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Kontinuität, Verdichtung, Synchronizität 

Zu den großformalen Funktionen des gepressten Bogenstrichs in  

Helmut Lachenmanns Streichquartetten* 
 
 
 
Elisabeth Egger 
 
 
 
Einleitung 
 
Das erste Streichquartett Helmut Lachenmanns, Gran Torso. Musik für Streichquartett 1, 
entstand 1971/72 (Neufassung 1976, Revision 1988). In diesem Streichquartett 
beschäftigte sich Lachenmann mit der von ihm entwickelten »musique concrète 
instrumentale«, die er zuvor schon u.a. in den beiden Orchesterwerken Air (1968/69) 
und Kontrakadenz (1970/71) entwickelt hatte. In der »musique concrète instrumentale« 
wird die zur Hervorbringung eines Klanges benötigte Anstrengung bewusst gemacht. 
Wichtig ist es Lachenmann aber nicht, »neue« Klänge zu erzeugen, sondern eine neue 
Wahrnehmung der »alten« Klänge möglich zu machen, indem diese in neue Zusam-
menhänge gebracht werden. Das zweite Streichquartett: »Reigen seliger Geister«2, kom-
poniert 1989, stellt Verläufe zwischen Ton und »Nicht-Ton« in den Vordergrund. 
Dazu setzte sich Lachenmann mit Material auseinander, das für ihn zu früheren 
Zeitpunkten unbrauchbar war. 2000/2001 (revidiert 2002) entstand Helmut Lachen-
manns drittes Streichquartett: »Grido«3; es weist fast keine geräuschhaften Stellen mehr 

 
 
*  Bei diesem Aufsatz handelt es sich um eine gekürzte und überarbeitete Fassung der im September 

2006 im Hauptfach Musiktheorie an der Kunstuniversität Graz abgeschlossenen Bakkalaureatsarbeit 
der Autorin mit dem Titel Drei Materialwelten – Helmut Lachenmanns Streichquartette. Die vollständige 
Arbeit ist online verfügbar unter ›www.kug.ac.at/inst1/mth/download/Egger_Lachenmann.pdf‹. 

1  Uraufführung: Bremen, 6. Mai 1972 (Società Cameristica Italiana); Uraufführung der Neufassung: 
Witten, 23. April 1978 (Berner Streichquartett).  
Wie stark die ursprüngliche Fassung von Gran Torso (1971/72) von der Neufassung 1976 abweicht, 
müsste in Kontakt mit dem Komponisten bzw. durch Vergleich der beiden Fassungen eruiert wer-
den. Diese Urfassung von 1971/72 ist im Verlagsarchiv von Breitkopf & Härtel Wiesbaden einseh-
bar. Bei der Revision 1988, die auf die Fassung 1976 zurückgeht, handelt es sich im Wesentlichen um 
eine neue Kalligraphie des Komponisten für die Neuausgabe, die auch Particell-Stimmen umfasst.  

2  Uraufführung: Genf, 28. September 1989 (Arditti String Quartet). 
3  Uraufführung: Melbourne, 2. November 2001 (Arditti String Quartet); Uraufführung 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 für Streichorchester: Double (Grido II).4 

In diesem Beitrag wird zunächst 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 großflächige 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. Abschließend werden 
die Formprozesse in einer Zusammenfassung miteinander verglichen. 
 
Die Unterschiede in der Notation der drei Streichquartette Helmut Lachenmanns sind 
auffällig 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 zusätz-
liche Notensysteme mit herkömmlichen Notenschlüsseln und Fünfliniennotation 
ergänzt wird. Für diese Notation entwirft Lachenmann zwei neue Schlüsselarten: den 
Steg- und den Saitenschlüssel. Der Stegschlüssel zeigt den Abschnitt zwischen Saiten-
halter und Griffbrettmitte (bzw. einen Ausschnitt daraus), um die Anstrichstelle des 
Bogens und deren Änderung zu veranschaulichen; der Saitenschlüssel ist dann vorge-
zeichnet, wenn Aktionen hinter dem Steg ausgeführt werden sollen. Im Mittelpunkt 
des 2. Streichquartetts steht der Übergangsbereich zwischen Ton und Rauschen, 
infolgedessen sind hier Steg- bzw. Saitenschlüssel und herkömmlicher Notenschlüssel 
immer gleichzeitig vorhanden, der Part jedes Instruments ist also in zwei Systemen 
notiert. Im 3. Streichquartett schließlich nehmen tonhöhenbezogene Prozesse eine 
prominentere Rolle ein, hier überwiegt daher die Notation mit den herkömmlichen 
Notenschlüsseln und Fünfliniensystem. Sie wird nur gelegentlich durch Verwendung 
des Steg- oder Saitenschlüssels ergänzt. Die vertikale Bogenverlagerung im 3. Streich-
quartett – zwischen Grifffinger, normaler Anstrichstelle und Steg – wird meist durch 
Pfeile über 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 ursprüngliche Fassung von 2001 ist im Verlagsar-
chiv von Breitkopf & Härtel Wiesbaden einsehbar und bildete die Grundlage der vorliegenden Un-
tersuchung. 

4  Analytische Darstellungen zu Lachenmanns Streichquartetten bieten u.a. Alberman, Abnormal Playing 
Techniques in the String Quartets of Helmut Lachenmann; Kaltenecker, Manches geht in Nacht verloren sowie 
Jahn-Bossert, Fear of …? Essayistic Miniatures on »Grido«. 
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Die Hörerfahrung bestätigt anfangs unzweifelhaft die vom Notenbild suggerierte 
Tendenz, dass Tonhöhenprozesse vom 1. zum 3. Quartett an Bedeutung zunehmen, 
während sich umgekehrt die Anzahl und Differenzierung der Geräuschklänge zu 
verringern scheint. Eine Übersicht über die wichtigsten Spieltechniken in diesen drei 
Werken soll zunächst genaueren Aufschluss darüber geben, wo neben diesen ohren- 
und augenfälligen allgemeinen Tendenzen Momente von Kontinuität und Diskontinu-
ität auf der Ebene der Klangerzeugung auszumachen sind (Abb. 1). 

 
 1. 2. 3. 
»externe« Spieltechniken 
Skordatur + + - 
hörbares Freigeben gedämpfter Saiten + - - 
»Knirschen« mit dem Bogenhaar (Rollbewegung) auf Saiten und Rückwand + - - 
Kreisbewegung der Bogenstange auf der Rückwand + - - 
von den Instrumentalisten vokal erzeugte Klänge (»ch«, »f«) - - + 
Pizzicati 
Pizzicato normal + + + 
Pizzicato mit Fingernagel + + + 
Pizzicato hinter dem Steg + + + 
Pizzicato Flageolett (mit Nachhall) + + - 
Bartók-Pizzicato + - + 
Bartók-Pizzicato mit gedämpfter Saite + + - 
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, gedämpfte Saite, meist mit Bogenverlagerung5) + + + 
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 bogenförmig verlagerter Bogenstrich - - + 
Flageolett-Aufstrich (mit Nachhall) - + - 
durch Dämpfgriff gestoppte crescendierende Aufstrichbewegung (»Japser«) - + + 
Bogentechniken (gestrichen) »tonlos« [ohne erkennbare Tonhöhe] 
tonlos Steg + + + 
tonlos sulla sordina - + + 

 
 
5  »Bogenverlagerung« bedeutet, dass sich die Anstrichstelle des Bogens während des Auf- bzw. 

Abstriches ändert, der Bogen also eine schräge Strichbewegung ausführt. Im Gegensatz dazu ist in 
der Verschiebung des Bogens parallel zu den Saiten kein Auf- bzw. Abstrichgestus enthalten, der 
Bogen führt eine »steile« Bewegung aus. 
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tonlos Korpuskante + + - 
tonlos Saitenhalter + + - 
tonlos Wirbel - + - 
tonlos Schnecke - + + 
tonlos Stegseitenkante - + + 
Bogentechniken (geschlagen, geworfen) 
arco battuto (einfacher Schlag) auf Korpuskante oder Schnecke + - - 
legno battuto + + - 
legno battuto auf Saitenhalter + - - 
arco saltando (gleichmäßiges 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 + - - 
saltando + - - 
tremolo + + - 
am Saitenhalter auf der Umspinnung der Saiten + + + 
am Saitenhalter - + - 
am Hals - - + 
mit Wechsel zwischen gedämpften und ungedämpften Saiten (»wahwah«) + + - 
mit Dämpfung der Saiten mit dem Kinn (Violoncello) + - - 

 

Abbildung 1: Spieltechniken in Lachenmanns Streichquartetten – Übersicht. 
 
Abbildung 1 gibt zwar noch keinen Aufschluss über die Gewichtung der einzelnen 
Spieltechniken innerhalb der Stücke, es ist aber zu erkennen, dass mehr als ein Drittel 
aller aufgeführten 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. Grundsätzlich werden die Spiel-
techniken also in den ersten beiden Quartetten, vorrangig im ersten, eingeführt, 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 Hälfte 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 großflächigen Ausweitungen des gepressten Bogenstrichs im jeweiligen 
Streichquartett werden im Folgenden zunächst für jedes Werk getrennt betrachtet, mit 
dem Ziel, ihre Funktion innerhalb der Gesamtform aufzuzeigen.  
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1. Streichquartett: Gran Torso – Kontinuität von Abstufungen 
 

Der gepresste Bogenstrich nimmt im ersten der drei Streichquartette mit Abstand den 
größten Raum ein. So umfasst allein das große »Ratter-Feld« (Takte 209-272) fast ein 
Viertel der Gesamttaktanzahl bzw. etwa ein Sechstel der Gesamtdauer.6 Es ist Teil 
einer großformalen Entwicklung vom Tenuto zum Einzelimpuls: Am Beginn domi-
niert ein Flautato-Tenuto mit ständiger Bogenverlagerung, gelegentlich von Impulsen 
durchbrochen (Spannschraubentupfer, Pizzicati etc.), die sich zu einer ersten kurzen 
»Ratter-Passage« verdichten (Takte 54-72, Abb. 2). Darauf folgen zunächst ein akusti-
scher (ab Takt 81 bzw. 104) und schließlich auch ein »optischer« Stillstand (ohne 
Bogenverlagerung ab Takt 101). Diese »Leere« 7  wird – vermittelt durch tonlose 
Tremolo-Impulse (ab Takt 107) – zunächst mit einzelnen springenden Bögen (ab Takt 
122) und Bogenhölzern (ab Takt 132) artikuliert und dann durch eine Flut von sprin-
genden Bögen (und Bogenhölzern) abgelöst (ab Takt 145). Über arpeggierte Pizzicati 
(Takt 183/184) wird schließlich das genannte große »Ratter-Feld« erreicht (ab Takt 
188 bzw. 209, Abb. 3), dessen ausgedehntere gepresste Bogenstriche zunächst eine 
Verbindung zum Tenuto-Beginn herstellen. Diese gepressten Bogenstriche werden 
dann durch eine »Wahwah«-Bewegung (Wechsel von gedämpften und ungedämpften 
Saiten) schrittweise verkürzt (ab Takt 253), bis das »Ratter-Feld« nur noch aus sehr 
kurzen gepressten Impulsen und Pizzicati besteht (ab Takt 257). Das Werk endet mit 
synchronen Bartók-Pizzicati (ab Takt 273).8  

Im 1. Streichquartett steht der gepresste Bogenstrich somit in der Abstufung Tenu-
to (zunächst 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 Klängen, das Lachenmann unter dem Überbegriff der (Klang-)Familie 
mehrfach beschrieben hat.9 
 

 
 
6  Zählt man die Vorbereitung dieses Teils ab Takt 186 dazu, umfasst diese Passage ca. viereinhalb 

Minuten – mehr als ein Fünftel der Gesamtdauer (siehe 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 gedämpfte Bartók-Pizzicati erklingen jedoch 
bereits während des »Ratter-Feldes« (Takte 243, 251, 259, 267). Zwischen Bartók-Pizzicati und ge-
pressten kurzen Bogenstrichen lässt sich ein Zusammenhang in Bezug auf die aufgewendete Energie 
bei der Ausführung herstellen: Bei beiden Spielweisen werden die Saiten ähnlich akzentuiert und mit 
höchster Kraft angeregt. 

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

 
Neben dem ausgedehnten »Ratter-Feld« ab Takt 209 enthält Gran Torso wie erwähnt  
noch eine zweite »Ratter-Passage« (Takte 61-71/72, Abb. 2), die bereits ein paar Takte 
zuvor eingeführt wird (Takte 54-57). Der bei Takt 53/54 noch springende Bogen (1. 
Violine) wird in diesen vier Takten nun durchgehend und gleichmäßig gepresst und 
löst sich dann durch sukzessives Stehenbleiben des Bogens auf. Diese Vorbereitung 
deutet schon auf den Ablauf der direkt anschließenden »Ratter-Passage« hin, die durch 
einen tremolierten Ordinario-Ton eingeleitet wird (1. Violine); der Bogendruck 
verstärkt sich immer mehr bis ein gepresstes Tremolo entsteht, das ab Takt 64 plötz-
lich in seiner Vergrößerung (bzw. Verlangsamung), dem »sägenden« Bogenstrich, 
»steckenbleibt«. Der akustisch und optisch abrupte Übergang vom »sägenden« 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 große »Ratter-Feld« (Abb. 3) beginnt relativ plötzlich, durch eine Generalpause 
(Takt 208) abgehoben, und mit einer Art »verstärktem Echo«: Der gepresste Bogen-
strich der 1. Violine beschreibt eine Gegenbewegung zur Flautato-Bogenverlagerung 
der 2. Violine in Takt 208 und ist außerdem durch gesteigerten Bogendruck charakte-
risiert. Der Hörer 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 eingeschränkt.10 In Takt 188 wird 
die Flautato-Spielweise mit dem gepressten Bogenstrich in Zusammenhang gebracht: 
Das Verrutschen der Greifhand entlang der Saite in Form eines »Flautato-Glissando-
Trillers« (1. Violine) verwandelt sich in eine rhythmische Dämpfbewegung beim 
gepressten Bogenstrich (Viola). Später (Takte 253-257) wird diese Dämpfbewegung 
bis zum Extrem ausgereizt und dient bei der Umwandlung vom »gepressten Tenuto« 
zu »Ratter-Impulsen« als Übergangshilfe. 
 

 
 

Abbildung 3: Lachenmann: Gran Torso. Musik für 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 Bögen inspirieren gleichzeitig das ab 
Takt 256 einsetzende Ritardando. 
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Der Übergang vom großen »Ratter-Feld« zur abschließenden 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 präsenten Schicht der Pizzicati. 

Der gepresste Bogenstrich stellt im 1. Streichquartett also einerseits einen extremen  
akustischen Gegenpol zum tonlosen Spiel und damit einen Ausgleich zum großen 
Stillefeld her (Takte 81-176), das fast die Hälfte der Gesamtdauer beansprucht. 11 
Andererseits hat der gepresste Bogenstrich eine wichtige Vermittlerfunktion in der 
Entwicklung vom Tenuto zum Einzelimpuls: Er stellt durch seine Klangkontinuität 
einen Bezug zum Tenuto des Anfangs her und ist gleichzeitig in seinen impulsartigen 
und »perforierten« Varianten Übergangshilfe vom repetierten zum vereinzelten 
Impuls. 

Das große »Ratter-Feld« im 1. Streichquartett ist unruhiger als jenes im 2. Streich-
quartett (Takte 366-388), da es eine größere 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 Klänge den 
durch die spezifische Spieltechnik aufgespannten Klangraum kaum beeinträchtigen. 

 
 
2. Streichquartett: »Reigen seliger Geister« – Verdichtungen 

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

Das Feld steht großflächig in krassem Gegensatz zum langen vorangehenden Piz-
zicato-Abschnitt: Dort wurde der Bogen überhaupt nicht verwendet, teilweise sogar 
 
 
11  Die rein tonlose Stelle reicht von Takt 104 bis etwa 131 (etwa dreieinhalb Minuten); aber schon ab 

Takt 81 dominiert das Streichgeräusch 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 Hälfte der Gesamtdauer des Stückes in Anspruch. 

12  Auffällig ist, dass diese Spieltechnik innerhalb des großen Feldes nur vor dem Steg und außerhalb 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, siehe unten). Da der gepresste Bogenstrich 
vor dem »Ratter-Feld« nicht Teil dieses Kontinuums ist, erscheint er als größtmöglicher Kontrast zum 
gepressten Bogenstrich im »Ratter-Feld«, also hinter dem Steg und impulshaft. 



 
163 

weggelegt – hier wird er nun mit »maximalem Gewicht« eingesetzt. Die unmittelbar 
dem »Ratter-Feld« vorangehenden Takte 355-365 vermitteln: Nach dem etwa fünfein-
halb-minütigen 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 Überleitung (Takte 358-361, 361-363) tragen zur 
Klangverwandlung bei; sie werden kurz darauf in der Dämpfbewegung aller Finger 
der linken Hand (ab Takt 367) »optisch vergrößert«. Der tatsächliche Beginn des 
»Ratter-Feldes« ist ebenfalls behutsam: Der erste gepresste Bogenstrich (Takt 366, 
Viola) wird noch nicht von der Faust geführt, sondern »zart« gepresst (»dolce«). Dieser 
erste gepresste Bogenstrich entwickelt sich aus einem Flautato, das mit Pizzicati-
Impulsen gepaart ist (Takte 365-367). Diese Konstellation zieht also auf mikroforma-
ler Ebene die bisherige makroformale Entwicklung noch einmal nach: ausgehend vom 
Flautato-Gestus wird über ein riesiges Pizzicato-Feld der gepresste Bogenstrich als 
»Krisenfeld« erreicht. 

 

 
 

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«-Einsätze zwischen den Takten 369 und 381 
spielen sich jedoch nur auf den beiden höheren Saiten der drei hohen Streicher ab. 
Durch diesen Registerwechsel entsteht der Eindruck einer hängen gebliebenen Schall-
platte, ein Impuls, den der Komponist aufgreift, wenn er den Takt 374 beliebig oft 
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wiederholen lässt. 13  »Gestört« wird die Homogenität des Klangs hier nur durch 
gelegentliche »Japser« – die einzige nicht mit dem gepressten Bogen ausgeführte 
Spielweise in diesem Abschnitt. Die Dämpfbewegungen der linken Hand während der 
Anwendung des gepressten Bogenstrichs dienen dazu, »ratternde Glissandi« in die 
Gegenrichtung zu erzeugen. 14  Diese Bewegungen ähneln denen des »Mundzuhal-
tens«15 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 später folgenden 
am Saitenhalter gepressten Bogen vor. Der dadurch erzeugte schockartige, laute 
Geräuschklang erzwingt einen Wechsel des Gesamtklangs: So wird die Strichposition 
vom Frosch zur oberen Hälfte des Bogens (Tremolo) verlagert, wodurch sich der 
Druck auf die Saiten verringert. Daneben gibt es eine weitere hör- und sichtbare 
»Erleichterung«: 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-
chermaßen geht der gepresste Strich der 1. Violine in den drucklosen Flautato-Strich 
über. Dadurch ergibt sich insgesamt ein fließender Übergang zum Flautato, das den 
Übergang zum folgenden »tonlosen« Abschnitt (ab Takt 401) bestimmt. 

Diese Überleitung ist durch das Wiederaufgreifen der »Japser« deutlich auf das 
»Ratter-Feld« bezogen. Das ebenfalls fortgesetzte Freigeben und Dämpfen der Saiten 
dient daneben der klanglichen Transformation: während es sich beim gepressten 
Bogenstrich im Wesentlichen auf die Tonhöhe auswirkt, verändert es beim Flautato 
die Präsenz des Tons bzw. des Rauschens, erzeugt also vor allem dynamische 
Unterschiede. Bei den Crescendo-Bogenaufstrichen am Schluss des Werks wird die 
für die Figur des »Japsers« charakteristische Dämpfbewegung zunehmend ausgespart, 
bis hin zu den letzten Takten (425-431), wo sie ganz entfällt – nur dem allerletzten 
Bogenstrich wird wieder der »Mund zugehalten«. Das Wegfallen der Dämpfung 
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 
Stücke mindestens einmal (vgl. Lachenmann, Über mein Zweites Streichquartett, S. 246). 

14  2. Streichquartett/Partitur: Hinweise zu Notation und Ausführung, S. 5. 
15  Lachenmann, Über mein Zweites Streichquartett, S. 232. 
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Stricharten – als Vermittler: Der Bogendruck, der beim Flautato nur mehr durch 
leichte Berührung des Bogens mit der Saite repräsentiert war, ist beim Pizzicato 
vollständig verschwunden. Zum gepressten Bogenstrich wiederum knüpft das Pizzica-
to eine Brücke durch die ähnlich große 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 Streichgeräusches aufzufassen 
(bis Takt 85). Die »Verschiebung« der Greifhand (Oberton-Glissandi) kann im Sinne 
einer optischen und akustischen Verstärkung der Bogenverlagerung als Kulmination 
des Verlagerungs-Aspekts gedeutet werden (Takte 85-112, 161-166). Das »Ratter-Feld« 
selbst (Takte 366-388) bildet dann den Höhepunkt des dritten Hauptaspekts der 
Flautato-Technik: Das durch die Dämpfbewegung erzeugte Tonhöhenglissando ist 
zugleich Steigerung der Helligkeitsabstufung im Flautato-Modus. Nachdem diese maxi-
malen Ausweitungen der drei Hauptparameter Streichgeräusch, Bogenverlagerung und 
Helligkeits-Glissando erreicht sind, mutet es folgerichtig an, dass das Flautato nach 
dem »Ratter-Feld« nicht mehr in seiner ursprünglichen Form erscheinen kann.  

Der gepresste Bogenstrich nimmt im 2. Streichquartett eine grundlegend andere 
Funktion im Formprozess ein als im 1. Streichquartett. Zwar beginnt ähnlich wie dort 
die Musik im Flautato und endet mit Einzelimpulsen; die Vermittlung zwischen diesen 
beiden Zuständen verläuft im 2. Streichquartett aber in vollkommen anderer Weise: 
Das Flautato dominiert mit seinen Komponenten Streichgeräusch und Bogenverlage-
rung den Beginn. In weiterer Folge kommt es zu einer Verstärkung des Impulshaften, 
das sich vor allem in Gestalt von Pizzicati in den Takten 280-354 flächenartig ausbrei-
tet. Danach lösen »Ratter-Glissandi« – durch die Art der Hervorbringung und das 
Klangresultat gleichzeitig Weiterentwicklung und Gegenstück des Flautato – die 
Pizzicati ab. Das 2. Streichquartett endet – nach einem mit dem Stillstand des 1. 
Streichquartetts vergleichbaren »tonlosen« Abschnitt (Takte 401-41216) – ähnlich 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«, beschäftigt sich das 2. Streichquartett, überspitzt ausgedrückt, 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 ähnelt 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 Kontinuitäten des Formverlaufs greifbar wird. 

 
 

3. Streichquartett: »Grido« – Synchronizität 
 

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

Das große Feld ist unruhiger und hektischer als die entsprechenden Felder des 1. 
und 2. Streichquartetts. Die Ursache liegt in der hier besonders vielfältigen Verwen-
dung des gepressten Bogenstrichs und in der Vermischung mit »normalen« Spielwei-
sen.17 Dieser »Unruhezustand« wird ab Takt 176 auf mehreren Ebenen vorbereitet: in 
der raschen Auf- und Abstrichbewegung des Bogens beim Tremolo, der seitlichen 
Bewegung der Bogenverlagerung, im Ab- und Zunehmen des Geräusches beim 
Wechsel zwischen »ordinario« und »ponticello«, im Tonhöhenbereich durch vereinzel-
te Glissandi und in der Dynamik durch Crescendo-Decrescendo-Schweller. Insgesamt 
lässt sich eine erhöhte Aktivität der Bogenverlagerung beobachten, wobei alle vier 
Instrumente hier nahezu synchron agieren.18 Großformal ist diese Stelle aber eher als 
Beruhigung zum langen vorangehenden Abschnitt aufzufassen, in dem vor allem 
asynchrone impulshafte Dynamik-Änderungen in Erscheinung traten (Takte 98-175). 
Die Takte 174 und 175 fungieren als Übergang: 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, Tonhöhenänderung und Bogen-
verlagerung setzen aus, die Musik fokussiert auf ordinario gestrichene »Unisoni« aller 
vier Instrumente. Zwar geschieht das auf vier verschiedenen Tonhöhen (g1-a1-e2-fis2), 
aber das gleichzeitige Einsetzen von jeweils zwei Instrumenten und die gemeinsame 
Bogentechnik vermittelt eine starke Homogenität. In diesen Klang setzen nach 
kurzem Absetzen nochmals die Violinen ein: mit denselben Tonhöhen (anders aufge-
teilt), diesmal aber am Steg und tremolierend. Beim nächsten Einsatz von Viola und 
Violoncello (Takt 186 – ebenfalls mit den gleichen Tonhöhen und tremolierend) 

 
 
17  Zu den in diesem Feld eingesetzten Spielweise zählen: Rattern ohne Verlagerung des Bogens, mit 

Verlagerung in beide Richtungen und (nichtverlagerte) Ausführung hinter dem Steg, Impulse durch 
Pizzicati und kurze (gepresste) Knackser, Rattern in verschiedenen Tonlagen durch gepressten Bogen 
auch im Violoncello, schnelle Figuren, Läufe und Triller bei normalem Bogendruck, (Ordinario-) 
Tremoli und Crescendi und Decrescendi sowohl bei gepressten als auch bei normalen Bogeneinsät-
zen. 

18  In ähnlicher 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 eine 
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/Abwärtsbewegung 
– gepresster Bogenstrich/Verlagerung. Zunächst gibt es jedoch keinen Übergang zum 
»puren Rattern«: Das Tremolo wird auch nach dem ersten gepressten Bogeneinsatz 
weitergeführt, so dass die gepresst erzeugten Klänge sich nur allmählich 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 Aktivität zurück. Das quasi-tremolierende Violoncello überdeckt den 
Übergang zu den »normalen« Spielweisen bei Takt 218 und erzeugt eine illusionäre 
Kontinuität des »Ratter«-Klangs. Dieses »Ratter-Feld« ist auch, vergleichbar dem des 
2. Quartetts, Impulsgeber für vermehrte synchronisierte Aktivitäten in den folgenden 
Abschnitten. Im unruhigen vorangehenden Teil (Takte 98-175) spielen synchrone 
Einsätze kaum eine Rolle. 

Im Vergleich des Feldes mit den drei kürzeren »Ratter-Passagen« ist zunächst be-
merkenswert, dass alle vier Abschnitte durch Ordinario-Töne eingeleitet werden – ein 
Novum innerhalb der drei Streichquartette. Außerdem befinden sich vor und während 
aller vier Abschnitte Tremoli bzw. Figurationen zumindest in einem Instrument neben 
den Klängen des gepressten Bogenstrichs. Die Hinleitungen zu diesen Abschnitten 
unterscheiden sich im Detail, werden aber in allen Fällen 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: Über dieses »heterogene Kontinuum« werden die 
»Ratter-Felder« mit den Ordinario-Tönen in ihrem Umfeld vermittelt.  

Im 3. Streichquartett gibt es neben dem großen »Ratter-Feld« keine weiteren groß-
flächigen Ausweitungen einzelner Spieltechniken, die etwa den Pizzicato-Feldern in 
den beiden früheren Streichquartetten vergleichbar wären. Daher lässt sich der Form-
prozess hier auch nicht als Entwicklung zwischen Feldern beschreiben, die in erster 
Linie durch Spieltechniken charakterisiert sind. Prägend für den makroformalen 
Verlauf ist dagegen eine Bewegung zum »Einklang«, die sowohl auf der Ebene der 
Tonhöhenorganisation als auch in der zunehmenden Synchronizität von Spielaktionen 
bemerkbar wird. Das »Ratter-Feld« und die folgenden »Ratter-Passagen« erfüllen dabei 
eine Art Auftaktfunktion zu einer verstärkten 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 kommen«, sind jedoch schon meist von 
Beginn des Stückes an präsent, was aus der Tabelle nicht ersichtlich ist.   

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

Flautato mit ständiger Bogenverlagerung (+ Impulse) ab T. 1 
»Rattern« T. 54-72 
»tonlos« (mit Bogenverlagerung) – akustischer Stillstand ab T. 81 

Flautato-Tenuto 

»tonlos« (ohne Bogenverlagerung) – optischer Stillstand  
+ Vorbereitung der springenden Bögen 

ab T. 101 
ab T. 122/132 

Bogenhaar bzw. –holz »geschlagen« und »geworfen« v.a. ab T. 145 Springende Bögen 
arpeggierte Pizzicati T. 183/184 
lange gepresste Bogenstriche ab T. 188/209 
geworfene gepresste Bögen T. 224-226 

»Tenuto-Rattern« 

»Rattern« mit regelmäßiger Dämpfbewegung T. 253-257 
»Impuls-Rattern« sehr kurze gepresste Bogenstriche ab T. 257 
Pizzicati synchrone Bartók-Pizzicati v.a. T. 273-280 

 

Abbildung 6: Formprozess in Helmut Lachenmanns Gran Torso. Musik für Streichquartett. 
 
Weitere Anzeichen für eine mögliche Auffassung des gepressten Bogenstrichs als 
»verstärkte Wiederholung« der vorangegangenen Formentwicklung sind sowohl der 
Takt 188, in dem die Flautato-Spielweise über die vergleichbare Bewegung von 
»Entlang-der-Saite-Rutschen« und Dämpfen der Saite in direkten Zusammenhang mit 
dem gepressten Bogenstrich gebracht wird, als auch Takt 208/209, wo der gepresste 
Bogenstrich eine verstärkt gespiegelte Version des schräg verlagerten Flautato-Striches 
darstellt. 

Wenn man die beiden Kleintaktgruppen »arpeggierte Pizzicati« (Takt 183/184) und  
»geworfene gepresste Bögen« (Takte 224-226) als eigene »Formteile« akzeptiert, lässt 
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, verstärkt aber zugleich auch den Flautato-Aspekt 
und macht aus »Helligkeitswandlungen« Tonhöhen-Glissandi. 

 
»tonlos« –  
Verstärkung des Streichgeräusches 

ab T. 1 Flautato 

»Oberton-Glissandi« –  
Verstärkung des Verlagerungsaspekts 

T. 85-112, 
T. 161-166 

Verstärkung des Impulshaften: 
»Japser«, Spannschraubentupfer, Pizzicati usw. 

ab T. 171 Impulse 

»imaginäre Gitarre« (Violinen, Viola in Gitarrenhaltung) 
arpeggierte Pizzicati 

T. 280-354 
T. 328-331 

»Ratter-Glissandi« (+ »Japser«) – 
Verstärkung des Helligkeits-Glissando 

T. 266-388 »gepresstes Flautato« 

Flautato (ohne Bogenverlagerung, teilweise Glissando) ab T. 387 
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nachhallende Flageolett-Aufstriche ab T. 391 
»tonlos« (ohne Bogenverlagerung) ab T. 401 

»Flautato-Impulse« 

synchrone Nachhall-Flageoletts T. 425-432 
 

Abbildung 7: Formprozess in Helmut Lachenmanns 2. Streichquartett: »Reigen seliger Geister«. 
 
Anders als in den beiden früher komponierten Streichquartetten tritt der gepresste 
Bogenstrich im 3. Streichquartett nicht nur an ein oder zwei Stellen konzentriert auf, 
sondern erscheint in einem größeren Feld und drei kleineren »Ratter-Passagen« 
kombiniert mit anderen Spieltechniken (Abb. 8). Diese Abschnitte – deren Einleitun-
gen sich meist durch synchrone Aktivitäten auszeichnen – vermitteln hier immer 
zwischen den vielgestaltigen »Unruhe-« bzw. »Ruhe-Feldern« als Impulsgeber für ein 
»Decrescendo des Unruhegrades«: impulshaft, kaum Synchronizität – impulshaft, 
vermehrt synchrone Aktivität – Unisoni, teilweise synchron – »Stillefeld« mit vermie-
dener Synchronizität bei der Bogenverlagerung – Unisoni mit synchronen Einwürfen. 

 
»Ruhe« überwiegend Tenuto; »Rattern« (T. 80) gibt Einsatz zu Schwebungen  T. 1- 
»Unruhe« Impulse, rasche Dynamik-Änderungen; kaum Synchronizität T. 98-175 

synchrones Quasi-Tremolo, verstärkt synchrone Bogenverlagerung T. 176- »Rattern« 
gepresster Bogenstrich (viele Varianten) + »normale« Spielweisen T. 186-218 

»Unruhe« Impulse, rasche Dynamik-Änderungen; vermehrt synchrone Aktivität T. 219- 
liegende Flageoletts (+ Quasi-Tremolo) T. 250- 
»Rattern« quasi-kanonisch (+ Quasi-Tremolo) T. 256/257 

»Rattern« 

synchrone und kanonische Einsätze (+ Quasi-Tremolo) T. 258- 
»Ruhe« Unisono, minimale Schwebungen (+ Quasi-Tremolo); teilweise synchron  T. 263-279 

synchrone und kanonische Einsätze (+ Quasi-Tremolo)  T. 280- 
quasi-synchrone Figurationen und Bogenverlagerung T. 296- 
gepresste Bogenstriche, meist synchrone Einsätze (+ Quasi-Tremolo) T. 299-302 

»Rattern« 

quasi-synchrone Figurationen und Bogenverlagerung T. 302/303 
»Ruhe« »quasi-tonlos« (unterbrochen bei T. 312-319); vermiedene Synchronizität  T. 304-347 

Impulse, rasche Dynamik-Änderungen; kaum Synchronizität T. 348- »Rattern« 
»Rattern« u.a. am Instrumentenhals (+ Quasi-Tremolo) T. 376-379 
Unisono/Schwebungen, vereinzelt synchrone »Störaktionen« T. 385-450 »Ruhe« 
»Rattern« eröffnet und beendet Quasi-Tremoli mit synchronen Einsätzen T. 451- 

 

Abbildung 8: Formprozess in Helmut Lachenmanns 3. Streichquartett: »Grido«. 
 
Die hier diskutierten Zusammenhänge zeigen die außerordentliche Vielfalt und 
Flexibilität des Klangfamilienprinzips in Helmut Lachenmanns Komponieren und die 
zutiefst strukturelle Bedeutung des gepressten Bogenstrichs – einer Spieltechnik, die 
wie kaum eine andere häufig als bloße »Verweigerung« von Schönklang missverstan-
den wurde. 
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