlich auf Wirkung hin komponiert. Di e er w2 hnt eStelfeSair r oundf
Ziffer 119 bildetf ¢ r den H°rer einen der maCen mar kanten A
was wie ein Hohepunkterg i bt é
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Ein Analyse Beispiel fir die friihere Form des punktuellen Serialismusfindet sich in dem
umfangreichen Arti kel ABReeéet Bi (Jdebe, nesiieaticht ®t oc k h au
Musik-Konzepte 19 Aéwi e di e-KZMetzder uvReRiehn, adijod i, hr sg.
text+kritik, Minchen 1981 1 im Prasenzbestand der Hochschulbibliothek). Dort kann man
eine vollstandige Analyse des Klavierstiicks Nr.2 (1952) desbelgischen Musikwissenschaftlers
Sabbe nachlesen

Stockhausens eigene Analyse des 1. Klavierstiicks entstand retrospektiv und versucht in
der Rickschau Gruppenbildungen in dem punktuell komponierten Stiick nachzuweisen es-
pektive Ahineinzudeutenht.

S
H
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Gruppense rialismus

Wie 2uCert sich nun die gruppenserielle Technik i m |
Eine wichtige Rolle spielen dabei die auf S.51 abgebildeten Diagramme: die Temporeihe (gleichge-
setzt mit der 12-Tonreihe) bildet die Grundlage fiir die Tempogestaltung des gesamten Stiickes. Quasi
jede der 174 (Ton-)Gruppen (siehe Studienziffern) hat ihr eigenes Tempo, das den Metronomangaben
der Reihe entspricht (immerhin auf 0,5 Schlage proMinut e gerundet é). So befolgen
Gruppen die Reihenblge der 12-Ton-Tempo-Reihe (das Tempo fis = MM 113,5 herrscht in drei Grup-
pen, dafir unterteilt sich Gruppe 12 in Tempo d = MM 90 und a = MM 67). Auch alle weiteren Te m-
povorgaben orientieren sich an den von Stockhausen verwendeten Reihenpermutationen. Desweite-
ren sind die Spieldauern der einzelnen Gruppen seriell geplant, sowie der Anbitus der Gruppen.
Stockhausens Bezeichnung Aifegzeigl une, waer seinedldeenentwioket f ¢ r A mb
hat: im elektronischen Studio. So wie ein Toningenieur (oder Komponist im Tonstudio) wei3es Rau-
schen filtert, um nur gewisse Frequenzen durchzulassen, wahit er aus dem Gesamtumfang des Q-
chesters pro Gruppe einen begrenzten Umfang aus. In den Gruppen wendet Stockhausen eine freie
Art der Zwolftontechnik an: oft lauft die gerade geltende Reihe einmal in der normalen Reihenfolge
durch, danach werden die Téne frei wiederholt.
Jetzt kommt die Obertonreihe ins Spiel, die jalaut A é wi e d /i e Zzadleich einer rhytleni- ¢ A
schen Proportion entspricht 1 denn, wir erinnern uns: da eine Tonhéhe nur einen Spezialfall von (peri-
odischem) Rhythmus darstellt, ist ein Rhythmus nur eine andere AuRerungsform. Der nichste Denk-
schritt ist ungeheuer originell: jeder instrumentale Ton ist ja ein Gemisch (genauer gesagt: eine
Ubereinanderlagerung) von Oberténen, sprich ganzzahliger Teiler des Grundtons. Die Klangfarbe wird
bestimmt durch den Anteil verschiedener Obertdne i so klingen Téne mit hauptséchlich
ungeradzahligen Obetdnen scharfer als andere. Wiederum physikalischinkorrekt nennt Stockhausen
das typische Spektrum eines Tores A F o r maigehtlich siné Formanten festgelegte Bandbreiten).
Jetzt Gbertragt er das Phanomen des Obertonspektrums konsequent auf den Rhythmus, baut also
auch fir rhythmische Ubereinanderlagerungen seineAF or mant enfi. Wi e schon gesagt
Formanten ist willkrlich und vielleicht tatséchlich den Schweizer Bergen nachempfunden, aber das
Ausfillen der Formanten befolgt wiederum einen sehr genauen, seriellen Plan (die Serie der Oberton-
rei he) :Tejftochd@mwA r d ei n R IPyld(HatbeBiolen,Viersek Viented-Quintolen,
Viertel-Triolen etc.) zugeordnet. Eine der komplexesten Stellen, die aber gerade deswegen besonders
deutlich die Vorgehensweise zeigt, ist die Gruppe 7 auf S.8ff. Der grafisch vorab festgelegte Formant
sieht so aus:

Dies wird nun auf die Instrumente der (hier gleichzeitig spielenden) drei Orchestergru ppen verteilt,
wobei die Celli die tiefsten Teilténe erhalten, der hohe Klavierdiskant die h6chsten Teiltbne. Typi-
scherweise sind die einfachsten Teiler (Viertel) ausgelassen, oder kaschiert (Achtel). Nur keine er-
kennbare Rhyt hmi k darfAksschnitt gilot dein 4. Bakt den @ruppe wieder (also den
Takt mit dem gr°Cten Ambitus, d die T Tejtine figeerdnetABandbrei t e



