GMTH Proceedings 2008

herausgegeben von | edited by
Florian Edler, Markus Neuwirth und | and Derek Reme§

Musiktheorie als interdisziplinares Fach

Music Theory and Interdisciplinarity

herausgegeben von | edited by
Christian Utz

8. Kongress der | 8th Congress of the
Gesellschaft fir Musiktheorie

Graz 2008

Band 4 der Schriftenreihe | Volume 4 of the Series

musik.theorien der gegenwart

herausgegeben von | edited by
Christian Utz und | and Clemens Gadenstétter

Druckfassung | printed edition: Pfau-Verlag, Saarbriicken 2010
(ISBN 978-3-89727-448-8)

OPEN ACCESS
Dieser Text erscheint im Open Access und ist lizenziert unter einer
Creative Commons Namensnennung 4.0 International Lizenz.

This is an open access article licensed under a
Creative Commons Attribution 4.0 International License.



http://www.pfau-verlag.de/shop_detail/27448.html
http://www.pfau-verlag.de/shop_detail/27448.html
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Zur Zitattechnik in Helmut Lachenmanns

Tanzsuite mit Deutschlandlied

Jorn Arnecke

In his Tangsuite mit Dentschlandlied [Dance Suite with German National Anthem, 1979/80] Helmut
Lachenmann uses a structure which combines dances from different cultural backgrounds and
historical periods. In addition, he incorporates well-known traditional melodies into the work.
These are mostly not identifiable by the listener. The German National Anthem (Deutschlandlied)
is placed at the core of the work. In the Coda, the lullaby Schlaf, Kindlein, schiaf is added. The Viennese
folk song O du lieber Augustin constitutes a »quotation of a quotation« since Arnold Schénberg had
already referred to it in the second movement of his Second String Quartet (1907/08).

In the analysis, Lachenmann’s criteria for incorporating quotations become apparent: (1) With
regard to rhythm he maintains the proportions of the quotations used, yet he applies changes. The
exponential increase of note values, for example, reveals a highly structuralist approach to the
construction of rhythm. (2) The shape of melodies/pitches from the quoted material are only
partly retained and often extensively stretched and thus reshaped; in some instances, Lachenmann
retains the pitches literally, sometimes the diatonic scale is transformed into a bright/dark-scale of
noise sounds and clusters. (3) Lachenmann perceives the quotations as »structure«. By referencing
well-known musical material, this structure is saturated with meaning. Lachenmann’s quotation
technique shows the desire to legitimize music through its content; it demonstrates the endeavour
to incorporate melody into a language of sound and noise and testifies to the composer’s intention
to reach beyond structural realms and produce social and political meaning. All these aspects
culminate in Lachenmann’s opera Das Mddchen mit den Schwefelbilzern (1991-96/2001). Thus, Tanzsuite
mit Dentschlandlied might be considered an interim stage in Lachenmann’s work.

Bereits im Titel kennzeichnet Helmut Lachenmann einen wesentlichen Aspekt
seiner Komposition fur Streichquartett und Orchester: Der Name Tangsuite mit
Deutschlandlied (1979/80)" lenkt den Blick (und in der Folge das Ohr) auf die Verwen-
dung von Zitaten. Nachdem Pietro Cavallotti bereits tiber die Skizzen Lachenmanns
zu diesem Werk berichtet hat?, soll es in dem folgenden Beitrag um die Beschreibung
und Einordnung dieser Zitate gehen. Einem Uberblick tiber die zitierten Musikstii-
cke wird eine genaue Untersuchung ihrer strukturellen Einbettung folgen - in Bezug
auf Rhythmus- und Tonhohenorganisation. Die idsthetische Konzeption wird um-
schrieben; es soll versucht werden, Absicht und Wirkung zueinander in Relation zu
setzen. Ausgehend vom kleinen Baustein »Zitat« lassen sich so allgemeine Aussagen

1 Das Stiick entstand im Auftrag des Siidwestfunks Baden-Baden. Uraufgefithrt wurde es am 18. Oktober
1980 bei den Donaueschinger Musiktagen, die Interpreten waren das Berner Streichquartett und das Sinfo-
nieorchester des Siidwestfunks unter Leitung von Sylvain Cambreling.

2 Vgl. dazu Cavallotti, Differenzen, insbesondere S. 79-128.
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zu Lachenmanns Komponieren und zur Stellung der Tangsuite mit Deutschiandlied in
seinem Gesamtschaffen treffen.

Das Werk im Uberblick

Lachenmann baut seine Komposition auf einem Rhythmusgeriist auf, das Tinze
verschiedener Herkunft und verschiedener Epochen vereinigt. Geografisch schwenkt
er von Bohmen (Po/ka) iber Italien (Sicilians) bis Frankreich (1 alse lente), als wolle er
durch die Auswahl der Ursprungslinder an die bertichtigten Zeilen aus der ersten
Strophe des Deutschlandliedes erinnern: »Von der Maas bis an die Memel, von der
Etsch bis an den Belt.«

Das Deutschlandlied stellt Beziige zur Volks- und zur Kunstmusik her: Es hat als
Hymne nationale Bedeutung und verweist gleichzeitig auf das Variationenthema im
zweiten Satz von Joseph Haydns »Kaiserquartett« op. 76,3. Entsprechend entnimmt
Lachenmann seine weiteren Zitatvorlagen ebenfalls sowohl der Volks- als auch der
Kunstmusik. Die Volksmusik ist vor allem durch zwei Lieder vertreten: In der Coda
tritt »Schlaf, Kindlein, schlaf« zum Deutschlandlied hinzu; gewissermaflen ein Zitat
zweiten Grades stellt »O du lieber Augustin« dar. Dieses Wiener Lied zitierte bereits
Arnold Schonberg 1907/08 im zweiten Satz seines Zweiten Streichquartetts op. 10.
In der Tangsuite mit Dentschiandlied dehnt Lachenmann die Melodie und nutzt die Lied-
tone, um die sehr schnelle Gigne durch scharfe Akzente zu phrasieren. Er fithrt den
imagindr ablaufenden Text bis zum symboltrichtigen »Alles ist hin«’; nach der
Tarantelle nimmt er das Lied in der Uberleitung und der Aria I wieder auf.

Im Siciliano greift Lachenmann auf Johann Sebastian Bachs Hirtenmusik aus dem
Weihnachtsoratorium zuriick. Der charakteristische 6/8-Rhythmus durchzieht den
gesamten Satz, an zwei Stellen zitiert Lachenmann Bach direkt: Beim ersten Mal teilt
er den kurzen Einwurf zwischen den 1. und 2. Violinen auf, er belisst ithn in der
originalen Tonart G-Dur und in der urspriinglichen Lage; beim zweiten Mal ver-
fremdet er ihn durch Transposition in eine sehr hohe Lage und versetzt ihn zusitz-
lich nach c-Moll. Bachs Werk* steht stellvertretend fiir alle Konzertmusik, die zu
Allgemeingut geworden ist und somit den umgekehrten Weg von »O du lieber
Augustin« beschritten hat: Sie kommt aus der Kunst und wird zu Gebrauch.

Nach eigener Aussage suchte Lachenmann mit der Verwendung von bekanntem
musikalischen Material einen Ausweg aus dem »Gefingnis von Abstraktion«.” Mit
Blick auf die zitierten Lieder und Werke spricht er von einer »abgestuften Anord-
nung von >Deutschlandliedern«.® Die zitathafte Auseinandersetzung mit der Tradi-
tion war bei Lachenmann vorher schon Thema in Awanto fiir einen Klarinettisten

3 Bei Schonberg lisst sich diese Zeile einerseits biografisch deuten, da seine Frau ithn 1907 wegen des Malers
Richard Gertl verlassen hatte; andererseits ldsst sie sich als Vorahnung lesen, dass auch die Dur-Moll-
Tonalitit in absehbarer Zeit »hin« sein werde.

4 Lachenmann erwihnt auch »zwei ineinandergesetzte Partien aus den Franggsischen Suiten« (Fiirst/Lachen-
mann, »Die Sinne denkend) in der Gigue, ein Traditionsbezug, der wenig offensichtlich ist und in der Literatur
bislang nicht erwihnt wurde. Zur Aufzihlung der Zitate vgl. Cavallotti, Differengen, S. 109.

5  Fiirst/Lachenmann, »Die Sinne denkenc.

6  Stawowy, »Fluchtversuch in die Hible des Liwenc, S. 89.
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mit Orchester (1975/76): Dort lduft Mozarts Klarinettenkonzert parallel zu »auto-
nomen« musikalischen Strukturen und wird punktuell in diese eingeblendet. La-
chenmann sieht sein eigenes Schaffen grundsitzlich in engem Bezug zur Musik der
Vergangenheit: »Ich bin ein der Tradition verpflichteter Komponist«.” Auf die Idee
der Kinderlieder kommt er 1980 zuriick, also in direktem zeitlichen Bezug zur
Tanzsuite mit Dentschlandlied: Das erste Stiick aus Ein Kinderspiel fiir Klavier solo heifit
Hiinschen klein und transformiert die Rhythmik und Gestik des Liedes in einen Gang
vom hdchsten zum tiefsten Ton des Klaviers. »O du lieber Augustin« wird dem
Hoérer in Monvement (— vor der Erstarrung) von 1982/84 wieder begegnen.

Wie sehr Lachenmanns Stiicke untereinander zusammenhingen, zeigt seine Be-
merkung zum Schluss des Textes Siciliano — Abbildungen und Kommentarfragmente zur
Tanzsuite mit Dentschlandlied: »Meine Musik >wiegt sich< hier einige Takte lang in der
Hlusion, das »Weite« - einen charakteristisch gereinigten Raum - gefunden zu haben:
vielleicht das subjektive Gliicksmoment des kleinen Midchens aus Andersens Mir-
chen, an jener kalten Mauer Wirme spiirend, bevor das Streichholz wieder aus-
geht.<® Als Lachenmann dies 1983 schrieb, sollten noch 14 Jahre vergehen, bis Das
Mcidchen mit den Schwefelbilzern an der Hamburgischen Staatsoper uraufgefiihrt wurde.

Die rhythmische Ubertragung des Deutschlandlieds im Vorspann

Joseph Haydn (1732-1809) schrieb zwischen Oktober 1796 und Januar 1797 ein
Klavierlied auf den Text »Gott erhalte Franz den Kaiser«.” In einer Orchesterfassung
wurde das Lied am 12. Februar 1797, dem Geburtstag des Kaisers, im Wiener
Burgtheater aufgefiihrt. Haydn verwendete das Lied auflerdem als Thema des
zweiten Satzes im Streichquartett op. 76,3, das so den Beinamen »Kaiserquartett«
erhielt. Das Thema wandert in vier Variationen durch die vier Instrumente, die
Melodie (Abb. 1) bleibt dabei unverindert, Sinnbild fiir die Unantastbarkeit des
Kaisers. Auf diese Melodie dichtete August Heinrich Hoffmann von Fallersleben
(1798-1874) im Jahr 1841 Das Lied der Deutschen.

Vom ersten Takt der Tangsuite mit Deutschlandlied an bildet das Deutschlandlied die
Unterlage der musikalischen Struktur. Die T6éne des Haydn-Themas gehen dabei im
Vorspann in einer gerduschhaften Struktur auf, Lachenmann schreibt als Klangcha-
rakter »geprefit«!® vor.

In einem ersten Analyse-Schritt wird nun die rhythmische Version Lachenmanns
auf diejenige Haydns bezogen. Thematische Noten werden bei Lachenmann als
Liegetone bis zum Eintritt der nichsten thematischen Note aufgefasst, auch wenn
die Tdne tatsichlich durch Pausen getrennt sind; dies erfolgt der besseren Vergleich-

7 Fiirst/Lachenmann, »Die Sinne denkenc.

8  Lachenmann, Siciliano — Abbildungen nnd K 1 , S. 185.

9  Gemeint ist Franz II. (1768-1835), ab 1792 deutscher Kaiser, ab 1804 als Franz I. Kaiser von Osterreich;
1806 legte er die deutsche Kaiserkrone nieder.

10 Helmut Lachenmann, Tangsuite mit Deutschiandlied (Partitur), S. 01.
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Abbildung 1: Joseph Haydn, Streichquartett op. 76,3 (»Kaiserquartett«), Thema des zweiten Satzes, Stimme der
1. Violine.

barkeit wegen. Die unterschiedlichen Tempo-Vorgaben bleiben in der Notendarstel-
lung zundchst unberiicksichtigt, werden aber spiter in ihrer Funktion erldutert. Die
vergleichende Darstellung ldsst bereits deutliche Riickschliisse auf Lachenmanns Vor-
gehen bei der rhythmischen Ubertragung zu (Abb. 2).
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Abbildung 2: Gegeniiberstellung der Rhythmen von Haydn, Streichquartett op. 76,3 (2. Satz) [mit unterlegtem
Text des Deutschlandliedes] und Lachenmann, Tangsuite mit Dentschlandlied (V orspann).

Die ersten vier Noten des Haydn’schen Themas erscheinen bei Lachenmann als vier-
fache rhythmische Vergréflerung, dazu noch in sehr langsamem Tempo (s = ca. 40).
Fir Lachenmann gehoren diese vier Noten zu einem Takt, obwohl Haydn die Figur
mit einem Auftakt notiert. Dies legt die Annahme nahe, dass Lachenmann aus der
Erinnerung und nicht nach einer Notenvorlage des »Kaiserquartetts« zitiert hat.
Diese Vermutung wird sich spiter noch erhirten. Die erste Note des Themas ist als
verdeckte Emphase doppelt punktiert statt einfach, die zweite Note wird entspre-
chend verkiirzt. Nach den ersten vier Ténen wechselt Lachenmann in eine doppelte
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rhythmische Vergroflerung, die er bis zum Wort »Welt« beibehilt. Nur das Wort
»alles« ist beim zweiten Auftreten betont herausgestellt: Thm geht eine Parenthese
von sechs Schligen voraus, in welcher der Einsatzton vorbereitet und die Spannung
auf ihn gelenkt wird (T. 008-009). Dem ersten Teil bis »Welt« folgt ein
kadenzartiger Teil (T. 013-020), der die Wiederholung der ersten vier Takte (die
zweite Zeile der ersten Strophe des Deutschlandlieds) ersetzt.

Danach (ab T. 021) wechselt Lachenmann ins 4/4-Metrum Haydns, die dritte
Zeile (»Von der Maas...«) ist rhythmisch fast wortlich iibernommen. War das Tempo
vorher im Vergleich zu Haydns Melodie deutlich zu langsam, so ist es nun deutlich
zu schnell (/ = ca. 160). In der vierten und letzten Zeile (»Deutschland, Deutsch-
land...<) projiziert Lachenmann Haydns Viertelnoten auf einen rhythmischen
Grundwert von einer Viertelnote plus einer Sechzehntelnote (T. 035-038); die Ver-
hiltnisse werden jedoch frei behandelt, am Schluss (T. 039) wandelt Lachenmann das
Tempo entsprechend dieser Relation: Eine Viertelnote plus angebundene Sechzehn-
tel wird eine Viertelnote, sodass bei gleich bleibendem Puls die rhythmische Notati-
on Lachenmanns nun derjenigen Haydns entspricht. Die Punktierung, die bei
Haydn in Takt 14 vorliegt, gibt Lachenmann nicht wieder; es scheint erneut, dass er
aus der Erinnerung von der Fassung Viertelnote plus zwei Achtelnoten ausging."

Lachenmann wihlt also einen allmihlichen Einstieg; er beginnt sehr langsam,
nihert sich tiber eine metrische Zwischenstufe dem Thema und iiberholt es schlief’-
lich durch ein sehr schnelles Tempo, das anschlieflend nur leicht zuriickgenommen
wird. Er tastet sich gleichsam ans Thema heran, aber scheint dann vor ihm und der
direkten Abbildung zu fliehen; er bewegt sich rhythmisch um das Thema herum.

Die Ubertragung der Tonhdhen im Vorspann

Die TonhShen werden im Folgenden untersucht in dem Bewusstsein, dass sie nicht
immer im Klangergebnis deutlich horbar sind, da sie durch Kratz- und Klopfgeriu-
sche tiberlagert werden. Dennoch zeigt die Analyse, dass Lachenmann sie bewusst
setzt (Abb. 3). Im ersten Teil iibernimmt Lachenmann das Thema beinahe wortlich:
Die ersten beiden T6ne stellen einen »verschobenen Ansatz« dar, daran schliefdt sich
eine Transposition des Themas nach F-Dur an. Beim zweiten Auftreten des Wortes
»alles« (T. 010) findet eine Riickung nach B-Dur statt. Hier erginzen sich also Ton-
hohen und Rhythmus, denn die rhythmische Betrachtung hatte ja gerade hier eine
Parenthese aufgedeckt, mit der Lachenmann die neue »Tonart« vermittelt.

In der dritten Zeile iibernimmt Lachenmann wie dargestellt den Rhythmus des
Originals exakt. Etwas anders verfihrt er bei den Tonhdhen: Er zitiert sie nicht, aber
er beldsst die Gestalt der Phrase; durch Einfithrung von Chromatik verdichtet er den
Ambitus, durch die sehr hohe Lage verfremdet er den Klang. Frei gestaltet Lachen-
mann auch die vierte Zeile: Erst ist sie nur locker an die Vorlage angelehnt, dann

11 In Haydns Vorlage finden sich in den Takten 3 und 7 sowie 15 und 19 Ornamente. Da diese aber mit
klassischer Verzierungspraxis zusammenhingen und in der gebriuchlichen Fassung der Hymne ohnehin
rhythmisch nicht erscheinen, werden sie hier nicht beriicksichtigt.
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bildet sie die Umkehrung, schliefllich fiigt sie sich der Gestalt Haydns und nimmt
am Ende noch einmal das Umkehrungsprinzip auf.
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Abbildung 3: Gegentiberstellung der Tonhdhen von Haydn, Streichquartett op. 76,3 (2. Satz) und Lachen-
mann, Tangsuite mit Deutschlandlied (Var;paﬂﬂ).

Diese Untersuchungen zeigen, dass Lachenmann im [“orspann Haydns Thema nach
klaren Kriterien behandelt. Seine Verarbeitungstechniken sind nachvollziehbar, nie
jedoch unterliegen sie einem bloflen Schema, sondern sind stetiger Verinderung
unterworfen. Lachenmanns Komponieren mit Erinnerungen schliefflich spiegelt sich
auch darin, dass er aus der Erinnerung zitiert, wodurch sich seine »Fassung« in
Details vom Haydn’schen Original unterscheidet,

Das Deutschlandlied in Galopp und Coda"

Der Galopp, ein schneller Rundtanz, kam um 1820 auf. Er steht urspriinglich im

2/4-Takt, am bekanntesten ist wohl der galsp infernal aus Jacques Offenbachs Operette

Orphens in der Unterwelt. Lachenmanns Galgpp umfasst 131 Takte, als Taktart schreibt

der Komponist »4/4 (statt 4/8)«" vor, das Tempo ist sehr schnell (¢ = 198). Der

Galopp liasst sich in acht Abschnitte unterteilen; das Deutschlandlied ist der Musik

standig unterlegt. Stark vereinfachend lassen sich die Abschnitte in ihrem Charakter

wie folgt beschreiben (angegeben ist der zugehorige Text-Auszug aus dem Deutsch-
landlied):

— Den ersten Abschnitt (T. 622-635) kennzeichnet unbindige Energie; viele
Sechzehntel-Figuren sorgen fiir rasende Bewegung: »Deutschland, Deutschland
tiber al-«.

— Der zweite Abschnitt (T. 636-648) reduziert die Bewegung auf Achtelfiguren,
dem Solostreichquartett ist ein gleichférmiger Puls zugeteilt: »-les, tiber alles«.

12 Ein ausschnitthaftes Zitat des Deutschlandliedes findet sich weiterhin am Beginn der Tarantella in den
Hoérnern (T. 435ff): Die letzten beiden Zeilen der Hymne werden hier fanfarenartig, zerstiickelt und
gestreckt wiedergegeben (vgl. Fiirst/Lachenmann, »Die Sinne denkenq). Diese Stelle fand bisher ebenfalls in
der Literatur keine Betrachtung (vgl. Cavallotti, Differenzen, S. 109). Auch in diesem Beitrag soll der Hinweis
darauf geniigen und die ausfiihrliche Analyse soll nur den vollstindigen Zitaten gewidmet werden.

13 Lachenmann, Tanzsuite mit Dentschlandlied (Partitur), S. 94.
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— Im dritten Abschnitt (T. 649-663) sorgen Triller und tonlose Blasgerdusche fiir
nervose Unruhe: »in der Welt, von der«.

— Im vierten Abschnitt (T. 664-682) werden Liegetone eingefiihrt, damit kombi-
niert sind rhythmische und gestische Erinnerungen: »Maas bis an die Memel«.

— Der fiinfte Abschnitt (T. 683-699) nimmt die rasende Bewegung des ersten Teils
wieder auf, sie ist jedoch durchbrochen von punktuellen Einwiirfen im Solo-
Streichquartett und im Orchester: »von der Etsch bis«.

— Im sechsten Abschnitt (T. 700-717) wird der Eindruck einer Reprise geweckt, die
Becken des Orchesters bleiben iibrig und lassen den Teil ausklingen: »an den
Belt«.

— Der siebte Abschnitt (T. 718-735) ist bestimmt vom Gegensatz zwischen Stille
und Akzenten, die sich verdichten: »Deutschland, Deutschland«.

— Im achten Abschnitt (T. 736-752) schliellich kehrt die rhythmische Bewegung
des Beginns zuriick und verdichtet sich: »iiber alles«.

Die Gliederung des Textes und die Gliederung der Musik nihern sich also immer
weiter an: Durchschneidet die musikalische Sinneinheit zu Beginn noch ein Wort
des Textes, so unterstreicht sie am Ende seine Phrasierung. In Takt 753 beginnt die
Cuda, in der sich das Deutschlandlied fortsetzt.

Rhythmische Analyse des Deutschlandliedes in Galopp und Coda

Im Vorspann zeigte sich, dass Lachenmann seine Takteinheiten nicht nach der von
Haydn notierten auftaktigen Fassung setzte, sondern volltaktig begann. Diesen
Umstand nimmt die folgende Analyse auf, indem sie nun Haydns Vorlage so um-
schreibt, dass sie mit vollem Takt beginnt, um eine bessere Vergleichbarkeit zu er-
moglichen. Auch die Wiederholung der ersten Phrase (zweite Textzeile) entfillt, da
Lachenmann durchgingig auf sie verzichtet. Hingegen wird die Wiederholung der
letzten Phrase (vierte Textzeile) berticksichtigt, sodass sich insgesamt ein 16-taktiges
Grundgertist ergibt.

Lachenmann dehnt die Melodie in Galopp und Coda bis zu einem Verhiltnis von
42:1 (d.h. 42 Viertelnoten bei Lachenmann entsprechen einem Viertel bei Haydn). In
Abbildung 4 ist dargestellt, wie viele Viertelnoten bei Lachenmann bis zum Einsatz
des nichsten thematischen Tons vergehen. Dabeli ist berticksichtigt, dass sich in Takt
753 die Tempo-Proportion dndert; die Notenwerte wurden hier entsprechend umge-
rechnet. Betrachtet wird dabei nur die jeweils erste Viertelnote eines Taktes; steht
keine Viertelnote am Taktanfang, wird ihr Wert anhand der ersten Note des Taktes
proportional ermittelt. Es ergibt sich so fiir die Lange des Taktschwerpunktes bei La-
chenmann die Folge: 6-7,5-8,5-8,75-10,5-11,75-16,5-15,83-18-21-26-23,25-33-36-39-42.
Die Ubersicht belegt somit eine exakt geplante, kontinuierliche, sehr starke Verlang-
samung.

Diese Folge ergibt eine exponentiell ansteigende Kurve, die an zwei Stellen deut-
lich abgewandelt wird: Von Takt 7 auf 8 sowie von Takt 11 auf 12 sinken die Werte
voriibergehend ab. In Takt 8 [in Haydns Original T. 11.3-12.2] ersetzt Lachenmann
Haydns Fassung (Viertelnote plus zwei Achtelnoten) durch eine punktierte Viertel-
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note mit einer Achtelnote; wiederum kann man dies auf die Notation aus der
Erinnerung zuriickfithren. (Im Gegensatz dazu ist Lachenmann in Takt 11 [14/15]
und in Takt 15 [18/19] hier, anders als im 17orspann, tatsichlich von einer punktierten
Viertelnote ausgegangen.)

'
&

Lachenmann, Dauer des ersten Taktwertes in Vierteln

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16

Haydn, 16-taktiges Modell

Abbildung 4: Gegeniiberstellung der rhythmischen Verhiltnisse von Haydn, Streichquartett op. 76,3 (2. Satz)
und Lachenmann, Tanzsuite mit Deutschlandlied (Galgpp und Coda).

Der exponentielle Verlauf wird noch deutlicher, wenn man die Linge der themati-
schen Takte bei Lachenmann zusammenstellt. In Abbildung 5 sind taktweise jene
Dauern dargestellt, die Lachenmann den 16 Takten des Haydn-Modells zuordnet: 25-
29,5-32,75-36-42,25-53,5-65,25-65,25-78-87-102,75-113,25-133,5-144-163,5-190,5.

180 A
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120 A
100
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20 A

Gesamtdauer des »thematischen Taktes« in Vierteln

1 2 3 4 5 6 7 8§ 9 10 11 12 13 14 15 16
Nummer des »thematischen Taktes«

Abbildung 5: Grafische Darstellung des rhythmischen Verlaufes beim Zitat des Deutschlandliedes in Lachen-
mann, Tangsuite mit Deutschlandlied (Ga/opp und Coda).
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Analyse der TonhShen des Deutschlandliedes in Galopp und Coda

Lachenmann zeichnet zunichst auf der Ebene der Tonhohen nur die Gestalt des
Themas nach und weitet den Ambitus dann auf den gesamten Umfang des Klaviers
aus (Abb. 6). Die Tongestaltung geschieht im Klavier vornehmlich mit Clustern,
sodass sich eher Helligkeitswerte ergeben als nachvollziehbare Tonhshen.

Die Abwirtsbewegung in Takt 3 wird zu einem Abgang von der hochsten zur
tiefsten Klaviertaste. Das Klavier iibernimmt nun allein die melodische Gestaltung
des Themas, es zitiert die dritte Zeile im hohen Register, transponiert nach C-Dur
(T. 5-8). Melodisch weicht Lachenmann in Takt 8 von Haydns Original ab, eine
Entsprechung zur rhythmischen Variante (vgl. Abb. 4). Ins allerhochste Klavierregis-
ter ist der Beginn der vierten Zeile verlegt (T. 9-10), der Klang wandert danach in
vier hingende Becken.

Das Thema entsteht in Lachenmanns Fassung also aus einer Farbskala und wan-
delt sich zu einem festen tonalen Umriss, der durch die Registerlage und die weiten
Abstinde zwischen den Einsitzen der Tdne allerdings nicht unmittelbar wahrnehm-
bar ist. Mit den Becken kehrt das Thema zuriick zu einer Skala von Farbwerten.

Zusammenfassung der Analyse

Die Analyse hat Aspekte deutlich gemacht, nach denen Lachenmann die Zitate des
Deutschlandlieds verarbeitet: Auf der rhythmischen Ebene behilt er die Proportio-
nen der Zitatvorlage auf lokaler Ebene bei, unterzieht diese aber sukzessiven Ver-
wandlungen. Der Kontrapunkttechnik entnommen ist das Prinzip, rhythmische
Abschnitte proportional zu vergroflern. Melodieausschnitte werden so teilweise auf
sehr weite Strecken gedehnt und durch Pausen zerteilt, sodass die Melodietone nicht
mehr unmittelbar aufeinander bezogen werden konnen. Eine verwandte Technik
verlangsamt die vorgegebene Taktlinge immer stirker, einer exponentiellen Kurve
folgend. Die Analyse belegt damit eindeutig, dass Lachenmann gezielt rhythmische
Strukturen konstruiert: Eine Folge, die so deutlich mathematischen Gesetzen
entspricht, kann kaum intuitiv entstanden sein. Lachenmann erhilt sich jedoch die
Freiheit, bei musikalischer Notwendigkeit das von ihm selbst aufgestellte Gesetz zu
brechen. Er vertraut also der formbildenden Kraft einer {ibergreifenden rhythmi-
schen Konzeption, schafft sich aber selbst Raume fiir flexibles Reagieren.

Die Tonhohen der Vorlagen gibt Lachenmann teils nur in ihrer umrissartigen
Gestalt wieder, die weitliufig gestreckt und damit verformt sein kann, teils zitiert er
wortlich; an anderen Stellen wiederum wird die diatonische Skala in eine Helligkeits-
skala umgewandelt, welche in Form von Rauschgerduschen und Clustern auftritt.

Absicht und Wirkung

Im Horerlebnis ist der Bezug zwischen Deutschlandlied und Lachenmanns Kompo-
sition nicht unmittelbar erfahrbar. Wie die Analyse hingegen zeigt, bleibt Lachen-
mann in seiner Verarbeitung streckenweise sehr nah am Haydn-Original, er setzt die
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Verinderungen sehr bewusst und nachvollziehbar mit konkret benennbaren Tech-
niken. Der Widerspruch zwischen akribischer Konstruktion und kaum nachvoll-
ziehbarer Wirkung ist offenkundig. Lachenmann verfremdet das Deutschlandlied so,
dass es beim ersten Horen nicht wahrnehmbar ist. Dies markiert eine wichtige
Unterscheidung zu einem weiteren grundlegenden Werk, in dem das Deutschland-
lied Verwendung findet, Karlheinz Stockhausens Hymnen (1966/67). Stockhausen
lenkt den Horer direkt auf das geschichtliche und soziologische Feld, das die Melo-
die umgibt. Bei Lachenmann sollen zwar ebenfalls Assoziationen geweckt werden,
aber die Zitate wirken allenfalls untergriindig. Auf ihnliche Weise stellen die
verwendeten Tanzrhythmen nur ein Gerlist dar, auf dem sich das musikalische
Geschehen abspielt und das die Teile miteinander verklammert.

Viele Details kénnen zunichst nur aus dem Studium der Partitur erschlossen
werden, Lachenmann hat in ihr Lied-Zitate oft dadurch markiert, dass er den
zugehorigen Text notiert, der aber nur gedanklich mitlduft, nie erklingt. Der erste
Horeindruck richtet sich auf die klangliche Gestaltung, weniger auf den verschliissel-
ten und verformten Inhalt. Den Sinn dieses kompositorischen Konzeptes begriindet
Lachenmann wie folgt:

Die Frage, ob jeder hier auch das Deutschlandlied wiedererkennen kann, ist mir, der ich, wie
gesagt, nicht etwas sagen, sondern etwas machen will, weniger wichtig, als die Tatsache, daf} hier
eine Struktur ihr Zeit- und Klangnetz von einer Struktur wie dem tief in uns wurzelnden Lied
borgt u1114d steuern laflt, einer Struktur, die nicht weniger Logik in sich birgt als jedes serielle
Prinzip.

Lachenmann beschreibt hier also seine eigene Zitattechnik als blofle Struktur und
rechtfertigt sie mit Blick auf den Serialismus; in der negativen Umschreibung (»nicht
weniger Logik«) wird eine gewisse Verteidigungshaltung deutlich. Auch in der Fort-
setzung des obigen Zitats zieht sich Lachenmann auf den Strukturbegriff zuriick:

Das Resultat ist so komplex wie jede andere reine Struktur: eine Landschaft der Impulse, in die
man sich beim Horen verlieren kann, und in der man doch spiirt, wie man vom Formgesetz
weitergetragen wird: Dieses Formgesetz, mit allen Briichen und Brechungen, ist dasjenige des
Deutschlandlieds, und so gibt es - wie unbewufit auch immer - in uns eine Wiederbegegnung.'

Zu berticksichtigen ist hier der zeitliche Abstand dieser Selbstinterpretation zur
Komposition, zur Urauffihrung und der Rezeption des Werkes. Die Bemerkungen
miissen also nicht unbedingt Lachenmanns Absicht zum Zeitpunkt des Komponie-
rens wiedergeben, sondern schildern seine Sicht auf das Stuck in der Ruckschau.™

14 Lachenmann, Hdren ist webrios — ohne Horen, S. 129.

15 Ebda.

16 Zu Recht merkt Jorg-Peter Mittmann (Musikalische Selbstanslegung: Eine sichere Quelle historischer Musiktheorie?
Uberlegungen 3n Skrjabin und Schinberg, im vorliegenden Band, S. 401-412) an, dass die Kommentare der Kom-
ponisten zu ihren Werken auch auf dahinter liegende Absichten zu untersuchen und nicht unbesehen als
objektive Aussage zu werten seien. J6rn Peter Hiekel schreibt zu dieser Problematik: »Es ist in der letzten
Zeit fast ein Topos im Reden tiber Lachenmann geworden, dass es unzureichend ist, bei der Analyse seiner
Werke zu stark Halt zu suchen bei seinen eigenen Einfithrungstexten und musikisthetischen Betrachtun-
gen. Dass dieses Dilemma im Falle Lachenmanns woméglich gravierender ist als bei den meisten anderen
Komponisten der Gegenwart, hat mit dem besonderen Nachdruck und auch der Brillanz seiner Texte zu
tun.« (Hiekel, Lachenmann versteben, S. 12.)
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Interpretation

Ein Horer erwartet sich von einem Zitat ein Erkennen der Melodie, er sucht darin
Orientierung und Horhilfe. Lachenmann dagegen sagt selbst - wiederum im Riick-
blick -, ihm gehe es »nicht um den Aha-Effekt des Wiedererkennens«.” Fiir ihn
bildet das Zitat lediglich eine Struktur aus, die Wiederbegegnung kann auch unbe-
wusst ablaufen. Mit diesem viel loseren Bezug auf die Vorlage provoziert Lachen-
mann ein Missverstindnis - denn die Erwartung, das Deutschlandlied zu horen, hat
er ja mit dem Titel ganz bewusst geweckt.'

So entpuppt sich die Zitattechnik als eine neue Suche nach demjenigen Material,
das dem Werk Form und Sinn gibt."” Dieses Material ist nicht mehr neutral, sondern
durchsetzt mit Assoziationen, die Struktur wird mit Bedeutung aufgeladen. Dariiber
hinaus behandelt Lachenmann die verschiedenen Vorlagen ja durchaus unterschied-
lich: Durch das Zitat aus Bachs Weibnachtsoratorinm, in Tonart, Lage und Klangfarbe
wortlich wiedergegeben, findet sogar herkommliche Melodik fiir einen Moment
Eingang in Lachenmanns Musiksprache - und dieses Stilmittel ldsst sich durch die
Zitattechnik begriinden, ohne dass Lachenmann die dsthetischen Kriterien seiner
eigenen Musik indern miisste.” Die abgestufte Herangehensweise an die verschiede-
nen Vorlagen verrit Lachenmanns Haltung zu ihnen: Wiahrend er sich zur histori-
schen Musik hinwenden und bei Bach, wenn auch kurz, zum wértlichen Zitat
greifen kann, spiirt er die Brisanz des Deutschlandliedes und entfremdet es klanglich;
die Lieder »Schlaf, Kindlein, schlaf« und »O du lieber Augustin« bewegen sich
zwischen diesen Extremen.

Die kompositorischen Skrupel, die so im Umgang Lachenmanns mit dem
Deutschlandlied sichtbar werden, mégen sich auf verschiedenen Ebenen bewegen:
Am schwersten wiegt sicherlich die deutsche Vergangenheit, die mit dem Lied
heraufbeschworen wird - gerade dadurch, dass Lachenmann als Partitur-Text die
erste Strophe verwendet.” Daneben stellt sich auch das Problem, inwieweit Melodik

17 Stawowy, »Fluchtversuch in die Hible des Liwen«, S. 80.

18 Es wire zu fragen, ob der Begriff »Zitat« {iberhaupt Lachenmanns Umgang mit dem tradierten Material
korrekt beschreibt. Da Lachenmann aber die Beziige selbst herstellt und zum Teil in der Partitur markiert,
soll die Bezeichnung hier beibehalten werden - auch wenn Lachenmann selbst die Verwendung der ersten
Strophe des Deutschlandliedes so beschreibt: »Man kann nicht sagen, dafl ich das zitiere. Bei mir wird das
Lied nicht zitiert, es wird zugrunde gelegt.« (Fiirst/Lachenmann, »Die Sinne denkenc).

19 Die Suche ist fiir Lachenmann eine wesentliche Motivation zum Komponieren. So schrieb er in einem
Zeitungsbeitrag {iber Luigi Nono: »Suche immer weiter, aber suche niemals schlau< war eine der Devisen,
die er mir, seinem Schiiler, in den 60er Jahren auf den Weg gab« (Lachenmann, »Suche immer weiterq). Peter
Bottinger sieht in dieser Erweiterung des musikalischen Materials durch Zitate »eine nachhaltige Beeinflus-
sung der Grundstruktur von Lachenmanns Musik. Reagierte diese zuvor indirekt auf das Gewohnte, indem
sie — als reaktives Moment - die Kritik bis in die Auswahl und Verkniipfung des Materials vortrieb, so
hantiert sie heute direk# mit den Versatzstiicken des Kritisierten.« (Bottinger, erstarrt / befieit, S. 106.)

20 Martin Kaltenecker interpretiert diesen Aspekt als Reaktion Lachenmanns »auf die zeitgleiche >postmoder-
ne« Aufwertung der tonalen Praxis« (Kaltenecker, Subsraktion nnd Inkarnation, S. 122).

21 Lachenmann bezeichnete die Verwendung der ersten Strophe als »historisch ehrlicher: ohne die Geschichte
der ersten Strophe gibe es heute keine dritte Strophe« (Fiirst/Lachenmann, »Die Sinne denken«). Vgl. hierzu
Lachenmanns Aussage: »Komponieren ist also eine eher heitere Titigkeit: ein Spiel, bei dem man allerdings
Ernst macht. Aber selbst mit Gestalten, die tragisch besetzt sind oder gar Katastrophisches signalisieren,
liflt es sich lustvoll und begeistert arbeiten.« (Biining/Lachenmann, Warm muf¢ newe Musik web tun, Herr
Lachenmann?) Nach Ulrich Dibelius sollen die Tanzsitze »der als Hymne usurpierten Haydn-Melodie quast
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die Gerdusch- und Klangfarbenpalette Lachenmanns erweitern kann. Auferdem ist
mit der Hymne eine direkte, unverstellte, ja plakative Auflerung verbunden. Damit
belegen die Zitate Lachenmanns Wunsch, seine Musik auch inhaltlich zu legitimie-
ren. Sie verdeutlichen also das Bestreben, Melodik in die Klangsprache aufzunehmen
- auch wenn dies vorerst nur spurenweise geschieht - und zeigen das Anliegen einer
auflermusikalischen Aussage.

Diese Intentionen sind in der Kompositon der Tangsuite bereits angelegt, aber
kommen noch nicht klar zum Durchbruch. Verfolgt man Lachenmanns Weg weiter
zu seiner »Musik mit Bildern« Das Mddchen mit den Schwefelbilzern (1990-96/2001), so
ldsst sich in allen drei Bereichen eine Steigerung und stringente Entwicklung be-
obachten: Die deutsche Vergangenheit wird, wenn auch aus ganz anderer Sichtweise,
durch Texte der RAF-Terroristin Gudrun Ensslin reflektiert; deutlich kommen
Tonhohenprozesse am Ende des Werkes durch das lange Solo der japanischen
Mundorgel s4** zum Durchbruch. Und die auflermusikalische Aussage erstreckt sich
durch Handlung und Bedeutung des Stoffes in vielerlei Richtungen.

Die Untersuchungen der kleinen Zitat-Bausteine aus der Tangsuite mit Deutschlandlied
ermoglichen es also, dieses Werk in einem groflen Zusammenhang zu sehen: In
inhaltlicher Erweiterung, Melodik und auflermusikalischem Bezug markiert die
Komposition einen Zwischenschritt, nicht den Endpunkt in der Entwicklung
Lachenmanns.
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