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Permutation als kompositions- und analysetechnische Aufgabe

Jorg Herchets komposition fiir vier klaviere (2001)

VON JORG HERCHET UND LYDIA WEIBGERBER

1. Die Bedeutung von Verfahren fiir den Musiktheorieunterricht

»Ein beobachtender Organismus ist selbst Teil, Teilhaber und Teilnehmer seiner Be-
obachtungswelt.«! Diese Erkenntnis des Physikers und Philosophen Heinz von Foer-
ster gilt in ganz besonderer Form fiir den Musiktheoretiker. Dessen zentrales Problem
benannte Arnold Schénberg 1911 in seiner Harmonielehre: »Der Musiklehrer schimt
sich ..., einfach sein Handwerk zu unterrichten, weil es nicht sezz Handwerk ist, son-
dern das anderer. Aber das will man nicht eingestehen, und so hat die Musik nicht,
wie sogar die Malerei, einfach eine Handwerkslehre, sondern einen Theorie-
Unterricht. ... Und die Folge: keine Kunst ist in ihrer Entwicklung so gehemmt durch
ihre Lehrer wie die Musik.«2

Seitdem ist fast ein Jahrhundert vergangen. Die Komponisten sind mit techni-
schen und gesellschaftlichen Entwicklungen wie Digitalisierung, Kybernetik, Chaos-
forschung oder Globalisierung fortgeschritten. Zweifellos gilt das auch fiir die Musik-
wissenschaft: Der Wissenschaftler weifl, daf er die Primisse fiir seine Arbeit selbst
setzt: Erkenntnis.

Aber wie sicht es mit der Musiktheorie aus? Die allgemeinen Theoriesysteme
(Harmonielehre, Kontrapunkt, Formenkunde) haben jegliche Allgemeinverbindlich-
keit und damit jede Berechtigung verloren. Und der auf historische Entwicklung zie-
lende Materialbegriff Adornos ist an der ebenso schlichten wie tiefsinnigen Geistigkeit
John Cages gescheitert: »Wir mochten wir selbst sein und die Téne sie selbst sein
lassen. Wir schaffen einfach eine Situation, in der sie frei sind.« — Musikalisches Mate-
rial wird heute als ein Ungeschichtliches benutzt.

Kann der Musiktheoretiker, wenn er seine Primissen nicht aus der Problematik
seiner Zeit abzuleiten versucht, wie sie die heutigen Komponisten angehen, Erkennt-
nis vermitteln, schopferisch werden? Wie sonst, mit welchen geistigen Voraussetzun-
gen kénnte heute, da doch Tradition verloschen ist, der Musiktheoretiker den Super-
markt Musik — oder sollte ich treffender sagen: die Leichenhalle Musik — bewiltigen?
Die Gefahr ist grof}, dal der Musiktheoretiker nur noch vermitteln will und so der
Ideologie unserer Zeit verfillt: Kommunikation durch Information.

1 Heinz von Foerster, Unordnung/Ordnung. Entdeckung oder Erfindung, in: ders., Wissen und Gewissen. Versuch
einer Briicke, Frankfurt a. M. 1994, S. 146.
2 Arnold Schénberg, Harmonielehre, Wien/Leipzig 1911, S. 2.
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»Kommunikation als Ideologie« bedeutet, dafl Mitteilbarkeit als wichtigstes Krite-
rium gesetzt wird, nicht aber Erkenntnis. Man teilt Informationen mit, um zu kom-
munizieren. Das kénnen jedoch selbstverstindlich nur héchst oberflichliche Informa-
tionen sein, die iiber unverbindliche Klischees nicht hinauskommen. Denn komplexe,
schwierige oder gar unlosbare Sachverhalte kann es da einfach nicht geben. Nicht nur,
weil sie einer grofleren Konsumentenzahl nicht vermittelbar, also nicht kommunika-
tionsfihig« sind, sondern vor allem, weil die binire Verarbeitungstechnik des Digitali-
sierungsprozesses komplexe, schwierige oder gar unlsbare Probleme von vornherein
negiert und in primitivste Denkmuster umfilscht. Ideologie heute heifft, daff im
Dienste der Kommunikation alles peinlichst vermieden wird, was mit der Tatsache
konfrontiert, daff es noch etwas gibt, das sich dem Gedankenhorizont — also dem
Raum, wie ihn der Computer erfaflt — entzieht. Die Aufhebung riumlicher Differen-
zen fiihrt direkt zur Aufhebung von Differenzierung insgesamt, fithrt zu Indifferenz,
zu Bagatellisierung von Problemen. Weit entschiedener als der Fernseher schaltet der
Computer alles Differenzierende aus: Der Computer ist — bei aller Grof8artigkeit und
allen seinen praktischen Vorziigen — ein Werkzeug, das mit Indifferenz wuchert. Die
unreflektierte Indifferenz des Computers fiihrt zu einer Ideologie, die véllig skrupellos
alles auf den kleinsten Nenner bringt und so tut, als sei damit alles perfeke gelést.
Betrifft das auch die Musiktheorie? Nichts ist erschiitternder als die indifferenten
Kompositions- und Hérgeschichten unserer Zeit, die ebenso problem- wie hilflos
durch einen beliebigen Musikmarkt surfen.

Auch wenn Lehre, also Vermittlung, einer der beiden wesentlichen Bestandteile
von Musiktheorie ist, darf sie nicht derart iibermichtig werden, daf§ sich Musiktheorie
der heute herrschenden Ideologie von Kommunikation und Indifferenz anpaflt. Eine
Entschuldigung der Musiktheorie, das Anfertigen von Stilkopien sei ja so schopfe-
risch, daff eine differenzierte Analyse von Einzelwerken nachzustehen habe, ist ver-
hingnisvoll. Denn Stilkopien mégen handwerkliches Verstindnis und musikalische
Sensibilitit wecken — wirklich schépferisches Tun beginnt selbstverstindlich erst jen-
seits. »Kunst entsteht aus Realititsahnungen .... Wire es anders, so kénnte man sich
mit den bereits vorliegenden Werken, die ohnehin uniibertreffbar sind, vollauf zufrie-
den geben« (Hermann Broch).3

Nach meinem Wissen hat Ulrich Siegele als erster und in geradezu modellhafter
Form die Primissen einer neuen Musiktheorie aufgezeigt: Bereits 1978 stellte er in
Erfabrungen bei der Analyse Bachscher Musik fest: »Es kommt nicht darauf an, einen
vorliegenden Notentext als in sich sinnvoll zu erweisen, sondern darauf, das Reper-
toire der Maglichkeiten und die Argumente der Auswahl zu zeigen.«* Und in seiner
Analyse der c-moll-Fuge aus dem ersten Teil des Wohltemperierten Klaviers® zeigt

3 Hermann Broch, Einige Bemerkungen zum Problem des Kitsches, in: ders., Schrifien zur Literatur 2 (Kommentierte
Werkausgabe, Bd. 9,2), Frankfurt 1975, S. 168.

4 Ulrich Siegele, Erfahrungen bei der Analyse Bachscher Musik, in: Reinhold Brinkmann (Hg.), Bachforschung und
Bachinterpretation heute. Wissenschaftler und Praktiker im Dialog, Leipzig 1981, S. 137.

5  Ders., Zur Analyse der Fuge c-moll aus dem ersten Teil des Wohltemperierten Klaviers, Cothener Bach-Hefte 4,
Kéthen 1986, S. 101.
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Ulrich Siegele, was eine wissenschaftlich fundierte Musiktheorie zu leisten vermag:
Eine ebenso differenzierte wie schépferische Analyse.

»Mein Interesse an der Analyse von Kompositionstechniken zielt auf das System
der Regeln, nach dem ein Komponist seine Musik komponiert. Ich méchte seine
Grammatik, das Repertoire seiner kompositorischen Méaglichkeiten kennenlernen.
Das heiflt, dafl ich sagen kann, welche Wahl er in einem bestimmten Fall getroffen
hat, und das schlieflt ein, daf ich sagen kann, welche Méglichkeiten er in diesem Fall
ausgeschlossen hat.« Und wie Ulrich Siegele die im Fach Musiktheorie zumeist héchst
geistlos und klischeehaft gehandhabten Stilkopien einsetzt, um das »Repertoire der
kompositorischen Méglichkeiten« eines Bach zu gestalten, setzt ein Vorbild, das Mu-
siktheorie auf ein wesentlich anderes Niveau als das heute iibliche heben kénnte.

Auf der Grundlage von solchen kompositorischen Verfahren wird der Musiktheo-
rie jenseits von all den alten und neuen Theoriesystemen die Méglichkeit eréffnet,
Musiktheorie als ein wirklich schopferisches Fach zu unterrichten. Und darauf vor
allem kommt es an.

(Jérg Herchet)

*

Jorg Herchets 43-miniitige komposition fiir vier klaviere, uraufgefiihrt im September
2001 in Heilbronn, beruht iiber weite Strecken auf permutativen Verfahren. Von den
vier groflen Teilen des einsitzigen Werkes sind der erste und der zweite Teil im enge-
ren Sinn permutierend gebaut. Der dritte Teil, der auf den rhythmischen Extremen
der »Techno«-Musik aufbaut, und der vierte Teil, der die metrische Einheit dieses
»Techno«-Teiles vollstindig aufl6st, verwenden zwar das gleiche Grundmaterial wie
die Teile eins und zwei, interpretieren es aber anders.

Sind permutative Verfahren Privatsache des Komponisten? Der Analyse scheinen
sie auf den ersten Blick kaum Erkenntniswert zu bieten. Insbesondere als Form-
Verfahren, angewandt also nicht nur auf einzelne Parameter, ist die Permutation pro-
blematisch. Sie lost >narrativesc Geschehen in ein Mosaik aus gleichberechtigten
Grundbausteinen auf.

‘:234 1|243 132 4 213 4
J i J
L Il I ]

Bsp. 1
Wo die Starre eines solchen Verfahrens nicht poetische Absicht ist und seine Anwen-

dung episodisch, fragt sich, welche Griinde ein Komponist haben kann, sich so rigi-
den Bestimmungen zu unterziehen.
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1. Als Idee meint Permutation eine variable Umverteilung von Elementen in ge-
gebenem zeitlichem Rahmen. Bereits in einem iiberlagerungslosen musikalischen Ver-
lauf sind so viele Varianten der Proportionenfolge eines ostinaten Elementes vorhan-
den, wie es Elemente gibt. In ihrer formal-rhythmischen Wirkung zeigt sich Permuta-
tion als ausgleichendes System von Verschiebungen.

2. Das herausfordernd >Unmusikalische: an der Permutation ist, daff ihr System
keine Uberg'einge einschliefft. Soll indes auf Uberg'zinge nicht verzichtet werden, ist es
nétig, die einzelnen Elemente hinsichtlich ihrer strukturellen Aufgaben duflerst weit-
sichtig zu bestimmen. Zugespitzt formuliert miissen Material und Verarbeitung des
Materials in eins fallen. Das heifft unter anderem, daff fest umgrenzte Gestalten sich
nicht als Permutations-Elemente eignen. Dank der mechanischen Spréde des Verfah-
rens verlagert sich also kompositorisches und analytisches Interesse hin zu dem, was
permutiert werden so/l.

Betrachten wir zunichst einige Auswahlkriterien fiir die Permutations-Elemente
der komposition fiir vier klaviere. Um Aufgaben wie die eben angedeutete anzugehen,
miissen die Elemente einerseits sehr variabel und vieldeutig, andererseits aber auch
klar unterscheidbar sein. Dazu geht der Komponist von drei globalen Eigenschaften
eines Satzes — im Bereich von Tonhshen und -dauern — aus: Satzdichte, relative Lage
und Einsatzdichte. Diese Eigenschaften werden konkret, indem man sie punktuell als
Extreme formuliert, wobei jeweils nur der eine Pol positiv und damit eindeutig defi-
niert ist:

Positiv definiert negativ definiert

Extrem der Anzahl Ton (=eins) (mehr als eins:)

der Ereignisse Parameter: Klang — eine Ton-  Akkord, Linie, Cluster
héhe

Extrem der relativen Lage Cluster (=engstméglich) (weiter:)

der Ereignisse Parameter: Tonhdhen/ Akkord, Linie
Intervalle

Extrem der Einsatzfolge Akkord (=gleichzeitig) (ungleichzeitig;)

der Ereignisse Parameter: Tondauern Linie, auch Cluster

Bsp. 2
(Die Lautstarke widersetzt sich dem Verfahren: sie fehlt in dieser Aufstellung; ebenso die abso-
lute Lage, also hoch - tief.)

Uber die Extrembildung entstehen aus den drei globalen Eigenschaften vier Charakre-
re — die Permutations-Elemente von Herchets komposition fiir vier klaviere: Diese vier
Elemente (Ton, Cluster, Akkord und Linie) hat der Komponist in seinen Skizzen zum
Werk vermerkt.

In Bsp. 3 ist ein vollstindiger Permutations-Zyklus fiir vier Elemente dargestellt.
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. ALTC 11 7. LATC 1 13 TALC IV 190 CALT
2. ALCT 8 LACT 14. TACL 200 CATL
3. ATLC 9. LTAC 15. TLAC 21. CLAT
4. ATCL 10. LT CA 1. TLCA 22. CLTA
5. ACLT 11. LCAT 17 TCAL 23. CTAL
6. ACTL 12. LCTA 1. TCLA 2. CTLA
Bsp. 3

Die 24 Kombinationen regeln den ersten Teil fiir das erste Klavier. Daf allerdings die
vier Elemente an sich noch keinen beziehungsreichen und variablen Satz garantieren,
lafe sich an folgender kurzen Studie ablesen: Drei der Elemente — Ton, Cluster und
Akkord - sind positiv, eines — die Linie — negativ definiert. Wenn man die variablen
Transpositionen ausschliefit, lassen sich von Ton, Cluster und Akkord Typen bilden
(vorgreifend sei hier bereits erwihnt, daf als eine der Méglichkeiten des Akkords der
tonale D-Dur-Dreiklang auftritt, der Akkord also auch einen intervallischen Typ aus-
prigt). Die Linie aber lift sich nur in Abhingigkeit von den anderen drei Elementen
entwickeln. Legt man diese Abhingigkeit einem Versuch zugrunde, die Linie als Typ
zu rekonstruieren, ergeben sich erstaunlich konkrete Teilmodelle:

1. Cluster 2. Akkord 3. Ton

T
h

L

, H o !
Tonhohen g =——— = = — T
Tondauern entfélit (Cluster auch sukzessiv mbglich) T3 Zentraltdne; Reihenfolge frei i (Repetition)
0 ] 8 ]

>'s
— 3 T 3
#
x >

Bsp. 4

Die eigentlich negativen Bestimmungen treten aus ihrer Unschirfe heraus, wenn man

sich einen nur minimalen, aber charakteristischen Schritt von den Typen der positi-

ven Elemente entfernt, die der Linie entgegengesetzt sind. Zunichst bezogen auf

Tonhshen heiflt das

1. gegeniiber Cluster: Oktavversetzungen der Clustertone (a); dabei auch Oktaven
(b).

2. gegeniiber Akkord: Dreiklangsintervalle (3/6, 5/4) anders kombiniert / unterbro-
chen.

3. gegeniiber Ton: Intervall (2 Téne; kein Dreiklangsintervall, keine Sekunden we-
gen Clusternihe): Septimen.

Bezogen auf Tondauern (im Sinne der Reihenfolge von Ténen):

1. gegeniiber Cluster: entfillt (Cluster ist auch sukzessiv darstellbar).
2. gegeniiber Akkord: drei Zentralténe in frei zu variierender Reihenfolge.
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3. gegeniiber Ton: Tonwiederholungen ungleich verteilt.

Natiirlich steigt mit der Ausdehnung der Linie die Toleranz gegeniiber den Merkma-
len der Elemente Cluster, Akkord und Ton: Die abgrenzenden Eigenschaften zeigen
sich dann zwischen Gruppen statt zwischen einzelnen Ténen. Im zweiten Teil der
komposition fiir vier klaviere wird jedes der vier Elemente von fixierten Varianten ver-
wirklicht, die frei aufeinanderfolgen:

e

4*“;"-:' 2 TW_,— 3 W"U/f’(;m Ly o€
= =L LI Y e__/ft%m)%} s %_? L dr -
— 1 s ; ; - 11 |;.;'—4— & o
Ao a— 12 'A% = - T i
J E Tyt

m “‘P 7 \/‘m /’77 ’{(‘W/W"“W“/ 1y = :kzﬁl { 5:1

3 -

1T

m

g-—— -
bep- - yrade ER L, e
) L".L‘ 1 1«4.*1: e "‘"fz' =, 33 T vy L%
= 3 o 5 —
1

Ha

| 57 s —=—

\J[ t : ¥ ‘f—‘\y =t i %i T T+ ;rr‘ = —T
SEEE “ Tl VDT e
/. 10~ =~ 23 (adtly "
¥ =4 8220450 4) 923 Cumblis] 10 mﬂf:

EE = = J + A
FE U f 4
b
A, 2.°% 3, k s
fnun 9 = —& 175 . 7 é é
- Hos 1 e~ o T 1
N T T

Bsp. 5

Die Variantenbildung jedes der vier permutierten Elemente ist ein Mittel, auf die
jeweils anderen Ebenen zuriickzugreifen — zhnlich wie die Binnen-Elemente der Linie
sich aus den Eigenschaften der Elemente Ton, Akkord und Linie erkliren. Es ist na-
tiirlich ein generelles Kennzeichen von Varianten, daf sie die Parameter voneinander
l6sen. Eine Gestalt zu verindern, beleuchtet deren verschiedene Schichten. Aber die
Varianten im Kontext dieser Permutation fithren immer neu zu den Grundelementen
zuriick: Ein Prozef der immer genaueren Definition einerseits, der wachsenden for-
malen Flexibilitit dieser Grundelemente andererseits.

Im letzten Abschnitt des ersten Teils und im gesamten zweiten Teil der Komposi-
tion beziehen sich die Varianten des Elements To7 auf die zwélf Téne eines Lagen-
fixierten Akkordes (im folgenden A12). Ein Akkord, der fiir die Tonhéhenordnung
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des gesamten Werkes eine zentrale Rolle spielt. Sein Zentrum bildet der oben erwihn-
te D-Dur-Akkord.

F£
o

Bsp. 6

Der Lagen-fixierte Akkord A12 steht eigentlich auflerhalb der Grundelemente. Man
kann ihn aber verstehen als Resultat einer Delegation: Die Haupteigenschaft des Per-
mutations-Elementes Akkord, der gleichzeitige Einsatz aller beteiligten Tone, tibertrigt
sich auf die Tonhshen. Wenn diese vollstindig (als chromatische Zwolf) und Lagen-
fixiert erscheinen, konnen sie Gleichzeitigkeit auch sukzessiv ausdriicken, so daf} die
Abfolge der Einzeltone nicht wesentlich und der Akkord als Ganzes gemeint ist. Auf
die definitiv simultane Tonfolge Akkord bezogen, schliefft die Form A12 also auch
den Gegenpol — das Nacheinander von Einsitzen — mit ein.

Ahnlich kann das Cluster-Kriterium »engstméglich« auch von gréferen Interval-
len erfiillt werden, wenn es dem Bereich der klanglichen Einheit iibertragen wird (also
dem Parameter, den der Ton reprisentiert). Wihrend des ersten Teils der Kompositi-
on bewegen sich die Permutationen des zweiten Klaviers innerhalb eines Clusters cor
la carta (die Tone c'—A' sind mit Pappstreifen zu priparieren). Der Cluster steht hinter
dem Geschehen und beeinflufft damit auch die Elemente Ton, Linie und Akkord, die
sich durch den eingeschrinkten (Septim-)Umfang einander annihern. Daf hier die
Elemente statistisch« bestimmt sind, leuchtet auch in diesem Zusammenhang unmit-
telbar ein. So enthilt der Cluster in kleineren Anteilen auch Akkord, Ton und Linie.

Schliellich bedient sich der Ton des Dauern-Parameters. Um analog zu A12 und
dem con-la-carta-Cluster auch die Formen zuriickzugewinnen, von denen sich der
Ton zu seiner Definition abgrenzen musste (mehrere verschiedene Tone), bietet sich
eine progressive Kanonik an, technisch orientiert am Proportionskanon (vgl. Partitur-
beispiel im Anhang): Das gleiche Ereignis erscheint jeweils zeitlich gestaffelt, in die-
sem Fall in vier Klavieren und damit vier Zeit-Ebenen, die unisono beginnen und
dann unregelmiflig auseinanderdriften: Mehrere Einsitze sind so gleichsam einer.
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Ton| (eine Tonh6he/ Klang) Akkord (Dauern)

| Cluster (TonhﬁFen/ Intervalle)

Bsp. 7, Vertauschte Parameter

Ton, Linie, Cluster und Akkord kénnen nacheinander und gleichzeitig erklingen. Un-
terzieht man sich aber dem Gedankenexperiment, auch die drei abgeleiteten Formen
con la carta, A12 und den Proportionskanon zusammenzusetzen, wird deutlich, dafl
die Eigenschaften der Grundelemente nicht ohne Rest iibertragbar sind. Denn die
Gleichberechtigung der vier Ebenen im Proportionskanon spriche gegen das klanglich
auffillige con-la-carta durch eines der Klaviere; auflerdem wire 412 nicht im Bereich
nur einer Oktave unterzubringen.

So entfaltet der Komponist verschiedene Formteile. Die con-la-carta-Ebene in ih-
rer klanglichen Eigenstindigkeit stellt Jérg Herchet in einen strukeurell polyphonen
Kontext: Wihrend des groflen ersten Teiles reiht das erste Klavier die Permutations-
Elemente aneinander. Das zweite Klavier vermittelt die Reihung durch sstatistische
definierte Elemente, innerhalb deren Wirkungsbereichs die drei anderen Elemente
deutlich seltener auftreten. Das dritte Klavier arbeitet mit permanenten Ubergiingen,
und das vierte wie das erste mit direkter Reihung, aber durchweg in héchster Lage.
Hier zeigt sich, wie diejenigen Satzmerkmale, die sich nicht zur Extrembildung als
Permutations-Elemente eignen, formbildend wirken kénnen: Jérg Herchet liflt die
absolute Lage im Klavier wihrend dieses ersten Teils kontinuierlich von der héchsten
zur Mittellage sinken — fiir den Beginn des zweiten Teils ist wegen des Kanons we-
sentlich, daf} alle vier Klaviere gleiche Eigenschaften haben.

Auch der unterschiedliche Umgang mit Permutationen im zweiten und dritten
Klavier lifit sich auf die Proportionierung der Elemente zuriickfithren. Wo Material
und Verarbeitung — wie anfangs erwihnt — in eins fallen, ist ein Ubergang zwischen
zwei Elementen gleichbedeutend mit ihrer Uberlagerung. Dabei wirke das Zielelement
zunichst als Variante des Ausgangselementes, dann umgekehrt. Wo sich Ubergiinge
simultan iiberlagern, werden im zweiten Klavier die variantenirmeren Permutations-
Elemente nacheinander nach Hiufigkeit gruppiert. So kann ein Akkord im ersten
Klavier, der das gesamte Element Akkord vertritt, einem einzelnen Akkord im zweiten
Klavier gegeniiberstehen, der statistisch untergeordnet im Kontext eines anderen Ele-
mentes erklingt.

Deutlich wird daran die auf8erordentliche Rolle, die in diesem Werk Proportionen
spielen. Die grofle Freiheit, die man als Hérer spiirt, die Transparenz und Geschmei-
digkeit der Grundelemente riihrt vor allem daher, dal der Komponist vielfiltige Pro-
portionen im Material selbst anlegt, es beinahe auflést in klingende Verhiltnisse. Die
Reihen, die auf dispositioneller Ebene die Ausdehnung der Elemente regeln, werden
von den Beziehungen der — in den vier Klavieren verschieden interpretierten — Ele-
mente relativiert.
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So bestimmt die Disposition des ersten Teils im ersten Klavier eine abgeleitete
Form der Fibonacci-Reihe; im vierten Klavier die »Wunderbare Zahlenreihe«, ein
Algorithmus, der jede beliebige Zahl auf 1 zuriickfiihrt: Man teilt die Ausgangszahl
durch 2, solange die Teilung eine ganze Zahl (ohne Kommastellen) ergibt. Ist eine
ungerade Zahl erreicht, wird diese mit 3 multipliziert und dem Produkt 1 hinzuge-
figt, darauf folgt wieder die Teilung durch 2 und so weiter, bis der Wert 1 erreicht
ist.

(=195)

Bsp. 8

Am Anfang dieses Beitrags stand die Forderung Ulrich Siegeles, der Analysierende
mége »das Repertoire der kompositorischen Méglichkeiten« eines Komponisten ken-
nenlernen. Diese Forderung zielt ab auf ein duflerst werkspezifisches Verstindnis des
Verhiltnisses von Allgemeinem und Besonderem. Ein Verstindnis von Analyse, vor
dessen Hintergrund der Analytiker sich um Strategien bemiihen muf}, mit denen er
das >Allgemeine« — hier die Elemente Ton, Akkord, Cluster und Linie — analytisch ver-
gegenwirtigen und konkretisieren kann, statt es als Hintergrund fiir ein komposito-
risch »Eigentlichesc abzutun.

(Lydia Weifigerber)
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