Kontinuitit, Verdichtung, Synchronizitit
Zu den grofSformalen Funktionen des gepressten Bogenstrichs in

Helput Lachenmanns Streichquartetten®

Elisabeth Egger

Einleitung

Das erste Streichquartett Helmut Lachenmanns, Gran Torso. Musik fiir Streichquartett 1,
entstand 1971/72 (Neufassung 1976, Revision 1988). In diesem Streichquartett
beschiftigte sich Lachenmann mit der von ihm entwickelten »musique concrete
instrumentales, die er zuvor schon w.a. in den beiden Orchesterwerken Air (1968/69)
und Kontrakadenz (1970/71) entwickelt hatte. In der »musique concréte instrumentale«
wird die zur Hervorbringung eines Klanges bendtigte Anstrengung bewusst gemacht.
Wichtig ist es Lachenmann aber nicht, »neue« Klinge zu erzeugen, sondern eine neue
Wahrnehmung der »alten« Klinge moglich zu machen, indem diese in neue Zusam-
menhinge gebracht werden. Das zweite Streichquartett: »wResgen seliger Geister, kom-
poniert 1989, stellt Verldufe zwischen Ton und »Nicht-Ton« in den Vordergrund.
Dazu setzte sich Lachenmann mit Material auseinander, das fur ihn zu fritheren
Zeitpunkten unbrauchbar war. 2000/2001 (revidiert 2002) entstand Helmut Lachen-
manns drittes Streichquartett: »Grido«®; es weist fast keine gerduschhaften Stellen mehr

Bei diesem Aufsatz handelt es sich um eine gekiirzte und tiberarbeitete Fassung der im September

2006 im Hauptfach Musiktheorie an der Kunstuniversitit Graz abgeschlossenen Bakkalaureatsarbeit

der Autorin mit dem Titel Drei Materialwelten — Helmut Lachenmanns Streichquartette. Die vollstindige

Arbeit ist online verfiighar unter »www.kug.ac.at/inst]l/mth/download/Egger_Lachenmann.pdfc.

1 Urauffihrung: Bremen, 6. Mai 1972 (Societa Cameristica Italiana); Urauffithrung der Neufassung:
Witten, 23. April 1978 (Berner Streichquartett).
Wie stark die urspringliche Fassung von Gran Torso (1971/72) von der Neufassung 1976 abweicht,
miusste in Kontakt mit dem Komponisten bzw. durch Vergleich der beiden Fassungen eruiert wer-
den. Diese Urfassung von 1971/72 ist im Vertlagsarchiv von Breitkopf & Hirtel Wiesbaden einseh-
bar. Bei der Revision 1988, die auf die Fassung 1976 zuriickgeht, handelt es sich im Wesentlichen um
cine neue Kalligraphie des Komponisten fiir die Neuausgabe, die auch Particell-Stimmen umfasst.

2 Urauffiihrung: Genf, 28. September 1989 (Arditti String Quartet).

3 Urauffithrung: Melbourne, 2. November 2001 (Arditti String Quartet); Urauffithrung der revidierten

Fassung: Witten, 27. April 2002 (Arditti String Quartet).
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auf und thematisiert Schwebungen. 2004 bearbeitete Lachenmann sein 3. Streichquar-
tett fir Streichorchester: Double (Grido 11).4

In diesem Beitrag wird zunichst ein allgemeiner Blick auf Notation und Spielarten
in diesen drei Streichquartetten geworfen. Im Anschluss daran richtet sich der Fokus
auf die Anwendung des gepressten Bogenstrichs, denn in jedem der drei Werke gibt es
zumindest eine groBflichige Ausweitung dieser Spielart. Lachenmann beschreibt das
Klangresultat des gepressten Bogenstrichs meist als »Rattern, deshalb wird im Fol-
genden dieser Begriff als Synonym verwendet. Die Streichquartette werden einzeln
diskutiert, wobei das zentrale Interesse auf den genannten Ausweitungen des gepress-
ten Bogenstrichs, den sogenannten »Ratter-Feldern« liegt. Dabei wird die Stellung
dieser »Ratter-Felder« im Gesamtablauf der Form untersucht. AbschlieBend werden
die Formprozesse in einer Zusammenfassung miteinander verglichen.

Die Unterschiede in der Notation der drei Streichquartette Helmut Lachenmanns sind
auffillig und werden auch vom nicht analytisch gerichteten, spontanen Blick auf die
drei Partituren sofort registriert. Im 1. Streichquartett dominiert eine Aktionsnotation
ohne Notenlinien, die in der Folge des Violoncello-Solos Pression (1969/70) die
Bewegungen an und auf den Instrumenten beschreibt und nur fallweise durch zusitz-
liche Notensysteme mit herkémmlichen Notenschliisseln und Finfliniennotation
erginzt wird. Fiir diese Notation entwirft Lachenmann zwei neue Schliisselarten: den
Steg- und den Saitenschliissel. Der Stegschliissel zeigt den Abschnitt zwischen Saiten-
halter und Griffbrettmitte (bzw. einen Ausschnitt daraus), um die Anstrichstelle des
Bogens und deren Anderung zu veranschaulichen; der Saitenschliissel ist dann vorge-
zeichnet, wenn Aktionen hinter dem Steg ausgefiihrt werden sollen. Im Mittelpunkt
des 2. Streichquartetts steht der Ubergangsbereich zwischen Ton und Rauschen,
infolgedessen sind hier Steg- bzw. Saitenschliissel und herkémmlicher Notenschlissel
immer gleichzeitig vorhanden, der Part jedes Instruments ist also in zwei Systemen
notiert. Im 3. Streichquartett schlieBlich nehmen tonhéhenbezogene Prozesse cine
prominentere Rolle ein, hier tiberwiegt daher die Notation mit den herkémmlichen
Notenschlisseln und Funfliniensystem. Sie wird nur gelegentlich durch Verwendung
des Steg- oder Saitenschlissels erginzt. Die vertikale Bogenverlagerung im 3. Streich-
quartett — zwischen Grifffinger, normaler Anstrichstelle und Steg — wird meist durch
Pfeile tiber der Notenzeile dargestellt.

Die revidierte Fassung von »Grido« weicht vor allem in den Schlusstakten, die 2002 neu komponiert
wurden, deutlich von der ersten Fassung ab. Die urspriingliche Fassung von 2001 ist im Verlagsar-
chiv von Breitkopf & Hirtel Wiesbaden einsehbar und bildete die Grundlage der vorliegenden Un-
tersuchung.

4 Analytische Darstellungen zu Lachenmanns Streichquartetten bieten w.a. Alberman, Abnormal Playing
Technigues in the String Quartets of Helmut Lachenmann; Kaltenecker, Manches gebt in Nacht verloren sowie
Jahn-Bossert, Fear of ... 7 Essayistic Miniatures on »Gridoc.
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Die Hoérerfahrung bestitigt anfangs unzweifelhaft die vom Notenbild suggerierte
Tendenz, dass TonhShenprozesse vom 1. zum 3. Quartett an Bedeutung zunchmen,
wihrend sich umgekehrt die Anzahl und Differenzierung der Gerduschklinge zu
verringern scheint. Eine Ubersicht iiber die wichtigsten Spieltechniken in diesen drei
Werken soll zunichst genaueren Aufschluss dartiber geben, wo neben diesen ohren-
und augenfilligen allgemeinen Tendenzen Momente von Kontinuitit und Diskontinu-
itat auf der Ebene der Klangerzeugung auszumachen sind (Abb. 1).
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»externe« Spieltechniken

Skordatur

horbares Freigeben gedimpfter Saiten

»Knirschen« mit dem Bogenhaar (Rollbewegung) auf Saiten und Riickwand
Kreisbewegung der Bogenstange auf der Riickwand

von den Instrumentalisten vokal erzeugte Klinge (»che, »f«) - - +
Pizzicati
Pizzicato normal

[+ [+
.

Pizzicato mit Fingernagel
Pizzicato hinter dem Steg
Pizzicato Flageolett (mit Nachhall)
Bartok-Pizzicato

]|+

+|+[+]+

+
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Bartok-Pizzicato mit geddmpfter Saite

N N

Pizzicato an der Stegseitenkante

Pizzicato mit Plektrum (mehrere Varianten)
Pizzicato mit linker Hand

Pizzicato mit Glissando

Pizzicato fluido (mit Spannschraube)
Pizzicato fluido mit Bogenstange

+ [+ +]
|

]

Pizzicato mit der Spannschraube
Spannschraube

mit der Spannschraube auf die Saiten »tupfen« | + | + | -
Schlag mit der Spannschraube auf Griffbrett oder Saitenhalter | + | - | -
Bogentechniken (gestrichen)

Flautato (druckloser Bogenstrich, gedimpfte Saite, meist mit Bogenverlagerung®)
Flautato mit Verschiebung des Bogens parallel zu den Saiten

Flautato mit komplexer (runder) Bogenbewegung (z.B. Form einer Acht)
Flautato al dito

legno Flautato

legno Flautato auf Saitenhalter

eckige Bogenbewegung -
schwungvoll bogenférmig verlagerter Bogenstrich - - +
Flageolett-Aufstrich (mit Nachhall) - + -
durch Dampfgriff gestoppte crescendierende Aufstrichbewegung (»Japser«) - + +
Bogentechniken (gestrichen) »tonlos« [ohne erkennbare Tonhohe]

tonlos Steg [+ [ + [ +
tonlos sulla sordina [ - T+ 1+

+]+ ]+
.
.

+ |+
.
.

5 »Bogenverlagerung« bedeutet, dass sich die Anstrichstelle des Bogens wihrend des Auf- bzw.
Abstriches dndert, der Bogen also eine schrige Strichbewegung ausfiihrt. Im Gegensatz dazu ist in
der Verschiebung des Bogens parallel zu den Saiten kein Auf- bzw. Abstrichgestus enthalten, der
Bogen fiihrt eine »steile« Bewegung aus.
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tonlos Korpuskante +
tonlos Saitenhalter +
tonlos Wirbel -
tonlos Schnecke

||+ [+
‘

tonlos Stegseitenkante -
Bogentechniken (geschlagen, gewotfen)
arco battuto (einfacher Schlag) auf Korpuskante oder Schnecke

+1

legno battuto

legno battuto auf Saitenhalter

arco saltando (gleichmiBiges Aufschlagen des Bogens)
legno saltando

arco balzando (Beschleunigung der Aufschlagbewegung des Bogens)
gepresster Bogenstrich (»Rattern«)

mit Auf- und Abstrich

mit Bogenverlagerung

mit Verschiebung des Bogens parallel zu den Saiten
mit eckiger Bogenbewegung

mit komplexer (runder) Bogenbewegung

hinter dem Steg

mit Bogenverlagerung hinter dem Steg

auf zwei Saiten gleichzeitig

auf zwei Saiten gleichzeitig hinter dem Steg

balzando

+|+]
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tremolo
am Saitenhalter auf der Umspinnung der Saiten
am Saitenhalter

I ) ) ) () )y
.

++ [+
+ |

'
'
+

am Hals
mit Wechsel zwischen gedimpften und ungedimpften Saiten (rwahwah«)
mit Dimpfung der Saiten mit dem Kinn (Violoncello)

+
'

+

Abbildung 1: Spicltechniken in Lachenmanns Streichquartetten — Ubersicht.

Abbildung 1 gibt zwar noch keinen Aufschluss iiber die Gewichtung der einzelnen
Spieltechniken innerhalb der Stiicke, es ist aber zu erkennen, dass mehr als ein Drittel
aller aufgefithrten Techniken nur im 1. Streichquartett vorkommt und nur etwa ein
Viertel in allen drei Streichquartetten. Lediglich drei der insgesamt 60 erfassten Spiel-
weisen werden im 3. Quartett erstmals verwendet. Grundsitzlich werden die Spiel-
techniken also in den ersten beiden Quartetten, vorrangig im ersten, eingefithrt, wobei
in den Quartetten 2 und 3 eine zunehmend selektive Auswahl erfolgt.

In Bezug auf den gepressten Bogenstrich ergibt sich ein noch eindeutigeres Bild
betreffend Menge und Differenzierung der Spieltechniken: Fast 90% aller erfassten
Varianten kommen erstmals im 1. Streichquartett vor und mehr als die Hilfte davon
nur dort. 2. und 3. Streichquartett bringen nur je eine neue Variante des gepressten
Bogenstrichs: den gepressten Bogenstrich am Saitenhalter und am Instrumentenhals,
also erstmals ohne Saitenkontakt.

Die groBflichigen Ausweitungen des gepressten Bogenstrichs im jeweiligen
Streichquartett werden im Folgenden zunichst fiir jedes Werk getrennt betrachtet, mit
dem Ziel, ihre Funktion innerhalb der Gesamtform aufzuzeigen.
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1. Streichquartett: Gran Torso — Kontinuitit von Abstufungen

Der gepresste Bogenstrich nimmt im ersten der drei Streichquartette mit Abstand den
grofiten Raum ein. So umfasst allein das grofie »Ratter-Feld« (Takte 209-272) fast ein
Viertel der Gesamttaktanzahl bzw. etwa ein Sechstel der Gesamtdauer.¢ Es ist Teil
einer groB3formalen Entwicklung vom Tenuto zum Finzelimpuls: Am Beginn domi-
niert ein Flautato-Tenuto mit stindiger Bogenverlagerung, gelegentlich von Impulsen
durchbrochen (Spannschraubentupfer, Pizzicati etc.), die sich zu einer ersten kurzen
»Ratter-Passage« verdichten (Takte 54-72, Abb. 2). Darauf folgen zunichst ein akusti-
scher (ab Takt 81 bzw. 104) und schliellich auch ein »optischer« Stillstand (ohne
Bogenverlagerung ab Takt 101). Diese »Leere«” wird — vermittelt durch tonlose
Tremolo-Impulse (ab Takt 107) — zundchst mit einzelnen springenden Bégen (ab Takt
122) und Bogenhélzern (ab Takt 132) artikuliert und dann durch eine Flut von sprin-
genden Bégen (und Bogenhélzern) abgelést (ab Takt 145). Uber arpeggierte Pizzicati
(Takt 183/184) wird schlieBlich das genannte groBle »Ratter-Feld« erreicht (ab Takt
188 bzw. 209, Abb. 3), dessen ausgedehntere gepresste Bogenstriche zunichst eine
Verbindung zum Tenuto-Beginn herstellen. Diese gepressten Bogenstriche werden
dann durch eine »Wahwah«Bewegung (Wechsel von gedimpften und ungedimpften
Saiten) schrittweise verkiirzt (ab Takt 253), bis das »Ratter-Feld« nur noch aus schr
kurzen gepressten Impulsen und Pizzicati besteht (ab Takt 257). Das Werk endet mit
synchronen Bartok-Pizzicati (ab Takt 273).8

Im 1. Streichquartett steht der gepresste Bogenstrich somit in der Abstufung Tenu-
to (zunichst Flautato mit Bogenverlagerung, dann tonlos ohne Bogenverlagerung) —
springender Bogen — arpeggierte Pizzicati — lange gepresste Bogenstriche — kurze
gepresste Bogenstriche — Pizzicati. Er ist also Bestandteil eines »heterogenen Konti-
nuums« von Klingen, das Lachenmann unter dem Uberbegriff der (Klang-)Familie
mehrfach beschrieben hat.”

6 Zihlt man die Vorbereitung dieses Teils ab Takt 186 dazu, umfasst diese Passage ca. viereinhalb
Minuten — mehr als ein Funftel der Gesamtdauer (siche unten).

7 Lachenmann, Fragen — Antworten, S. 198.

8 Die impulshaften gepressten Bogenstriche zuvor erklingen nie gleichzeitig in zwei oder mehr
Instrumenten wie die Pizzicati am Schluss. Synchrone gedimpfte Bartok-Pizzicati erklingen jedoch
bereits wihrend des »Ratter-Feldes« (Takte 243, 251, 259, 267). Zwischen Bartok-Pizzicati und ge-
pressten kurzen Bogenstrichen ldsst sich ein Zusammenhang in Bezug auf die aufgewendete Energie
bei der Ausfithrung herstellen: Bei beiden Spielweisen werden die Saiten dhnlich akzentuiert und mit
héchster Kraft angeregt.

9 Vgl dazu Lachenmann, Klang, Magie, Struktur [im votliegenden Band], S. 21-27.
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Abbildung 2: Lachenmann: Gran Torso. Musik fiir Streichguartett (1971/72/76/88), Takte 59-75.

Neben dem ausgedehnten »Ratter-Feld« ab Takt 209 enthilt Gran Torso wie erwihnt
noch eine zweite »Ratter-Passage« (Takte 61-71/72, Abb. 2), die bereits ein paar Takte
zuvor eingefithrt wird (Takte 54-57). Der bei Takt 53/54 noch springende Bogen (1.
Violine) wird in diesen vier Takten nun durchgehend und gleichmaBig gepresst und
16st sich dann durch sukzessives Stehenbleiben des Bogens auf. Diese Vorbereitung
deutet schon auf den Ablauf der direkt anschlieBenden »Ratter-Passage« hin, die durch
einen tremolierten Ordinario-Ton eingeleitet wird (1. Violine); der Bogendruck
verstirkt sich immer mehr bis ein gepresstes Tremolo entsteht, das ab Takt 64 plotz-
lich in seiner VergroBerung (bzw. Verlangsamung), dem »sigenden« Bogenstrich,
»steckenbleibt«. Der akustisch und optisch abrupte Ubergang vom »sigenden« Bogen-
strich zum in der Bogenbewegung quasi stehenbleibenden Flautato in 1. und 2.
Violine am Ende dieser Passage (Takt 72) wird durch den stockenden gepressten
Bogenstrich des Violoncellos etwas abgemildert.
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Das grofie »Ratter-Feld« (Abb. 3) beginnt relativ plotzlich, durch eine Generalpause
(Takt 208) abgehoben, und mit einer Art »verstirktem Echo« Der gepresste Bogen-
strich der 1. Violine beschreibt eine Gegenbewegung zur Flautato-Bogenverlagerung
der 2. Violine in Takt 208 und ist auBerdem durch gesteigerten Bogendruck charakte-
risiert. Der Horer wird auch hier bereits zuvor mit der Klangwelt des gepressten
Bogens vertraut gemacht: In Takt 180 stoppt ein gepresster Bogenstrich eine »arco
balzando«-Figur. In der Folge wird der Wirkungsbereich des springenden Bogens
immer mehr zugunsten des gepressten Bogenstrichs eingeschrinkt.!” In Takt 188 wird
die Flautato-Spielweise mit dem gepressten Bogenstrich in Zusammenhang gebracht:
Das Verrutschen der Greithand entlang der Saite in Form eines »Flautato-Glissando-
Trillers« (1. Violine) verwandelt sich in eine rhythmische Dimpfbewegung beim
gepressten Bogenstrich (Viola). Spiter (Takte 253-257) wird diese Dimpfbewegung
bis zum Extrem ausgereizt und dient bei der Umwandlung vom »gepressten Tenuto«
zu »Ratter-Impulsen« als Ubergangshilfe.
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Abbildung 3: Lachenmann: Gran Torso. Musik fiir Streichquartett (1971/72/76/88), Takte 208-219.

10 Reminiszenzen an den springenden Bogen gibt es nur noch in den Takten 224 bis 226, wo nun der
gepresste Bogen geworfen wird; diese gepressten springenden Bogen inspirieren gleichzeitig das ab
Takt 256 einsetzende Ritardando.
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Der Ubergang vom groBen »Ratter-Feld« zur abschlieBenden Pizzicato-Passage ist
zwingend: Die schon innerhalb des Feldes auftretenden sehr kurzen gepressten
Bogenstriche treten jetzt in den Vordergrund und verbinden sich eng mit dem Konti-
nuum der von Beginn des »Ratter-Feldes« an prisenten Schicht der Pizzicati.

Der gepresste Bogenstrich stellt im 1. Streichquartett also einerseits einen extremen
akustischen Gegenpol zum tonlosen Spiel und damit einen Ausgleich zum grofien
Stillefeld her (Takte 81-176), das fast die Hilfte der Gesamtdauer beansprucht.!!
Andererseits hat der gepresste Bogenstrich eine wichtige Vermittlerfunktion in der
Entwicklung vom Tenuto zum Einzelimpuls: Er stellt durch seine Klangkontinuitit
einen Bezug zum Tenuto des Anfangs her und ist gleichzeitig in seinen impulsartigen
und »perforierten« Varianten Ubergangshilfe vom repetierten zum vereinzelten
Impuls.

Das grofie »Ratter-Feld« im 1. Streichquartett ist unruhiger als jenes im 2. Streich-
quartett (Takte 366-388), da es cine grofere Anzahl an Varianten des gepressten
Bogenstrichs beinhaltet (vgl. Abb. 1). Im Vergleich zum »Ratter-Feld« des 3. Streich-
quartetts (Takte 186-218) hingegen ist der diskutierte Abschnitt in Gran Torso klanglich
homogener, da hier die wenigen nicht mit gepresstem Bogen erzeugten Klinge den
durch die spezifische Spieltechnik aufgespannten Klangraum kaum beeintrichtigen.

2. Streichquarttett: »Reigen seliger Geister« — Verdichtungen

Im 2. Streichquartett nimmt das Spiel mit erthéhtem Bogendruck auf den Saiten bei
weitem nicht so viel Platz ein wie im 1. Streichquartett und umfasst nur ungefihr zwei
der etwa 29 Minuten Gesamtdauer. So gibt es nur ein »Ratter-Feld« (Takte 366-388,
Abb. 4) und zuvor vier sehr kurze »Ratter-Einwurfe« (Takte 51, 188/189, 228, 270).12
Dennoch spielt der gepresste Bogenstrich im Formverlauf eine wichtige Rolle.

Das Feld steht groBflichig in krassem Gegensatz zum langen vorangehenden Piz-
zicato-Abschnitt: Dort wurde der Bogen tUberhaupt nicht verwendet, teilweise sogar

11 Die rein tonlose Stelle reicht von Takt 104 bis etwa 131 (etwa dreicinhalb Minuten); aber schon ab
Takt 81 dominiert das Streichgerdusch der Flautando-Bogenverlagerung, und die »legni-« und »archi
battuti« (Takt 136-176) sind »tonlose« Artikulationen. Somit nimmt dieser Teil mit fast zehn Minuten
beinahe die Hilfte der Gesamtdauer des Stiickes in Anspruch.

12 Auffillig ist, dass diese Spieltechnik innerhalb des groen Feldes nur »or dem Steg und auBerhalb des
Feldes nur hinter dem Steg angewandt wird (Ausnahme: das Violoncello presst den Bogen in Takt 384
auf dem Saitenhalter). Dies hat einen einfachen Grund: Durch eine obligate Bogenverlagerung so-
wohl beim Flautato als auch beim gepressten Bogenstrich vor dem Steg ist angedeutet, dass dieser
hier als Entwicklung des Flautato fungiert (am Ende des 2. Streichquartetts, nach dem »Ratter-Feld,
ist die Bogenverlagerung zum Flautato nicht mehr obligat, siche unten). Da der gepresste Bogenstrich
vor dem »Ratter-Feld« nicht Teil dieses Kontinuums ist, erscheint er als groBtméglicher Kontrast zum
gepressten Bogenstrich im »Ratter-Feld, also hinter dem Steg und impulshaft.
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weggelegt — hier wird er nun mit »maximalem Gewicht« eingesetzt. Die unmittelbar
dem »Ratter-Feld« vorangehenden Takte 355-365 vermitteln: Nach dem etwa funfein-
halb-minitigen Pizzicato-Abschnitt ohne gestrichenen Klang wird hier erstmals eine
Arco-Spielweise wieder aufgegriffen, die Pizzicati (mit Plektrum) verebben im Flautato.
Auch die Trillerbewegungen in dieser Uberleitung (Takte 358-361, 361-363) tragen zur
Klangverwandlung bei; sie werden kurz darauf in der Dimpfbewegung aller Finger
der linken Hand (ab Takt 367) »optisch vergroBert«. Der tatsichliche Beginn des
»Ratter-Feldes« ist ebenfalls behutsam: Der erste gepresste Bogenstrich (Takt 366,
Viola) wird noch nicht von der Faust gefithrt, sondern »zart« gepresst (»dolce«). Dieser
erste gepresste Bogenstrich entwickelt sich aus einem Flautato, das mit Pizzicati-
Impulsen gepaart ist (Takte 365-367). Diese Konstellation zicht also auf mikroforma-
ler Ebene die bisherige makroformale Entwicklung noch einmal nach: ausgehend vom
Flautato-Gestus wird iber ein riesiges Pizzicato-Feld der gepresste Bogenstrich als
»Krisenfeld« erreicht.

At geprfir Bogn = Tawn Bepbngy aof Bopeciampalibe, adplrr N 1

T |y o R—— T
c.s. 7 (3 14 (? l__,eﬂ? ¥ l '_-?;: md_
T s & - T -

lz" [ﬁ_ 5 i:d ﬁ:(%-:m ! "‘”j,-" S S CON Ny S ’*:-~~\§A

= = ="

@ Lw i %—L < == g*’ S ol ol i gategt .

L= { St — :
== o : E;i%_ 12 5
@ = R e

< %1 — '1: P (orree ) s — — ‘
(I3 S

<t® =]

%) oppan’y die robeden Tonlobun deden am Wi dwnch die Volaguung dur eprefe agractoden Bogns musulieen. Bl

Abbildung 4: Lachenmann: 2. Streichquartett: »Reigen seliger Geister«, Takte 366-371.

Am Beginn des »Ratter-Feldes« erklingen vorwiegend tiefere Saiten der Streicher
(inklusive des Violoncellos), die »Ratter«-Einsitze zwischen den Takten 369 und 381
spielen sich jedoch nur auf den beiden héheren Saiten der drei hohen Streicher ab.
Durch diesen Registerwechsel entsteht der Findruck einer hingen gebliebenen Schall-
platte, ein Impuls, den der Komponist aufgreift, wenn er den Takt 374 beliebig oft
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wiederholen ldsst. 13 »Gestort« wird die Homogenitit des Klangs hier nur durch
gelegentliche »Japser« — die einzige nicht mit dem gepressten Bogen ausgefiihrte
Spielweise in diesem Abschnitt. Die Dimpfbewegungen der linken Hand wihrend der
Anwendung des gepressten Bogenstrichs dienen dazu, »ratternde Glissandi« in die
Gegenrichtung zu erzeugen. '* Diese Bewegungen dhneln denen des »Mundzuhal-
tens«!5 beim Erzeugen der »Japser, so dass letztere doch auch in das Klangkontinuum
einbezogen sind.

In Takt 382 setzen dann Viola (auf den zwei tieferen Saiten) und Violoncello ein
und verdunkeln den Klang wieder: Sie bereiten damit den zwei Takte spiter folgenden
am Saitenhalter gepressten Bogen vor. Der dadurch erzeugte schockartige, laute
Geriuschklang erzwingt einen Wechsel des Gesamtklangs: So wird die Strichposition
vom Frosch zur oberen Hilfte des Bogens (Tremolo) verlagert, wodurch sich der
Druck auf die Saiten verringert. Daneben gibt es eine weitere hoér- und sichtbare
»Etleichterung«: Der Bogen wird beim gepressten Tremolo nicht mehr in der Faust
gehalten. Durch das sukzessive Pausieren von Viola und 2. Violine und das Hinzutre-
ten eines »Flautato-Tremolo« in Violoncello und Viola (Takte 385-388) kommt es zu
einem »Ratter-Decrescendo« und einer Verwandlung in einen Flautato-Klang. Glei-
chermaflen geht der gepresste Strich der 1. Violine in den drucklosen Flautato-Strich
tiber. Dadurch ergibt sich insgesamt ein flieBender Ubergang zum Flautato, das den
Ubergang zum folgenden »tonlosen« Abschnitt (ab Takt 401) bestimmt.

Diese Uberleitung ist durch das Wiederaufgreifen der »Japser« deutlich auf das
»Ratter-Feld« bezogen. Das ebenfalls fortgesetzte Freigeben und Dimpfen der Saiten
dient daneben der klanglichen Transformation: wihrend es sich beim gepressten
Bogenstrich im Wesentlichen auf die Tonhdhe auswirkt, verdndert es beim Flautato
die Prisenz des Tons bzw. des Rauschens, erzeugt also vor allem dynamische
Unterschiede. Bei den Crescendo-Bogenaufstrichen am Schluss des Werks wird die
fir die Figur des »Japsers« charakteristische Dimpfbewegung zunehmend ausgespart,
bis hin zu den letzten Takten (425-431), wo sie ganz entfillt — nur dem allerletzten
Bogenstrich wird wieder der »Mund zugehalten«. Das Wegfallen der Dimpfung
erlaubt es, einen Bezug zum Flautato herstellen und zeigt gegen Ende noch einen
neuen Ast im Komplex der Klangfamilien auf.

Der gepresste Bogenstrich stellt im 2. Streichquartett somit nicht den Gegensatz
zum Flautato, sondern dessen Steigerung, Intensivierung dar. Bei beiden Stricharten
ist die Bogenverlagerung obligat. Bei der Entwicklung vom Flautato zum »Rattern«
fungiert das Pizzicato — auf den ersten Blick grundlegender Gegensatz zu beiden

13 Vgl. dazu Lachenmann, Klang, Magie, Struktur [im vorliegenden Band], S. 16f. (inklusive Notenbeispiel
in Abbildung 1). Laut Lachenmann gibt es solch einen Moment des Stehenbleibens in jedem seiner
Stiicke mindestens einmal (vgl. Lachenmann, Uber mein Zueites Streichquartett, S. 246).

14 2. Streichquartett/Partitur: Hinweise zu Notation nnd Ausfiibrung, S. 5.

15 Lachenmann, Uber mein Ziweites Streichguartett, S. 232.
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Stricharten — als Vermittler: Der Bogendruck, der beim Flautato nur mehr durch
leichte Berithrung des Bogens mit der Saite reprisentiert war, ist beim Pizzicato
vollstindig verschwunden. Zum gepressten Bogenstrich wiederum kntipft das Pizzica-
to eine Briicke durch die dhnlich grole Aufwendung von Energie bei der Erzeugung
des Klangs. Zudem sind Komponenten des gepressten Bogenstriches wie Glissando
und Perforation des Tones in den arpeggierten Pizzicati angedeutet (Takte 328-331).

Nach dem »Ratter-Feld« erscheint der Flautato-Bogenstrich meist ohne die zuvor
obligate Bogenverlagerung. Das Flautato erreicht bereits vor Beginn des »Ratter-
Feldes« die maximale Intensivierung von zwei seiner Komponenten: Das Rauschen in
Form von vorwiegend tonlosem Spiel ist als Steigerung des Streichgerausches aufzufassen
(bis Takt 85). Die »Verschiebung« der Greifhand (Oberton-Glissandi) kann im Sinne
einer optischen und akustischen Verstirkung der Bogenverlagerung als Kulmination
des erlagerungs-Aspekts gedeutet werden (Takte 85-112, 161-166). Das »Ratter-Feld«
selbst (Takte 366-388) bildet dann den Héhepunkt des dritten Hauptaspekts der
Flautato-Technik: Das durch die Dimpfbewegung erzeugte Tonhohenglissando ist
zugleich Steigerung der Helligkeitsabstufung im Flautato-Modus. Nachdem diese maxi-
malen Ausweitungen der drei Hauptparameter Streichgerdusch, Bogenverlagerung und
Helligkeits-Glissando erreicht sind, mutet es folgerichtig an, dass das Flautato nach
dem »Ratter-Feld« nicht mehr in seiner urspriinglichen Form erscheinen kann.

Der gepresste Bogenstrich nimmt im 2. Streichquartett eine grundlegend andere
Funktion im Formprozess ein als im 1. Streichquartett. Zwar beginnt dhnlich wie dort
die Musik im Flautato und endet mit Einzelimpulsen; die Vermittlung zwischen diesen
beiden Zustinden verlduft im 2. Streichquartett aber in vollkommen anderer Weise:
Das Flautato dominiert mit seinen Komponenten Streichgerdusch und Bogenverlage-
rung den Beginn. In weiterer Folge kommt es zu einer Verstirkung des Impulshaften,
das sich vor allem in Gestalt von Pizzicati in den Takten 280-354 flichenartig ausbrei-
tet. Danach 16sen »Ratter-Glissandi« — durch die Art der Hervorbringung und das
Klangresultat gleichzeitig Weiterentwicklung und Gegenstiick des Flautato — die
Pizzicati ab. Das 2. Streichquartett endet — nach einem mit dem Stillstand des 1.
Streichquartetts vergleichbaren »tonlosen« Abschnitt (Takte 401-41216) — dhnlich wie
das 1. Streichquartett mit teilweise synchronen Impulsen. Vereinfacht dargestellt ist
der gepresste Bogenstrich im 2. Streichquartett also Teil einer doppelten Hinwendung
zum Impulshaften: Flautato — Pizzicato — »gepresstes Flautato« — »Flautato-Impulse«.
Waren im 1. Streichquartett noch mehrere Spieltechniken durch Felder »auskompo-
niert«, beschiftigt sich das 2. Streichquartett, iberspitzt ausgedriickt, nur mehr mit
zwei verschiedenen Spieltechniken: Flautato und Pizzicato. Dies zeigt die zunehmende
Relevanz und Verdichtung des Klangfamilien-Konzepts in Lachenmanns Komponie-

16 Dieser Abschnitt dhnelt durch die rhythmische Ab- und Aufstrichbewegung des Bogens dem ent-
sprechenden Teil im 1. Streichquartett (dort ab Takt 104).
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ren der 1980er Jahre exemplarisch, wie es vor allem in den teils »unterirdisch« verlau-
fenden Kontinuititen des Formverlaufs greifbar wird.

3. Streichquartett: » Grido« — Synchronizitit

Auch im 3. Streichquartett gibt es ein groBeres »Ratter-Feld« (Takte 186-218, Abb. 5),
die weiteren »Ratter-Passagen« erstrecken sich maximal tber vier Takte (Takte
256/257, 299-302, 376-379).

Das grof3e Feld ist unruhiger und hektischer als die entsprechenden Felder des 1.
und 2. Streichquartetts. Die Ursache liegt in der hier besonders vielfiltigen Verwen-
dung des gepressten Bogenstrichs und in der Vermischung mit »normalen« Spielwei-
sen.!” Dieser »Unruhezustand« wird ab Takt 176 auf mehreren Ebenen vorbereitet: in
der raschen Auf- und Abstrichbewegung des Bogens beim Tremolo, der scitlichen
Bewegung der Bogenverlagerung, im Ab- und Zunechmen des Gerdusches beim
Wechsel zwischen »ordinario« und »ponticello«, im Tonhéhenbereich durch vereinzel-
te Glissandi und in der Dynamik durch Crescendo-Decrescendo-Schweller. Insgesamt
lisst sich eine erhShte Aktivitit der Bogenverlagerung beobachten, wobei alle vier
Instrumente hier nahezu synchron agieren.!’® GroBformal ist diese Stelle aber cher als
Beruhigung zum langen vorangehenden Abschnitt aufzufassen, in dem vor allem
asynchrone impulshafte Dynamik-Anderungen in Erscheinung traten (Takte 98-175).
Die Takte 174 und 175 fungieren als Ubergang: die beiden Violinen sowie Viola und
Violoncello setzen jeweils gemeinsam ein.

Knapp vor Beginn des »Ratter-Feldes« gibt es einen kurzen »Stillstand« (Takt
184/185, Abb. 5), »Unruheparameter« wie Tremolo, Tonhéheninderung und Bogen-
vetlagerung setzen aus, die Musik fokussiert auf ordinario gestrichene »Unisoni« aller
vier Instrumente. Zwar geschieht das auf vier verschiedenen Tonhoéhen (g!-al-e2-fis?),
aber das gleichzeitige Einsetzen von jeweils zwei Instrumenten und die gemeinsame
Bogentechnik vermittelt eine starke Homogenitit. In diesen Klang setzen nach
kurzem Absetzen nochmals die Violinen ein: mit denselben Tonhéhen (anders aufge-
teilt), diesmal aber am Steg und tremolierend. Beim nichsten Einsatz von Viola und
Violoncello (Takt 186 — ebenfalls mit den gleichen Tonhdhen und tremolierend)

17 Zu den in diesem Feld eingesetzten Spielweise zihlen: Rattern ohne Verlagerung des Bogens, mit
Vetlagerung in beide Richtungen und (nichtverlagerte) Ausfiihrung hinter dem Steg, Impulse durch
Pizzicati und kurze (gepresste) Knackser, Rattern in verschiedenen Tonlagen durch gepressten Bogen
auch im Violoncello, schnelle Figuren, Liufe und Triller bei normalem Bogendruck, (Ordinatio-)
Tremoli und Crescendi und Decrescendi sowohl bei gepressten als auch bei normalen Bogeneinsit-
zen.

18 In dhnlicher Weise wird die »Ratter-Passage« bei Takt 299 vorbereitet (ab Takt 295).
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Abbildung 5: Lachenmann: 3. Streichquartett: »Grido« (Erstfassung), Takte 181-193.

wird die Strichposition beider Instrumente verlagert und das Violoncello beginnt cine
chromatisch fallende Linie. Der verlagerte gepresste Bogenstrich in den Violinen
unmittelbar darauf erscheint als logische Fortsetzung dieser Entwicklung als End-
punkt in der Abfolge ordinario — tremolo — tremolo/Verlagerung/ Abwittsbewegung
— gepresster Bogenstrich/Verlagerung. Zunichst gibt es jedoch keinen Ubergang zum
»puren Rattern«: Das Tremolo wird auch nach dem ersten gepressten Bogeneinsatz
weitergefiihrt, so dass die gepresst erzeugten Klinge sich nur allmihlich ausbreiten.
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Ebenso unmerklich wird das »Ratter-Feld« auch am Ende wieder verlassen: Die
»Unruhefaktoren« normaler Bogendruck, gepresste Impulse und Pizzicati treten ab
Takt 215 in ihrer Aktivitit zurtick. Das quasi-tremolierende Violoncello tiberdeckt den
Ubergang zu den »normalen« Spielweisen bei Takt 218 und erzeugt eine illusionire
Kontinuitit des »Ratter«-Klangs. Dieses »Ratter-Feld« ist auch, vergleichbar dem des
2. Quartetts, Impulsgeber flir vermehrte synchronisierte Aktivititen in den folgenden
Abschnitten. Im unruhigen vorangehenden Teil (Takte 98-175) spiclen synchrone
Einsitze kaum eine Rolle.

Im Vergleich des Feldes mit den drei kiirzeren »Ratter-Passagen« ist zundchst be-
merkenswert, dass alle vier Abschnitte durch Ordinario-T6ne eingeleitet werden — ein
Novum innerhalb der drei Streichquartette. Auerdem befinden sich vor und wihrend
aller vier Abschnitte Tremoli bzw. Figurationen zumindest in einem Instrument neben
den Klingen des gepressten Bogenstrichs. Die Hinleitungen zu diesen Abschnitten
unterscheiden sich im Detail, werden aber in allen Fallen durch Tremoli und Bogen-
verlagerung sowie durch Figurationen vermittelt. Dabei wird stets die dreistufige Folge
einfacher Tenuto-Strich (meist Flageoletts) — Quasi-Tremolo-Bewegung des Bogens —
gepresster Bogenstrich beibehalten: Uber dieses »heterogene Kontinuum« werden die
»Ratter-Felder« mit den Ordinario-Ténen in ihrem Umfeld vermittelt.

Im 3. Streichquartett gibt es neben dem groBen »Ratter-Feld« keine weiteren grof3-
flichigen Ausweitungen einzelner Spieltechniken, die etwa den Pizzicato-Feldern in
den beiden fritheren Streichquartetten vergleichbar wiren. Daher lisst sich der Form-
prozess hier auch nicht als Entwicklung zwischen Feldern beschreiben, die in erster
Linie durch Spieltechniken charakterisiert sind. Prigend fiir den makroformalen
Verlauf ist dagegen eine Bewegung zum »Einklang, die sowohl auf der Ebene der
Tonhd6henorganisation als auch in der zunehmenden Synchronizitit von Spielaktionen
bemerkbar wird. Das »Ratter-Feld« und die folgenden »Ratter-Passagen« erfiillen dabei
eine Art Auftaktfunktion zu einer verstirkten Konvergenz des musikalischen Materi-
als.

Zusammenfassung

Die Tabellen in den Abbildungen 6-8 stellen den Formprozess des jeweiligen
Streichquartetts stark vereinfacht dar. Spieltechniken, die laut dieser Darstellung erst
im bezeichneten Abschnitt »an die Reihe kommeng, sind jedoch schon meist von
Beginn des Stiickes an prisent, was aus der Tabelle nicht ersichtlich ist.

Innerhalb des Formprozesses von Helmut Lachenmanns 1. Streichquartett (Abb.
6) lassen sich unterschiedliche Kontinuititen feststellen: Einerseits ist der gepresste
Bogenstrich durch seine »perforierte« Klangeigenschaft bei der Umwandlung von
Flautato zu Pizzicato behilflich. Andererseits kann der gepresste Bogenstrich hier —
dhnlich wie im 2. Streichquartett — auch als »Verstirkung« des Flautato vom Beginn
angeschen werden, wenn beachtet wird, dass ab Takt 209 die gesamte bisherige
Entwicklung auf Basis des gepressten Bogenstrichs verkiirzt nachgezeichnet wird, also
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das letzte Viertel eine »Wiederholung« der ersten drei Viertel ist: Analog zum Flautato-
Beginn ist das »Rattern« zunichst durch lange gepresste Bogenstriche charakterisiert,
spater kommt es — den springenden Bogen im »ersten Teil« entsprechend — zum
rratternden balzando« (Takte 224-226). SchliefSlich endet das 1. Streichquartett mit
Pizzicati, die schon am Ende des Flautato-Teils gehduft auftraten (Takt 183/184).

Flautato-Tenuto Flautato mit stindiger Bogenverlagerung (+ Impulse) abT. 1
»Rattern« T. 54-72
»tonlos« (mit Bogenverlagerung) — akustischer Stillstand ab T. 81
»tonlos« (ohne Bogenverlagerung) — optischer Stillstand ab T. 101
+ Vorbereitung der springenden Bégen ab T. 122/132
Springende Bégen | Bogenhaat bzw. —holz »geschlagen« und »geworfen« v.a. ab T. 145
arpeggierte Pizzicati T.183/184
»Tenuto-Rattern« lange gepresste Bogenstriche ab T. 188/209
geworfene gepresste Bégen T. 224-226
»Rattern« mit regelmiBiger Dimpfbewegung T. 253-257
»Impuls-Rattern« schr kurze gepresste Bogenstriche ab T. 257
Pizzicati synchrone Barték-Pizzicati v.a. T. 273-280

Abbildung 6: Formprozess in Helmut Lachenmanns Gran Torso. Musik fiir Streichquartett.

Weitere Anzeichen fiir eine mogliche Auffassung des gepressten Bogenstrichs als
»verstirkte Wiederholung« der vorangegangenen Formentwicklung sind sowohl der
Takt 188, in dem die Flautato-Spiclweise tber die vergleichbare Bewegung von
»Entlang-der-Saite-Rutschen« und Dampfen der Saite in direkten Zusammenhang mit
dem gepressten Bogenstrich gebracht wird, als auch Takt 208/209, wo der gepresste
Bogenstrich eine verstirkt gespiegelte Version des schrig verlagerten Flautato-Striches
darstellt.

Wenn man die beiden Kleintaktgruppen »arpeggierte Pizzicati« (Takt 183/184) und
»geworfene gepresste Bogen« (Takte 224-2206) als eigene »Formteile« akzeptiert, lisst
sich der Formprozess des 1. Streichquartetts analog zu dem des 2. Quartetts betrach-
ten: als zweifache Hinwendung zum Impuls.

Im Formprozess des 2. Streichquartetts (Abb. 7) nimmt der gepresste Bogenstrich
ebenfalls zwei Rollen ein: Er ist durch den gesteigerten Bogendruck sowohl Gegensatz
als auch Intensivierung des »hauchig« gestrichenen Flautato: Er stellt einerseits einen
Ausgleich zum stillen Beginn her, verstirkt aber zugleich auch den Flautato-Aspekt
und macht aus »Helligkeitswandlungen« Tonhéhen-Glissandi.

Flautato »tonlos« — abT. 1
Verstirkung des Streichgeriusches
»Oberton-Glissandi« — T. 85-112,
Verstirkung des Verlagerungsaspekts T. 161-166
Impulse Verstirkung des Impulshaften: ab T. 171
»Japser«, Spannschraubentupfer, Pizzicati usw.
»imaginire Gitarre« (Violinen, Viola in Gitarrenhaltung) T. 280-354
arpeggierte Pizzicati T. 328-331
»gepresstes Flautato« | »Ratter-Glissandi« (+ »Japser«) — T. 266-388
Verstirkung des Helligkeits-Glissando
Flautato (ohne Bogenverlagerung, teilweise Glissando) ab T. 387
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»Flautato-Impulse« nachhallende Flageolett-Aufstriche ab T. 391
»tonlos« (ohne Bogenverlagerung) ab T. 401
synchrone Nachhall-Flageoletts T. 425-432

Abbildung 7: Formprozess in Helmut Lachenmanns 2. Streichquartett: »Redgen seliger Geister«.

Anders als in den beiden friher komponierten Streichquartetten tritt der gepresste
Bogenstrich im 3. Streichquartett nicht nur an ein oder zwei Stellen konzentriert auf,
sondern erscheint in einem grofleren Feld und drei kleineren »Ratter-Passagen«
kombiniert mit anderen Spieltechniken (Abb. 8). Diese Abschnitte — deren Einleitun-
gen sich meist durch synchrone Aktivititen auszeichnen — vermitteln hier immer
zwischen den vielgestaltigen »Unruhe-« bzw. »Ruhe-Feldern« als Impulsgeber fiir ein
»Decrescendo des Unruhegrades«: impulshaft, kaum Synchronizitit — impulshaft,
vermehrt synchrone Aktivitit — Unisoni, teilweise synchron — »Stillefeld« mit vermie-
dener Synchronizitit bei der Bogenverlagerung — Unisoni mit synchronen Einwiirfen.

»Ruhe« tberwiegend Tenuto; »Rattern« (T. 80) gibt Einsatz zu Schwebungen T.1-
»Unruhe« | Impulse, rasche Dynamik—Anderungen; kaum Synchronizitit T.98-175
»Rattern« | synchrones Quasi-Tremolo, verstirkt synchrone Bogenverlagerung T. 176-
gepresster Bogenstrich (viele Varianten) + »normale« Spielweisen T. 186-218
»Unruhe« | Impulse, rasche Dynamik-Anderungen; vermehrt synchrone Aktivitit T. 219-
»Rattern« | liegende Flageoletts (+ Quasi-Tremolo) T. 250-
»Rattern« quasi-kanonisch (+ Quasi-Tremolo) T. 256/257
synchrone und kanonische Einsitze (+ Quasi-Tremolo) T. 258-
»Ruhe« Unisono, minimale Schwebungen (+ Quasi-Tremolo); teilweise synchron | T. 263-279
»Rattern« | synchrone und kanonische Einsitze (+ Quasi-Tremolo) T. 280-
quasi-synchrone Figurationen und Bogenverlagerung T. 296-
gepresste Bogenstriche, meist synchrone Einsitze (+ Quasi-Tremolo) T. 299-302
quasi-synchrone Figurationen und Bogenverlagerung T. 302/303
»Ruhe« »quasi-tonlos« (unterbrochen bei T. 312-319); vermiedene Synchronizitit | T. 304-347
»Rattern« | Impulse, rasche Dynamikanderungen; kaum Synchronizitit T. 348-
»Rattern« u.a. am Instrumentenhals (+ Quasi-Tremolo) T. 376-379
»Ruhe« Unisono/Schwebungen, vereinzelt synchrone »Storaktionen« 'T. 385-450
»Rattern« er6ffnet und beendet Quasi-Tremoli mit synchronen Einsidtzen| T. 451-

Abbildung 8: Formprozess in Helmut Lachenmanns 3. Streichquartett: »Gridoc.

Die hier diskutierten Zusammenhinge zeigen die auflerordentliche Vielfalt und
Flexibilitit des Klangfamilienprinzips in Helmut Lachenmanns Komponieren und die
zutiefst strukturelle Bedeutung des gepressten Bogenstrichs — einer Spieltechnik, die
wie kaum eine andere hdufig als bloe »Verweigerung« von Schénklang missverstan-
den wurde.
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