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1. Einleitung 

Die sogenannte Neue Musik nach 1945 scheint häufig aus Kompositionen jenseits überlie-

ferter Traditionen zu bestehen und keine Anknüpfungspunkte mehr an die Musik der ver-

gangenen Jahrhunderte zu bieten. Im zeitgenössischen Konzertbetrieb eher selten aufge-

führt, findet sie vor allem in kleineren spezialisierten Festivals vor einem minderheitlichen 

Publikum Gehör. Insbesondere gilt die scheinbare Traditionslosigkeit für Werke der soge-

nannten Avantgarde: Diese Arbeit wird sich anhand von zwei exemplarischen Komponisten 

und ihrer Werke mit deren Traditionsverständnis und der Suche nach latenten Traditionsbe-

zügen beschäftigen. 

 

Helmut Lachenmann und Karlheinz Stockhausen gelten oft als Repräsentanten einer ableh-

nenden Haltung gegenüber Traditionen der Kunstmusik. In ihrem kompositorischen Selbst-

verständnis streben sie nach Erneuerung und innovativer künstlerischer Arbeit jenseits etab-

lierter Modelle. In meiner Arbeit möchte ich daher das Traditionsverständnis beider 

Komponisten und ihre Selbstverortung innerhalb der Tradition offenlegen. Im Zentrum steht 

neben Selbstzeugnissen der Vergleich zweier Werke. Wegen der besonderen historischen 

Bedeutung der Gattung wurden Streichquartette ausgewählt: Helmut Lachenmanns II. 

Streichquartett Reigen seliger Geister (1989) und Karlheinz Stockhausens Helikopter-

Streichquartett (1992/93).  

 

Die Arbeit ist in zwei große Kapitel aufgeteilt: Das erste beschäftigt sich mit einer allgemei-

ner gehaltenen Traditionsdiskussion. Diese Erkenntnisse werden im zweiten Kapitel zu-

nächst mit der Gattung Streichquartett in der zweiten Hälfte des 20. Jahrhunderts in Verbin-

dung gebracht und im Anschluss auf die bereits erwähnten Kompositionen angewendet.  

 

Im ersten Kapitel werden zunächst unterschiedliche Positionen von Komponist*innen und 

Musikwissenschaftler*innen zu den Begriffen Tradition und Fortschritt in der Diskussion 

nach 1945 dargelegt. Eine wichtige Funktion nehmen dabei die seit 1946 stattfindenden „In-

ternationalen Ferienkurse für Neue Musik“ in Darmstadt ein, die eine rege Diskussionskultur 

über verschiedene Strömungen der Neuen Musik auszeichnet. Anschließend wird zunächst 

Lachenmanns und im Anschluss Stockhausens Traditionsverständnis sowie ihr Verhältnis 

zu Traditionen der europäischen Kunstmusik offengelegt. Eine zentrale Position nehmen 



 

9 

 

Ego-Dokumente ein, die bewusste Ablehnung, aber auch latente Kontinuitäten im Sinne ei-

ner Verortung in der Tradition offenlegen sollen.  

 

Die Selbstzeugnisse der beiden Komponisten werden durch Untersuchungen verschiedener 

Musikwissenschaftler*innen ergänzt. Diese Ergänzung ist wichtig, um die stark subjektiven, 

teils polemischen oder gar unreflektierten Äußerungen, die nicht selten einen Versuch dar-

stellen, die eigene Persönlichkeit möglichst vorteilhaft zu präsentieren, unter Umständen zu 

relativieren oder wenigstens kritisch zu hinterfragen. 

 

Die Untersuchung aller verwendeten Dokumente dient unter anderem dazu, musikalische 

Strukturprinzipien, welche auf Grund ihrer Einbettung in Traditionen abgelehnt werden, zu 

präzisieren. In einer Synopse werden Gemeinsamkeiten, Unterschiede aber auch Widersprü-

che innerhalb der Debatte und speziell zwischen beiden Komponisten offengelegt.  

 

Das zweite Kapitel stellt zwei Streichquartette, jeweils eines von Lachenmann und Stock-

hausen ins Zentrum. Der Analyse der Streichquartette wird eine gattungsgeschichtliche Ein-

ordnung vorangestellt. Die Zuordnung zur Gattung weist einerseits durch die Bemühung, 

mit beiden Streichquartetten neue Maßstäbe zu setzen, andererseits durch konkrete Bezug-

nahme beider Komponisten auf die Gattungsgeschichte einen gewissen Traditionsbezug auf. 

Anschließend werden die Werke der beiden Komponisten anhand charakteristischer Merk-

male auf latente Kontinuitäten hin analysiert. Dabei gilt es zu zeigen, wie in beiden Werken 

sowohl dezidierte Abkehr von historischen Strukturprinzipien als auch latente Traditionsli-

nien wirksam werden.  

Die Parameter der Analyse sollen möglichst identisch sein. Sie ergeben sich aus dem Tradi-

tionsdiskurs und den Äußerungen der Komponisten selbst. Mögliche Aspekte hierbei sind: 

Traditionsbezug durch die Gattung, das verwendete musikalische Material und dessen Or-

ganisation, Syntax, Form, Notation, Semantik, Spieltechnik und Klanggestus. Dafür werden 

wiederum Werkbeschreibungen der Komponisten selbst, aber auch Analysen von Musik-

wissenschaftler*innen, die verschiedenen Aspekte der beiden Streichquartette fokussieren, 

zur Hilfe genommen.  

 

Die analytischen Befunde werden anschließend in einer Gegenüberstellung kritisch einge-

ordnet und in den Kontext der Ergebnisse des vorherigen Kapitels gestellt. 
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Übereinstimmungen und Diskrepanzen zwischen Selbstdarstellung und konkreter komposi-

torischer Umsetzung bilden das Zentrum dieses Abschnitts.  

 

Abschließend werden die wichtigsten Ergebnisse auf die Frage nach dezidierter Abkehr und 

(latenten) Traditionsbezügen nochmals resümiert. Dabei sollen die Komponisten, die zu-

nächst eine scheinbar übereinstimmende Position vertreten, nicht nur jeder für sich betrach-

tet werden, sondern auch im Vergleich zueinander. Ausblickend sollen mögliche ästhetische 

Konsequenzen der Resultate schlaglichtartig beleuchtet werden.  
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2. Ausprägungen des Traditionsverständnisses von Komponist*innen und Musikwis-

senschaftler*innen nach 1945 

Dieses Kapitel beleuchtet zunächst unterschiedliche Positionen und Widersprüche in der 

Diskussion über Tradition nach 1945, um anschließend das Traditionsverständnis, offene 

und latente Traditionsbezüge der Komponisten Helmut Lachenmann und Karlheinz Stock-

hausen anhand von Ego-Dokumenten und Untersuchungen von Musikwissenschaftler*innen 

aufzuzeigen. Abschließend werden diese Ergebnisse in einer Synopse kurz resümiert.  

 

2.1 Tradition und Fortschritt in der Musik – Positionen in der Diskussion nach 1945  

Tradition und Fortschritt sind zwei häufig verwendete Begriffe in der Musik des 20. Jahr-

hunderts, die zunächst für Schönbergs Zwölftonmusik und dann noch einmal nach 1945 an 

Bedeutung gewinnen. Die Debatte über diese beiden Schlagwörter ist sehr kontrovers ge-

führt worden: Während sich die „Darmstädter Avantgarde“ nach dem zweiten Weltkrieg 

stark auf Innovationen berufen hat, die dezidiert nicht an Traditionen der westeuropäischen 

Kunstmusik des 19. Jahrhunderts anknüpften, bildete sich schon wenig später eine jüngere 

Komponist*innen-Generation, die sich von eben dieser Avantgarde abgrenzte und sich wie-

der stärker und unverhohlen auf frühere Traditionen berief. Doch auch Vertreter*innen einer 

strengen Avantgarde änderten ihre rigorosen Ver- und Gebote und ließen sich stärker auf die 

Arbeit mit ehemals ausgesperrten musikalischen Möglichkeiten ein. 

 

2.1.1 Das deutsche Paradigma der „Stunde Null“ 

Das Ende des Zweiten Weltkriegs im Jahr 1945 wird in der Literatur häufig als „Stunde 

Null“ bezeichnet, die zugleich ein Ende und einen Neuanfang markiert. Dieser Zeitpunkt ist 

auf Grund der verheerenden Schuld explizit auch als „deutsche Sondersituation“ zu betrach-

ten.1 Die Gräueltaten des Zweiten Weltkriegs regten junge Komponist*innen zu einem radi-

kalen Umdenken an: Es wurden neue, innovative Denkmuster begründet, weil es unmöglich 

schien zu komponieren wie bisher. Daher werden die kompositorischen Konzepte der frühen 

1950er-Jahre oft als Traditionsbruch bezeichnet. Man wollte nicht Gefahr laufen, mit Mus-

tern oder in der Tradition von Komponist*innen zu komponieren, die von den Nationalsozi-

alisten für ihre Zwecke eingesetzt und missbraucht worden waren. Daher beriefen sich 

 

1 Barner, „Negieren von Tradition“, S. 33. 
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Komponist*innen der jungen Generation häufig auf verfemte, von den Nazis vertriebene 

Komponist*innen, die als Anknüpfungspunkt genutzt wurden. 

 

Das Paradigma der „Stunde Null“ ist umstritten, denn das Jahr 1945 bildet keinen klaren 

Neuanfang sämtlicher kompositorischer Parameter. Viele ältere Komponist*innen änderten 

ihren Stil nicht radikal, was sie nicht zwangsläufig in die Nähe der Nationalsozialisten 

rückte. Das Streben nach Innovation habe auch den bestehenden Kanon europäischer Kunst-

musik zu ändern versucht, konstatiert Gianmario Borio, wodurch dieser nicht nur „ver-

drängt“, „sondern […] in einen anderen Verstehenszusammenhang“ gebracht worden sei.2 

Adorno äußert sich ebenfalls zu dieser speziellen Situation: „Zur Selbstverständlichkeit 

wurde, daß nichts, was die Kunst betrifft, mehr selbstverständlich ist, weder in ihr noch in 

ihrem Verhältnis zum Ganzen, nicht einmal ihr Existenzrecht.“3 

 

Ulrich Dibelius beschreibt das „Jahr Null der modernen Musik“4 wie folgt: 

Die Situation im Jahre 1945 war auf überraschende Weise neu. Nur diejenigen, die dachten, man 

könne so weitermachen wie bisher, hatten sie überhaupt nicht verstanden. Alle übrigen hielten Aus-

schau – sowohl in dem Teil der Welt, der sich ihnen zu öffnen begann, als auch bei sich selbst.5 

 

Das ursprüngliche „Nullpunkt-Paradigma“ der „deutschen Lyrik“ habe „seine Paralleler-

scheinung in der musikalischen Produktion“ gefunden, meint Borio.6 Die Jahre des zweiten 

Weltkrieges hätten einen „Gestus globaler Negation […] der zu ihr führenden Traditionen“ 

verursacht.7 An deren Stelle sei das Moment der „persönlichen Entscheidung“ getreten: 

„Dies markiert zugleich die Differenz zur Literatur, in der die kritische Abstandnahme von 

Tradition mit einer enthüllenden und anklagenden Sendung verbunden war.“8 Auch Wilfried 

Barner betrachtet „Individualität“ als „konstitutiven Oppositionsbegriff zu Tradition“9 und 

das „‚Nullpunkt’-Denken“ als Spezifikum der deutschen Literatur:  

Für keine der europäischen Literaturen ist das wiederholte Einbekenntnis der nationalen Defizienz, ver-

knüpft mit radikaler Negation des Tradierten, so konstitutiv wie für die deutsche. Und in keiner europäi-

schen Sprache scheint das Reden über Tradition so schwierig, so belastet wie in der deutschen.10  

 

 

2 Borio, „Kontinuität der Moderne?“, S. 143. 
3 Adorno, Ästhetische Theorie, S. 9. 
4 Dibelius, Moderne Musik I, S. 17. 
5 Ebd. 
6 Borio, „Kontinuität der Moderne?“, S. 142. 
7 Ebd. 
8 Ebd. 
9 Barner, „Negieren von Tradition“, S. 14. 
10 Ebd., S. 11. 



 

13 

 

Dieses Ansetzen „an einem Nullpunkt“ im Sinne des Fortschritt-Denkens fände letztlich 

„eben doch nicht im leeren Raum statt, sondern setzt an Vorhandenem an“, so Dieter Sch-

nebel.11 Viele junge Komponist*innen hätten sich besonders auf Anton Webern und Edgard 

Varèse berufen, zwei Komponisten, „die bis dahin freilich wenig bekannt, geschweige denn 

anerkannt waren“: „Also brach der Neubeginn zwar mit der offiziellen Tradition, anderer-

seits aber bedeutete er Anknüpfung an einen latenten Strang.“12 

 

Während Webern durchaus als Bezugspunkt verschiedener Komponist*innen genutzt 

wurde, verlief zwischen ihm und Schönberg 

damals eine hohe Trennwand rückwärtsgewandter Bezugnahme; nur Boulez, der sich mit dem Diktum 

‚Schönberg est mort‘ durchaus gleichgesinnt eingeführt hatte, wurde seiner nationalen Herkunft zu-

liebe noch eine verlängerte Deszendenzlinie über Messiaen bis zu Debussy zugestanden. Anknüp-

fende oder auch kritische Ableitungen, die darüber hinausgingen, waren aber verpönt.13   

 

Hermann Danuser beobachtet nach dem Zweiten Weltkrieg die Spaltung „zwischen der 

avantgardistischen und der traditionalistisch orientierten Kunstmusik“.14 Allerdings reiche 

die Aufteilung in zwei Lager, die sich gegenüber Traditionen entweder „verpflichtet fühlten“ 

oder dieser feindlich gegenüberstanden, nicht aus, so Danuser:  

Sie versperrt vielmehr die Einsicht in den Sachverhalt, daß nicht nur der Gegensatz zwischen Tradition 

und Neuer Musik, sondern auch die Aufhebung dieser Antithese von zentraler Bedeutung für die jüngere 

Musikgeschichte ist.15 

 

Tradition beinhalte einen „(primär unbewußten, sekundär auch theoretisch formulierten) 

Überlieferungsbestand der Kunstmusik und deren Institutionalisierung“ und bilde somit ei-

nen „unversöhnlichen Gegensatz[…]“ zur Avantgarde: „Die Moderne aber, beruhend auf 

Traditionskritik, hat ihrerseits längst Traditionen begründet, die für die Musikgeschichte als 

eine Historie der Neuen Musik schlechterdings zentral geworden sind.“16 Allerdings habe 

sich die Vorstellung „einer Art tabula rasa“ schnell als „Illusion“ herausgestellt, so Kalten-

ecker: „Und doch nahm man bald unter den neuen Schemata wieder die alten Schemen 

wahr.“17 

 

 

11 Schnebel, „Tradition des Fortschritts“, S. 116. 
12 Ebd. 
13 Dibelius, „Historisches Bewusstsein“, S. 69 f. 
14 Danuser, „Tradition und Avantgarde“, S. 22. 
15 Danuser, Die Musik des 20. Jahrhunderts, S. 285.  
16 Ebd., S. 286.  
17 Kaltenecker, „Fragmente zu Lachenmanns Reigen“, S. 36. 
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Danuser plädiert dafür „Neue Musik, Avantgarde und Moderne“ nicht als Synonyme zu be-

trachten, sondern zwischen „Moderne“ und „Avantgarde“ weiter zu differenzieren:  

Für die Moderne ist Traditionskritik wirksam als ein eigener Modus von Tradition. Indem sie die 

künstlerischen Gestaltungsmittel revolutioniert, stiftet sie eine zusammenhängende Geschichte. Letzt-

lich an der Kategorie des Kunstwerks orientiert, besitzt Neue Musik als Moderne aufgrund eines kri-

tischen Traditionsbezugs zu früherer Klassik selbst einen latenten Zug zur Klassizität […]. […] Für 

die Avantgarde hingegen bedeutet Traditionskritik den isolierten, selbstgenügsamen Akt der Nega-

tion, in dem die Kunstüberlieferung ignoriert und die Möglichkeit neuer ästhetischer Erfahrungen – 

losgelöst von jeglichem Geschichtsbewußtsein – erprobt wird.18 

 

Ein bekannter Vertreter der „Moderne“ wäre demnach Schönberg, während Komponisten 

wie Boulez oder Stockhausen die „Avantgarde“ repräsentieren würden.  

 

2.1.2 Die „Internationalen Ferienkurse für Neue Musik“ in Darmstadt 

Eine zentrale Funktion für diesen Neuanfang nehmen 1946 die von Wolfgang Steinecke ge-

gründeten „Internationalen Ferienkurse für Neue Musik“ ein, die vom „Internationalen Mu-

sikinstitut Darmstadt“ (bis 1963 „Kranichsteiner Musikinstitut“) veranstaltet wurden. Ulrich 

Dibelius formuliert diese Sonderrolle wie folgt: „Nirgendwo sonst trafen alle Bestrebungen 

so konzentriert zusammen, begegneten sich, maßen sich aneinander, nahmen fremde Ein-

flüsse und neue Anregungen auf.“19 Das ursprüngliche Ziel des Gründers Steinecke sei das 

„des Nachholens und Wiederaufbauens“ gewesen: In Darmstadt seien verbotene Werke 

während des Nationalsozialismus, aus der „Zeit der Weimarer Republik“ und von Kompo-

nisten aus dem „Exil“ präsentiert worden.20  

 

Besonders dort hätten die „Akteure dieser Veränderungen […] mit manifestartigen Stellung-

nahmen nicht selten dazu bei[getragen], das Gefühl eines unüberbrückbaren Hiatus zur Ver-

gangenheit, einer unwiderruflichen Verabschiedung der Tradition zu verstärken“.21 Ein pro-

minentes Beispiel hierfür stellt Pierre Boulez mit seinem Aufsatz „Schönberg est mort“ dar, 

auf den später noch kurz eingegangen wird. Selbstzeugnisse sind also entscheidend für den 

Eindruck eines radikalen „Traditionsbruchs“ mitverantwortlich.  

 

Borio nutzt in seinem mit Hermann Danuser gemeinsam herausgegebenen vierbändigen 

Werk Im Zenit der Moderne über die ersten zwanzig Jahre der Ferienkurse unter anderem 

 

18 Danuser, Die Musik des 20. Jahrhunderts, S. 286.  
19 Dibelius, Moderne Musik I, S. 218. 
20 Borio, „Kontinuität der Moderne?“, S. 150. 
21 Ebd., S. 141 f. 
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Werkanalysen der Komponist*innen. In Analysen, aber auch essayistischen Abhandlungen 

sei immer wieder auf Komponisten vergangener Zeiten Bezug genommen worden. Neben 

den bereits genannten finden sich hier darüber hinaus Hindemith, Strawinsky aber auch De-

bussy oder Bartók.22  

Analyse nimmt eine mittlere Position zwischen theoretischer Abhandlung und Schaffensprozeß ein; 

sie macht den Erwartungshorizont sichtbar, im Rahmen dessen der Komponist nicht nur der Vergan-

genheit begegnet, sondern auch das eigene Schaffen konzipiert.23  

 

Insgesamt sehen sich die beiden Herausgeber in ihrer Vermutung bestätigt, „daß eine Kon-

tinuität der Moderne sich über die traumatischen Brüche dieser bewegten Jahrzehnte hinweg 

behauptet“ habe: Gerade „aufgrund ihrer Brüche, Entzweiungen und Dynamik“ zeichne 

„sich eine Einheit der musikalischen Moderne ab“.24   

 

Der gegenüber der Avantgarde häufig formulierte Vorwurf „eines eindimensionalen teleo-

logischen ‚Fortschritts‘“ sei nicht fundiert. Vielmehr hätten die Komponisten eine sehr kon-

krete Kenntnis über Tradition vergangener Zeiten gehabt und sich nach dem von Adorno 

formulierten „Kanon des Verbotenen“25 gerichtet, wonach die Musik nicht „dort verharren 

dürfte, wo sie einmal gewesen“ sei.26 Tradition sei in Darmstadt „nur unter Reflexion ihres 

geschichtlichen Charakters zugelassen [worden], nicht aber in ihrer unreflektierten, für die 

Traditionskategorie indes besonders charakteristische[n] Form.“27 

 

Ein weiteres Problem bildet das Bild einer Elite, das die Darmstädter Avantgarde teilweise 

sehr bewusst heraufbeschwor: „Erinnert sei an Boulez, der alle künstlerischen Bestrebungen 

außerhalb als geschichtsphilosophisch irrelevant, ‚unnütz‘, ausgrenzte und als künstlerisch 

obsolet brandmarkte.“28 Allerdings darf nicht vergessen werden, dass Boulez diese Äuße-

rung zu Beginn der 1950er-Jahre tätigte, also in einem sehr frühen Stadium des „Neube-

ginns“.  

 

 

22 Ebd., S. 145. 
23 Ebd., S. 143 f. 
24 Ebd., S. 283. 
25 Adorno, Kulturkritik und Gesellschaft I, S. 314. 
26 Danuser, „‚Darmstädter Schule‘“, S. 367. 
27 Ebd., S. 369. 
28 Ebd., S. 371. 
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2.1.3 Serielle Musik 

Eine Möglichkeit „bekanntes musikalisches Material […] aus dem Geschichtszusammen-

hang zu lösen“29 bot das serielle Komponieren als „Abwendung vom traditionellen Aus-

drucksbegriff“30. In der seriellen Musik wurden die untergeordneten „Toneigenschaften“ der 

„Intensität und Klangfarbe“ ebenbürtig mit denen der „Tonhöhe und Tondauer“.31 Sie ist als 

Weiterentwicklung von Schönbergs Reihentechnik zu verstehen, in der nicht nur die Ton-

höhen, sondern auch alle anderen klanglichen Parameter in Reihen angeordnet werden, mit 

denen nach strengen Regeln komponiert wurde. Parameter „des Satzes wie Dynamik, Farb-

mischung, Dichte und Tempo“ lösen „die traditionelle Linienführung in der Aufgabe ab […], 

musikalischen Sinn ausdrucksspezifisch zu objektivieren“.32 In der Avantgarde wurden 

„[h]ierarchische Systeme wie die Tonalität […] gebrochen, aber eben nur durch andere Hie-

rarchien ersetzt, das hierarchische Denken an sich wurde oft nicht hinterfragt.“33 

 

Serielle Komponist*innen orientierten sich insbesondere an Anton Webern, dessen Musik 

sie als Vorstufe des eigenen Kompositionsprozesses betrachten. Im Jahr 1955 erschien in 

der Reihe eine Ausgabe zu Webern,34 in der diverse Beiträge und Analyse zum Komponisten 

erschienen, die nicht versuchten, die serielle Musik „in jenes Licht geschichtlicher Kontinu-

ität zu rücken, in dem sie als traditionsgebundene besser hör- und verstehbar geworden 

wäre[…]“.35 Man versuchte Weberns Musik nicht zu kopieren, vielmehr bildete sie „einen 

Ausgangspunkt, von dem aus fortzuschreiten sei“.36 Allerdings versucht Stockhausen in sei-

ner Webern-Analyse durchaus das Bild einer prä-seriellen Musik zu zeichnen.37  

 

Danuser bezeichnet die serielle Musik als „zentral antitraditionell“, da „die musikalische 

Vergangenheit für sie ästhetisch weitgehend gleichgültig“ gewesen sei.38 Darüber hinaus sei 

sie besonders stark an das „Fortschrittsprinzip“ gebunden gewesen.39 Eben dieser 

 

29 Decroupet / Kovács, „Erweiterungen des Materials“, S. 278.  
30 Borio, „Wege des ästhetischen Diskurses“, S. 439. 
31 Dahlhaus, „Traditionen in der neuesten Musik“, S. 10. 
32 Borio, „Wege des ästhetischen Diskurses“, S. 439. 
33 Gadenstätter, „Lachenmann, Kurzportrait“, S. 70. 
34 Vgl. Eimert, Anton Webern. 
35 Danuser, „Tradition und Avantgarde“, S. 29. 
36 Ebd. 
37 Vgl. Stockhausen, „Struktur und Erlebniszeit. (Streichquartett, 2. Satz)“, S. 69–79. 
38 Ebd. 
39 Ebd., S. 32. 
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„radikale[…] Bruch mit der Tradition“40 sei im „dialektischem Sinn als traditionsrettend 

[…] unter den Bedingungen künstlerischer Modernität“ zu verstehen.41 

 

Danuser ortet um 1960 eine Krise der strengen seriellen Musik und der damit verbundenen 

„Fortschrittsidee“:  

[D]ie hermetische Abschirmung gegen die ältere Musik zerfiel, die stimmige Durchbildung jedes ein-

zelnen Werks auf der Basis der je besonders vorausgesetzten Materialdisposition wurde durchbro-

chen, Aspekte der musikalischen Vergangenheit drangen wieder in die Werke ein.42  

 

2.1.4 Die Naturwissenschaften als Bezugsrahmen und das Problem des Eu-

rozentrismus 

Ein verbindendes Moment diverser Avantgarde-Komponist*innen bildet die Bezugnahme 

auf naturwissenschaftliche Gesetzmäßigkeiten anstelle von musikalischen Traditionen.43 

Bei Stockhausen spielen zum Beispiel „akustische, d. h. naturwissenschaftliche Problem-

stellungen“ anstelle „motivisch-thematischer Prozesse“ eine wichtige Rolle.44 Immer wieder 

wird sich „auf das stützende Moment mathematischer Formeln, als Ausgangspunkt der kom-

positorischen Arbeit“ berufen, darunter z. B. die „Fibonacci-Reihe“ oder der „Goldene 

Schnitt“.45 

 

Sehr problematisch ist auch das Moment des Eurozentrismus, nicht nur in der Musik nach 

1945, sondern in der gesamten Darstellung der europäischen Musikgeschichte. Allerdings 

findet sich dieses Moment auch in Untersuchungen zur Tradition in der Musik der Gegen-

wart, insbesondere dann, wenn es um das umstrittene Fortschrittsdenken geht. Dieses wird 

häufig als Spezifikum der europäischen Musik betrachtet, während sich in anderen Kulturen 

kaum Entwicklungen abzeichnen würden. Der Komponist Louis Saguer schreibt etwa: „Es 

gibt Kulturen langsamer Entwicklungsformen, so langsam, daß man glaubt, sie entwickelten 

sich überhaupt nicht vorwärts, wie z.B. in Indien oder China“.46 Auch Mathias Spahlinger 

beschreibt in einem Gespräch mit dem Musikwissenschaftler Hans Heinrich Eggebrecht „die 

Rolle der Innovation in Europa“ als besonders groß, „während sie in anderen Kulturen viel 

 

40 Danuser, Die Musik des 20. Jahrhunderts, S. 294.  
41 Danuser, „Tradition und Avantgarde“, S. 39. 
42 Ebd., S. 38. 
43 Vgl. Brügge, Rihms Streichquartette, S. 31 und S. 49. 
44 Stahmer, „Streichquartettkomposition seit 1945“, S. 20 f. 
45 Brügge, Rihms Streichquartette, S. 49. 
46 Saguer, „Krise im Musikschaffen“, S. 306. 
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unmerklicher vonstatten“ gehe, was Eggebrecht nicht bestreitet.47 In der Diskussion um Tra-

dition geht es beinahe ausschließlich um „das eurozentrische, einer spezifischen Bi1dungs-

schicht angehörende Traditionsbewußtsein“, so Danuser.48   

 

2.1.5 Der Begriff der „Tradition“  

Das Moment der „Kontinuität“ sei fundamental für eine „Geschichtsschreibung […], sofern 

sie über die statistische Aufzählung von Einzelereignissen hinauskommen“ wolle, so Sieg-

fried Mauser.49 Auch in der Musik nach 1945 würden bei intensiver Beschäftigung „immer 

weiterreichendere[…] und zwingendere[…] Einflüsse“ aufgedeckt, sodass sich der Eindruck 

ergebe, „daß die Neue Musik nicht mehr und nicht weniger in sinnvollen Entwicklungszügen 

verlief als die der vergangenen Epochen“.50 Danuser sieht „Traditionskritik“ selbst als Mo-

ment der „Tradition der bürgerlichen Kunstmusik, seit die Genieästhetik im 18. Jahrhun-

dert“, die „das Postulat der Originalität an das musikalische Kunstwerk richtete“.51 

 

Danuser bezeichnet „Melodik, Harmonik, Homophonie, Polyphonie und eine darauf bezo-

gene Rhythmik“ als „die zentralen Prinzipien der Tradition“.52 Diese Prinzipien wurden von 

einem Großteil der Avantgardisten vermieden, um nicht an die Tradition anzuknüpfen, son-

dern innovative Werke zu schaffen. Das setzt eine sehr intensive Beschäftigung mit der Tra-

dition voraus: Das „Verhältnis der Dialektiker zur Tradition ist stark ausgeprägt: als Nega-

tion.“53 Charakteristisch für die Neue Musik seien hingegen etwa „Vermeidung von 

Tonalität, […] Struktur- und formrelevante Behandlung der Klangfarbe, Einbeziehung des 

Geräuschs, Aufgabe des motivisch-thematischen Denkens“, so Jörg Mainka.54 Allerdings 

sei meist eine Bezugnahme „auf Kriterien traditioneller Ästhetik“ festzustellen: „Die Dia-

lektiker halten am Werkbegriff ebenso fest wie am Instrumentarium […] und an der traditi-

onellen, wiewohl gelegentlich bis zur Unkenntlichkeit modifizierten Form des bürgerlichen 

Konzerts.“55  

 

 

47 Geschichte der Musik als Gegenwart, S. 24. 
48 Danuser, „Tradition und Avantgarde“, S. 22. 
49 Mauser, „Kategorie des Zusammenhangs“, S. 62. 
50 Ebd., S. 71. 
51 Danuser, „Tradition und Avantgarde“, S. 23. 
52 Danuser, Die Musik des 20. Jahrhunderts, S. 383.  
53 Hilberg, „Dialektisches Komponieren“, S. 177. 
54 Mainka, „Gibt es traditionslose Musik?“, S. 166. 
55 Hilberg, „Dialektisches Komponieren“, S. 177. 
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Carl Dahlhaus subsumiert unter dem Begriff der „latenten Tradition“ zwei unterschiedliche  

„Sachverhalte“: Zum einen handele  „es sich um zwar unausgesprochene, aber herrschende, 

die musikalischen Reaktionsformen prägende Überlieferungen“, zum anderen „sind es ne-

ben den Selbstverständlichkeiten gerade deren genaues Gegenteil, die aus dem gewöhnli-

chen Kategoriensystem herausfallenden Sachverhalte, die latent bleiben“.56 Jürg Stenzl de-

finiert „Traditionsbruch“ als das Moment, in dem „eine große Zahl zu erwartender bekannter 

Elemente nicht wirksam“ sei, also auch dann, „wenn sie in ‚wenigen Traditionsrelikten‘ 

noch vorhanden ist“.57 

 

Dennoch gebe es „keine traditionslose Musik“58, so Jörg Mainka, auch wenn es Kompo-

nist*innen gebe, „die von einem traditionslosen Komponieren“, im Sinne des Versuchs nicht 

an Bekanntes „anzuknüpfen“, sprächen.59 „Neue Musik“ habe zu jeder Zeit „ein Problem 

mit der Tradition“ gehabt, von der sie sich abzusetzen versuche, um sie nicht fortzuführen: 

Dabei entwickle das Neue „gleichzeitig eine vertrackte eigene Tradition […], denn das Neue 

altert, darf es aber nicht“.60 Insbesondere die Werke, die in „radikaler Form mit der Tradi-

tion“ brächen, seien „in höchstem Maße von ihrem Verhältnis zur Tradition“ geprägt, eben 

weil sie an viele Momente nicht anknüpften: Darunter fielen unter anderem „die Structures 

von Boulez, 4'33" von Cage, Musiktheaterwerke von Kagel [oder] die Instrumentalbehand-

lung bei Lachenmann“.61 Helga de la Motte-Haber unterscheidet „zwischen dem Wirken 

einer Tradition und der Aneignung der Vergangenheit“, was insbesondere in der fortschritts-

orientierten Musik der „Neuzeit“ von größerer Bedeutung sei.62 

 

Das Entstehen einer neuen Musik sei „[o]hne die geradezu allmächtige Gegenwärtigkeit der 

traditionellen Musik“ gar nicht zu verstehen und jede „kompositorische Strategie heb[e] auf 

sie ab, partiell oder total, übereinstimmend oder negierend“.63 Das „Neue“ zeige gerade 

durch die Distanz zum Vertrauten häufige andere Perspektiven in diesem auf, die wir zuvor 

nicht gesehen hätten.64 

 

56 Dahlhaus, „Traditionen in der neuesten Musik“, S. 11. 
57 Stenzl, „Tradition und Traditionsbruch“, S. 81. 
58 Mainka, „Gibt es traditionslose Musik?“, S. 161. 
59 Ebd., S. 162. 
60 Ebd., 161. 
61 Ebd., S. 163 f. 
62 De la Motte-Haber, „Neue Musik und Tradition“, S. 428. 
63 Schneider, „Tradition im zeitgenössischen Schaffen“, S. 51. 
64 Davey, „Tradition and Identity“, S. 122. 
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Einen „Traditionszerfall“ ortet Dahlhaus bereits seit dem 19. Jahrhundert: „Vergangenes 

[sei] immer seltener im Modus der Tradition im engeren Sinne gegenwärtig; vielmehr er-

scheine „Überlieferung […] in anderen Formen, durch die sich das Vergangenheitsbewußt-

sein des 19. und 20. Jahrhunderts wesentlich vom Traditionsgefühl früherer Epochen unter-

scheide[…]“.65 

 

2.1.6 Der Begriff des „Fortschritts“ 

Ein weiterer zentraler Begriff ist der des Fortschritts. Eine Komposition sei nur dann avant-

gardistisch, wenn sie „sich in die allgemeine Richtung der Geschichtsentwicklung“ be-

wege.66 Die Maxime, dass Kunst sich immer „auf dem höchsten Stand ihrer Möglichkeit“ 

befinden müsse, habe bereits bei „Machaut, Monteverdi, Bach [oder] Mozart“ gegolten.67 

Nur durch Neuheit könne Kunst „authentisch“ sein, was inzwischen selbst „ein Stück ver-

festigte Tradition darstell[e]“, so Dahlhaus.68 

 

In seinem Aufsatz „Das Altern der Neuen Musik“ beschreibt Adorno ein Problem dieses 

Fortschrittsgedankens. Er formuliert den Gedanken, dass „die Expansion des musikalischen 

Materials selbst bis zu einem Äußersten vorgestoßen“ sei,69 wodurch sich ein Widerspruch 

zu seinem eigenen Begriff des Materials ergibt, den Heinz-Klaus Metzger scharf kritisiert.70 

Das „musikalische Material“ versteht Adorno als Arbeitsgrundlage der Komponist*innen. 

Material begreift Adorno als Komplex, der beim kleinsten Bestandteil, z. B. einer einzelnen 

Note, beginnt und bis hin zu Klangverbindungen und musikalischen Strukturen reicht.71 Die-

ses Material ist historisch geprägt und kann aus dieser Historizität nicht einfach herausgelöst 

werden: Im Sinne des Fortschritts muss auch das verwendete Material aktuell sein.72 Wenn 

Adorno also keine weitere Entwicklungsmöglichkeiten des Materials sieht, widerspräche 

das entweder seinem eigenen Anspruch oder das Komponieren neuer Musik wäre nicht mehr 

ohne weiteres möglich.  

 

65 Dahlhaus, „Traditionszerfall“, S. 181. 
66 Saguer, „Krise im Musikschaffen“, S. 338. 
67 Geschichte der Musik als Gegenwart, S. 61. 
68 Dahlhaus, „Traditionen in der neuesten Musik“, S. 9. 
69 Adorno, Dissonanzen, S. 154. 
70 Borio, „Wege des ästhetischen Diskurses“, S. 438. 
71 Vgl. Adorno, Ästhetische Theorie, S. 222.  
72 Zu Adornos Idee des musikalischen Materials und dessen Historizität siehe ausführlich: Hindrichs, „Fort-

schritt des Materials“, S. 59–70. 
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2.1.7 Boulez’ Aufsatz „Schönberg est mort“ 

Brahms wird häufig als Konservativer bezeichnet, dessen Werk sich im Repertoire fest-

setzte, der aber „auch die Entwicklung der Komposition gegen 1900 tiefgreifend beeinflußt“ 

hat,73 sodass „aus konservativen Voraussetzungen ‚progressive‘ Konsequenzen erwuch-

sen“.74 Brahms hatte insbesondere mit seiner Technik der „entwickelnden Variation“ auch 

auf Schönberg Einfluss, den dieser selbst bekräftigte.  

 

Schönbergs Entwicklung der Zwölftonreihe erscheint auf den ersten Blick revolutionär. 

Seine Kritiker warfen ihm jedoch vor, die zwölftönige Kompositionstechnik nur entwickelt 

zu haben, um innerhalb dieses Bezugssystems, das die Tonalität und das damit einherge-

hende Dur-Moll-System ablösen sollte, dennoch traditionell arbeiten zu können. Der Fort-

schritt diene als Mittel zum Zweck, um verankerte Formgedanken aufgreifen zu können und 

sich durch die Verbindung von traditionellen Mustern und neuem Material auf klanglicher 

Ebene nicht wiederholen zu müssen.75  

 

Diese Gegensätze kritisiert auch Boulez in seinem bekannten Aufsatz „Schönberg est mort“ 

stark: „Was den ‚Fall‘ Schönberg vor allem so verwirrend, ja ärgerlich macht, sind die klar 

zutage tretenden Unvereinbarkeiten; das zu leugnen wäre sinnlos.“76 Die Schaffung eines 

neuen Bezugssystems ist für Boulez zunächst ein durchaus visionäres Moment: „Wir erleben 

bei Schönberg eine der wichtigsten Umwälzungen, welche die musikalische Sprache je 

durchzumachen hatte […]: wir gelangen von der tonalen Organisation zur Reihen-Organi-

sation.“77 Dadurch ändere sich zwar das Material nicht, aber eben die Struktur, durch die 

dieses organisiert werde.78 In gewisser Weise schafft Schönberg zwar neues Material und 

damit die Möglichkeit einer hierarchiefreien Neuordnung, zieht daraus aber diese Konse-

quenzen nicht, sondern hierarchisiert die Töne im Gegensatz zu den strengen Serialisten der 

1950er-Jahre weiterhin. Für Boulez letztlich der Beweis des Scheiterns Schönbergs:  

So besteht die Zwölftontechnik lediglich in einem strengen Kontrollgesetz für die chromatische 

Schreibweise; das Reihenphänomen ist – da es nur die Rolle eines Regulierungsgeräts spielt – 

 

73 Dahlhaus, „Brahms“, S. 45. 
74 Ebd., S. 47. 
75 Siehe hierzu ausführlich: de la Grange, „Mahler und Schönberg. Tradition und Revolution“, S. 15–23. 
76 Boulez, „Schönberg ist tot“, S. 288. 
77 Ebd. 
78 Ebd. 
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sozusagen unerkannt an Schönberg vorbeigegangen. Worin bestand nun vor allem sein Bestreben 

[…]? Doch wohl darin, Werke nach Art der kaum verlassenen Klangwelt zu konstruieren.79  

 

Die Reihe biete für Schönberg nur einen Sicherheitsfaktor, der ihm ermögliche traditionelle 

Formen neu zu füllen. Boulez formuliert den Vorwurf des klassizistischen Gebrauchs der 

Zwölftonreihe und nennt diesen einen „verbogenen Romantico-Klassizismus“80, der die 

Möglichkeiten der Reihe nicht zu Genüge in Betracht ziehe. Schönbergs Musik wird seit der 

Etablierung der Zwölftonmusik oft kritisch in Verbindung mit dem Begriff des Klassizismus 

gebracht. Seine Suite für Klavier op. 25 gilt als erstes streng zwölftöniges Werk. Schönberg 

bezieht sich nicht nur mit dem Krebs seiner Zwölftonreihe (B-A-C-H) auf J.S. Bach, sondern 

nutzt auch klassische Elemente wie Gavotte, Menuett und Gigue. Für Boulez einer der Be-

weggründe, Schönberg im doppelten Sinne für tot zu erklären. „Zwei Welten“ seien „nicht 

auf einen Nenner zu bringen; und dabei hat man noch versucht, die eine durch die andere zu 

rechtfertigen“.81 In seinem oftmals polemischen Aufsatz, in dem er Schönberg als „Kata-

strophe des Abirrens“82 bezeichnet, spiegelt sich der radikal moderne Standpunkt der 

1950er-Jahre zu Beginn der Seriellen Musik wider.  

 

2.1.8 John Cage und die europäische Avantgarde 

John Cage wird häufig als alternatives Beispiel zur europäischen Avantgarde genannt. 1954 

kommt Cage zum ersten Mal nach Europa, genauer gesagt nach Donaueschingen.83 Cage 

konzipiert seine Werke häufig mit dem Prinzip des Zufalls, er fixiert wenig, gibt eher „Spiel-

regeln ohne sicheren Ausgang“ vor, wodurch seine Werke sehr experimentell und kaum re-

produzierbar sind und jede Aufführung „einmalig“ wird.84 

Genau damit – in mehr oder weniger ausgeprägter Weise – erregte Cage in Europa Aufsehen und 

Widerspruch. Was er da demonstrierte, paßte so gar nicht zu dem angestrengten Fleiß des seriel-

len Komponierens. Es war, weiß Gott, nur schwer zu ertragen, daß es da einem amerikanischen 

Komponisten auf all die Dinge, um die man sich diesseits des Atlantiks mit gedankenreichem 

Ernst mühte, nicht im geringsten anzukommen schien. Er wischte sie weg und erklärte sie für 

nichtig […].85 

 

 

79 Ebd., S. 292. 
80 Ebd., S. 293. 
81 Ebd., S. 292. 
82 Ebd., S. 294. 
83 Dibelius, Moderne Musik I, S. 206. 
84 Ebd., S. 205. 
85 Ebd., S. 208. 
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Im Gegensatz zu Cage streben die traditionskritischen seriellen Komponist*innen „nach der 

Kontinuität des musikalischen Geschehens, nach einem erkennbaren formalen Zusammen-

hang“.86 Dadurch orientieren sie sich deutlich mehr an Traditionen der europäischen Kunst-

musik, als gemeinhin angenommen, und deutlich mehr als Cage, der auch diese Traditionen 

schlichtweg zu ignorieren scheint und eben dieses „Moment von Tradition, von Kontinuität 

mit der Vergangenheit“ 87 in der europäischen Avantgarde stark kritisiert. Cage sagt zu sei-

nen Kompositionen selbst: „Die Musik, mit der ich mich beschäftige, muß nicht unbedingt 

Musik genannt werden. In ihr gibt es nichts, woran man sich erinnern soll. Keine Themen, 

nur Aktivität von Ton und Stille.“88 

 

1958 trat Cage unter anderem mit Morton Feldman und Earle Brown bei den Darmstädter 

Ferienkursen auf: „Von seinem Standpunkt einer willentlichen Traditionslosigkeit aus er-

hellte er schlaglichtartig Aporien des seriellen Rationalitätsanspruchs, die auch in Europa 

gespürt oder erkannt worden waren.“89 Wie Cage verzichtet auch Feldman auf grundlegende 

Prinzipien, die in Europa auch in der zeitgenössischen Musik fortgeführt wurden, so wollte 

er keine Musik mehr komponieren, die „einen Anfang, eine Mitte und ein Ende hat“90. 

 

2.1.9 Die „Postmoderne“ als Gegenentwurf zur Avantgarde 

Das letzte Drittel des 20. Jahrhunderts wird als sogenannte Postmoderne bezeichnet, die 

durch „restaurative Züge“ gekennzeichnet war: „Unter den damals ganz jungen Komponis-

ten formierte sich eine Art Gegenavantgarde“.91 Den Komponist*innen warf man „Beliebig-

keit und ein[…] falsche[s] Traditionsverständnis[…]“ vor und etikettierte ihre Kompositi-

onspraktiken als „Neue Einfachheit“.92  

 

Die negativen Äußerungen seitens Protagonist*innen der Avantgarde müssen stark relati-

viert werden: Hier fand ein grundsätzlicher Paradigmenwechsel statt, in dem zentrale Topoi 

der Avantgarde wie Fortschrittsdenken und Innovation an Geltung verloren und durch neue 

 

86 Ebd., S. 209. 
87 Cage, „Geschichte der experimentellen Musik“, S. 53.  
88 Dibelius, Moderne Musik I, S. 210. 
89 Danuser, Die Musik des 20. Jahrhunderts, S. 333.  
90 Bose, „Zu meinem 3. Streichquartett“, S. 125 f. 
91 Schnebel, „Tradition des Fortschritts“, S. 124. 
92 Kawohl, „Kammermusik zwischen Moderne und Postmoderne“, S. 137. 
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Maximen wie Pluralismus und eine emanzipatorische Öffnung zu Traditionen und einem 

globalen Denken ersetzt wurden.93  

 

Friedemann Kawohl unterscheidet die Komponist*innen der Moderne und der Postmoderne 

insbesondere durch ihren unterschiedlichen Umgang mit Traditionen:  

Der Typ des modernen Künstlers konstruiert Tradition als Hintergrund, vor dem seine Arbeit sich 

abheben kann. […] Der Typ des postmodernen Künstlers dagegen vereinzelt Stilmerkmale auch un-

terschiedlicher Epochen und kombiniert sie neu, wobei die Differenz zwischen Traditionellem und 

Neuem verwischt.94 

 

Frank Hilberg schlägt eine alternative Betrachtung des Traditionsbruches vor. Dieser habe 

nicht innerhalb der Avantgarde stattgefunden, sondern eben gerade gegenüber dieser seitens 

der Postmoderne: „Die Abkehr verlief von einem inhärenten, materialorientierten Kompo-

nieren weg zu den Bedürfnissen des Publikums nach Kommunikation, Emotionalisierung 

und Verstehbarkeit hin.“95  

 

Zu den Protagonisten der „Postmoderne“ werden unter anderem Hans-Werner Henze, Wolf-

gang Rihm oder Wolfgang von Schweinitz gezählt. Henze arbeitete „mit den geschichtlichen 

Bedeutungen des musikalischen Materials, mit Satz-, Form- und Gattungstypen“, womit er 

sehr erfolgreich war, weshalb der „Zweifel an seiner künstlerischen Ehrenhaftigkeit von sei-

ten der kompromißlosen Avantgarde“ teilweise durchaus von Neid gekennzeichnet war.96 

Dibelius bemerkt bei diesen Komponisten eine „tolerantere Haltung gegenüber der Tradi-

tion“, die teilweise „zweckfrei“ gewesen sei, da man bestimmten Merkmalen direkt ange-

merkt habe, dass diese „aus einer vergangenen Epoche stammen“.97  

 

Wolfgang Seierl und Doris Weberberger beschreiben die heutige Situation als deutlich kom-

plizierter, als dies noch in den 1960er-Jahren der Fall gewesen sei: „Neue Musik“ sei „auf-

grund der stilistischen Vielfalt, der Heterogenität der Materialien sowie der diversen unter-

schiedlichen, teils gegenläufigen Tendenzen“ nicht mehr durch scheinbar eindeutige 

Merkmale gekennzeichnet.98 Unter dem Schlagwort des Neuen sei Musik „von erweiterter 

 

93 Für eine intensivere Auseinandersetzung mit Aspekten der „Postmoderne“ siehe: Hiekel, Orientierungen; 

Lehmann, Gehaltsästhetik; Welsch, Unsere postmoderne Moderne. 
94 Kawohl, „Kammermusik zwischen Moderne und Postmoderne“, S. 138. 
95 Hilberg, „Dialektisches Komponieren“, S. 177. 
96 Danuser, „Tradition und Avantgarde“, S. 50. 
97 Dibelius, „Historisches Bewusstsein“, S. 75. 
98 Seierl / Weberberger, „Neue Musik – heute?“, S. 9 f. 
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Tonalität, [mit] Bezügen zu Methoden wie der Zwölftontechnik oder der Serialität oder 

avantgardistischen Klangmitteln bis hin zu improvisatorischen Elementen, postmodernen 

Collagen und elektronischen Klangerzeugnissen diverser Spielarten“ zu verstehen.99  

 

Es gibt nicht mehr wirklich Neues, dass nicht so oder so ähnlich bereits zuvor existiert hat, 

sodass ohne einen Abschied vom avantgardistischen Fortschrittsdenken von einer Krise der 

zeitgenössischen Musik gesprochen werden kann. 

 

2.2 Helmut Lachenmann 

Helmut Lachenmann hat sich in zahlreichen Ego-Dokumenten zu seinem eigenen Schaffen, 

Bezügen zur Tradition sowie zu anderen ästhetischen Fragen umfangreich geäußert. Teil-

weise sind diese Äußerungen polemisch und sollten immer in Abgrenzung zu wissenschaft-

lichen Auseinandersetzungen verstanden werden. Seine Haltung gegenüber Traditionen der 

europäischen Kunstmusik als Avantgardist wandelt sich mit der Zeit zu einer durchaus dif-

ferenzierteren, weniger rigorosen Ablehnung. Jürg Stenzl attestiert Lachenmann, „ein über-

ragender Theoretiker“ zu sein, „dessen Musikdenken sich – und darin ist er nur mit Boulez 

und Stockhausen vergleichbar – genauso innovativ und ideenreich wie seine Musik“ er-

weise.100 Lachenmann selbst definiert seine theoretischen Äußerungen 1978 wie folgt: „The-

oretisch denken, Theorien ableiten und reflektieren heißt kompositorische Erfahrungen, ei-

gene und fremde vernünftig ordnen“.101  

 

Traditionsbrüche betrachtet Lachenmann als Notwendigkeit innerhalb der Geschichte:  

Aber mir scheint, die tatsächlich historischen Aufbrüche in der Kunst, die Dammbrüche und Revolutionen, 

die kommen zunächst aus inneren Notwendigkeiten, deren Verknüpfung mit dem Gebot der geschichtli-

chen Stunde man nicht zu leugnen braucht, die man aber in diesem Stadium nicht durchschaut.102 

 

Mit dieser Äußerung bestätigt er Heinz-Klaus Metzgers These, „jedes bedeutende Kunst-

werk zeichne sich unter anderem dadurch aus, daß es zum historisch frühestmöglichen Zeit-

punkt“ entstanden sei.103 Lachenmann stimmt ihm zu, wenn er konstatiert, dass die „histori-

schen Aufbrüche in der Kunst […] aus inneren Notwendigkeiten“ entstanden seien, die zum 

jeweiligen Zeitpunkt häufig nicht durchschaubar gewesen, sondern erst aus späteren Zeiten 

 

99 Ebd. 
100 Stenzl, „Lachenmanns Weg“, S. 98. 
101 Lachenmann, „Bedingungen des Materials“, S. 93. 
102 Lachenmann / Metzger, „Fragen – Antworten“, S. 130. 
103 Ebd. 
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heraus verstanden worden seien.104 Das Neue sei „[e]iner der Begriffe, mit denen der Name 

Lachenmann wohl am engsten verbunden ist“, so Gadenstätter.105  

 

Im Jahr 1990 grenzt sich Lachenmann in seinem Aufsatz „Zum Problem des Strukturalis-

mus“ deutlich gegenüber postmodernen Positionen ab, „die […] nicht nur die Tradition, son-

dern auch die Erfahrungen jener sogenannten ‚Avantgarde‘ ausschlachten, die nach dem 

Zweiten Weltkrieg unter Berufung auf Schönberg und Webern einen Neuanfang ver-

suchte.“106 Die unreflektierte Übernahme traditioneller Komponenten wirft Lachenmann 

zum Beispiel Hans-Werner Henze vor. Er kritisiert Henzes Musik während eines Podiums-

gesprächs im Oktober 1982, worüber sich Henze in seinem Buch Die englische Katze em-

pört, worauf Lachenmann wie folgt antwortet:  

Wie denn Musik – in diesem Fall die Ihrige, insofern sie sich der traditionellen Mittel bloß bedient 

(statt sie weiterzuentwickeln), solchen ungebrochenen Umgang mit bereits Geschaffenem rechtferti-

gen bzw. die aus der Tradition geborgten (‚abgerufenen‘) Ausdrucksinhalte heute noch einmal glaub-

würdig machen könne.107 

 

Allerdings zieht er im gleichen Aufsatz auch eine deutliche Grenze gegenüber den strengen 

Serialisten und der „erhofften Stunde Null nach 1945“, die „auch heute noch von der Fiktion 

eines geschichtlich und gesellschaftlich unberührten beziehungsweise unbelasteten Materi-

aldenkens […] meine ausgehen zu können“.108 Bereits bei seinem ersten Besuch der 

„Darmstädter Ferienkurse für Neue Musik“, im Jahr 1957 habe der Komponist verstanden, 

dass „die neue Musik dem Tonalen in dem Maße verhaftet bleibt, in dem sie sich ausschließ-

lich polemisch als A-Tonalität begreift“ so Rainer Nonnenmann.109  Die Serialisten hätten 

versäumt, dass 

die Benutzung der temperierten Skala selbst schon tonale Wirkung bedeutet, daß die Benutzung der 

traditionellen instrumentalen Spielkategorien, daß ein Crescendo, ein Sforzato, eine lineare Entwick-

lung, ein Tremolo, […] usw., daß dies alles vom tonalen Denken verwaltete Klischees sind, Elemente, 

die in der tonalen Praxis ihre vom harmonisch-thematischen Geschehen her bestimmten Funktion 

hatten.110 

 

Er nimmt gewissermaßen eine mittlere Position ein, weder missachtet er Traditionen und 

gibt sich der Illusion hin, Musik ex nihilo zu komponieren, noch übernimmt er Traditionen 

 

104 Ebd. 
105 Gadenstätter, „Lachenmann, Kurzportrait“, S. 70. 
106 Lachenmann, „Problem des Strukturalismus“, S. 83. 
107 Lachenmann, „Offener Brief“, S. 12. 
108 Lachenmann, „Problem des Strukturalismus“, S. 83. 
109 Nonnenmann, „Spurlinien“, S. 183. 
110 Lachenmann, „Kompositionstechnik“, S. 94. 
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unreflektiert, was er postmodernen Komponist*innen anzulasten scheint. Lachenmann ver-

steht sich allerdings sehr wohl als Teil der Avantgarde, wenn auch nicht einer streng seriell 

orientierten, deren Verdienst für die Neue Musik von niemandem übertroffen worden sei: 

„Ich sehe überhaupt keine Ansätze, die weiter gegangen sind als das, was wir gemacht ha-

ben.“111 Claus-Steffen Mahnkopf kritisiert den Komponisten dafür scharf: „Das ist Stock-

hausen, nur daß dieser nicht ‚wir‘ sagen würde. Ein solcher Satz, abgesehen davon, daß er 

empirisch falsch ist, ist autoritär, narzißtisch, eurozentristisch“.112 Nonnenmann räumt La-

chenmann gerade durch sein Traditionsverständnis eine Sonderstellung innerhalb der Avant-

garde ein: Lachenmanns Werke hätten „keine ungebrochene Restauration oder Fortschrei-

bung der mittlerweile zur ‚klassischen Moderne‘ nobilitierten Avantgarde“ bedeutet, 

sondern seien als „deren Korrektur und kritisch reflektierte Fortsetzung“ zu verstehen.113 

 

Die vermeintliche Bewahrung von Tradition, insbesondere der Tonalität, gerate zur Konser-

vierung, die dem ursprünglichen Fortschrittsdenken widerspreche, so Lachenmann. Lachen-

mann äußert sich in seinem Aufsatz „Musik als Abbild vom Menschen“ 1984 wie folgt: Der 

vorgefundene „ästhetische Apparat“ sei  

[g]eprägt von der Illusion einer intakten tonalen Sprache, unter Berufung auf unsere musikalische 

Tradition, die – einst Zeugnis und Vermächtnis des fortschreitenden Geistes – heute bewahrt und als 

konservierte zugleich verraten wird […]. An die Stelle des Aufbruchs zu neuer Erkenntnis und zu 

neuen Aufgaben des Geistes ist die Flucht in die Idylle geraten.114  

 

Nonnenmann versteht daher auch Lachenmanns „Verweigerungshaltung und Tonalitätskri-

tik als implizite Gesellschaftskritik“.115 Zeitgenössische Komponist*innen kämen allerdings 

nicht „um die Auseinandersetzung mit diesem vorgefunden ästhetischen Apparat herum“, 

außerhalb dessen „kein Komponieren möglich“ sei, so Lachenmann.116  Nonnenmann sieht 

Lachenmanns Schaffen in einer Linie mit Werken „Strawinskys, Mahlers oder des späten 

Beethoven“, die durch „die Idee der bestimmten Negation und Emanzipation gegenüber äs-

thetischen Regelsystemen“ den modernen, emphatischen Kunstanspruch“ bewahren wür-

den.117 Die „Schönheit von Musik“ sei „untrennbar an das Niveau der Anstrengung gebun-

den, mit welcher sich der Komponist derartigen Vorwegbestimmungen im Material 

 

111 Lachenmann, „Gespräch mit Ulrich Mosch“, S. 219. 
112 Mahnkopf, „Zwei Versuche“, S. 22. 
113 Nonnenmann, Angebot durch Verweigerung, S. 300. 
114 Lachenmann, „Musik als Abbild vom Menschen“, S. 113. 
115 Nonnenmann, Angebot durch Verweigerung, S. 139. 
116 Lachenmann, „Musik als Abbild vom Menschen“, S. 113. 
117 Nonnenmann, Angebot durch Verweigerung, S. 300. 
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widersetzt“, schreibt Lachenmann in einem kurzen Selbstportrait im Jahr 1975.118 Daher sei 

es wichtig die „verfestigten Hörmechanismen zu durchbrechen“,119 was Lachenmann mit 

seiner „musique concrète instrumentale“ als „De-Komposition traditioneller Tonerzeugung“ 

zu schaffen versucht.120 Diese De-Komposition verstehe sich zugleich auch als Neuanfang, 

so Lachenmann: „Musik erscheint so als beides: als Trümmerfeld und als neues Kraft-

feld.“121  

 

Danuser meint, dass die „Idee der Moderne“ durch „Klangkomposition“ letztlich verraten 

worden sei, da sich „das Suchen nach neuen und unverbrauchten Klängen“ von einem Weg, 

die Moderne fortzuführen, zu einem reinen „Selbstzweck“ gewandelt habe.122 Lachenmann 

habe versucht, „in Theorie und Komposition“ durch seine „Klangtypen der Neuen Musik“123 

einen Ausweg zu finden.124 Allerdings verlässt Lachenmann seinen einst radikalen Stand-

punkt der „musique concrète instrumentale“, ausschließlich mit den geräuschhaften Be-

standteilen des Klanges zu arbeiten:   

Darüber hinaus zeugt seine intensive Auseinandersetzung mit der Tradition von dem Bemühen, aus 

den eigenen Bahnen, wie er sie sich mit dem instrumentalkonkreten Klangkomponieren Ende der 

sechziger Jahre geschaffen hatte, auszubrechen, um gleichzeitig umso radikaler in die eingefahrenen 

Bahnen der von Tradition und Tonalität beherrschten Klang- und Wahrnehmungspraxis einzubre-

chen.125 

 

Der Grund für Rückgriffe auf tonale Elemente liege darin, dass Lachenmann diese „als Be-

dingung und Horizont der Neuen Musik“ begreife, meint Martin Kaltenecker.126 Claus-Stef-

fen Mahnkopf kritisiert diese Rückbezüge stark: „Es ist bei Lachenmann nicht einzusehen, 

wieso die Klangwelt insgesamt so ungemein ausdifferenziert ist, die Tonhöhen sich aber 

brav und bieder im Zwölftonraster bewegen“.127 Bei Lachenmann dürfe „Tradition nur nach 

dem für Neue Musik unverzichtbaren Modus bestimmter Negation und latenter Präsenz eine 

Rolle spielen“, so Danuser, ganz im Gegensatz zu der postmodernen Generation, weshalb 

Lachenmann diese auch scharf kritisiere.128 Die latente Präsenz von Tonalität und 

 

118 Lachenmann, „Selbstportrait 1975“, S. 11. 
119 Lachenmann, „Musik als Abbild vom Menschen“, S. 113. 
120 Seubold, „Vom Wohlklang zum Tastklang“, S. 90. 
121 Lachenmann, „Accanto“, S. 169. 
122 Danuser, Die Musik des 20. Jahrhunderts, S. 398.  
123 Vgl. Lachenmann, „Klangtypen der Neuen Musik“, S. 1–20. 
124 Danuser, Die Musik des 20. Jahrhunderts, S. 398.  
125 Nonnenmann, Angebot durch Verweigerung, S. 301. 
126 Kaltenecker, „Fragmente zu Lachenmanns Reigen“, S. 35. 
127 Mahnkopf, „Zwei Versuche“, S. 14. 
128 Danuser, Die Musik des 20. Jahrhunderts, S. 400.  
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konventioneller Rhythmen als „Auseinandersetzung mit der Tradition“ ist für Mahnkopf 

nicht mehr als eine „ideologische Ausflucht“, die er nicht gelten lässt.129 Mahnkopf liefert 

zugleich eine Erklärung für diese traditionellen Elemente, die „Verweigerungsästhetik“ von 

Lachenmann trage dafür die Verantwortung:  

[S]ie macht sich abhängig von dem, was verweigert werden soll. Von hier kommen die so schalen 

Intervalle und die durchlaufenden Sechzehntel, die im eklatanten Widerspruch zur nicht-identischen 

Klangwelt stehen […]. Der Geschichtsbezug – sehr deutsch – ist ebenfalls ein Fluch.130 

 

Die Zunahme traditioneller Elemente, wie „Tonhöhen als Träger harmonischer Informatio-

nen“ nach Lachenmanns sechzigstem Geburtstag, also in einem späteren Stadium seines 

Schaffens, erkläre sich dadurch, dass er das „Klangspektrum erschöpfend erforscht“ habe 

und ein Fortschritt des Materials eben nur noch dadurch möglich gewesen sei, „indem er auf 

dasjenige Material zuging, dessen sich andere Hauptströmungen des Komponierens seit 

Jahrzehnten bedienen“, so Claus-Steffen Mahnkopf.131 Der Zeitpunkt, an dem Lachenmann 

sich verstärkt traditionelleren Elementen widmet, wird in der Literatur sehr unterschiedlich 

betrachtet. Als frühester Zeitpunkt werden bei Frank Hilberg die 1970er-Jahre genannt,132 

der späteste Zeitpunkt ist bei Mahnkopf Mitte der 1990er-Jahre erreicht.133 Christian Utz 

beschreibt ebenfalls, dass Lachenmann „seit den 1980er Jahren tragende Elemente der Dur-

Moll-Tonalität als Bausteine“ verwendet habe, zu denen er allerdings „durch bestimmte 

Techniken wie Schichtung, Reihung und Verzerrung eine Distanz […], eine Perspektivität“ 

herstelle.134 Lachenmann habe „Relikte der tonalen Musiksprache so in den kompositori-

schen Zusammenhang“ „integriert“, „dass sie gebrochen und neu bestimmt“ wurden.135  

So kommt es fast dazu, daß die ‚musique concrète instrumentale‘ – und nicht mehr die abgestoßene 

Tradition – in Anführungszeichen steht, als kommentiere Lachenmann, was er früher machte, als ein 

historisches Erbe, das es zu reflektieren gilt.136 

 

Das Einbeziehen „tonaler Momente zeigt, dass Lachenmann nicht um jeden Preis einem 

rigoros linearen Material- bzw. Fortschrittsdenken […] verpflichtet ist“, so Nonnenmann.137 

Lachenmann sieht eine gewisse „Dialektik von Fortschritt und Regression“: Fortschritt be-

deute häufig, dass „er alles was von hinten an ihm zerrt, abwürgt und auf verhängnisvolle 

 

129 Mahnkopf, „Zwei Versuche“, S. 14. 
130 Ebd., S. 19. 
131 Ebd., S. 19 f. 
132 Vgl. Hilberg, „Dialektisches Komponieren“, S. 182. 
133 Vgl. Mahnkopf, „Zwei Versuche“, S. 19 f. 
134 „Podiumsdiskussion“, S. 32. 
135 Nonnenmann, Angebot durch Verweigerung, S. 230. 
136 Mahnkopf, „Zwei Versuche“, S. 20. 
137 Nonnenmann, Angebot durch Verweigerung, S. 138. 
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Weise ignoriert“, weshalb es letztlich oft nur vermeintliche Innovation bedeute, die letztlich 

doch von der unbeachteten Tradition eingeholt werde.138 

 

Lachenmann sieht den Grund für „die Rückbesinnung auf früher Ausgesperrtes, die ‚Ver-

söhnung‘ mit zeitweilig Obsoletem: mit melodischen, rhythmischen, auch harmonisch be-

stimmten, gar konsonanten Elementen“ Ende der 1980er-Jahre „keinesfalls [als] Rückzug in 

den vorkritischen Zustand“, vielmehr habe dadurch wieder Fortschritt stattfinden können, 

einer zuvor beinahe erschöpfend erkundeten Arbeit mit Varianten des Klangs.139 Das musi-

kalische Material des Serialismus sei „weitgehend erschöpft“ gewesen, so Nonnenmann, da-

her sei eine Rückbesinnung auf traditionelle Elemente alternativlos gewesen.140 Lachen-

mann äußert 1998 kritisch zum ehemaligen Fortschrittsdenken im Sinne eines starr vorwärts 

gerichteten Denkens ohne Rückblick auf traditionelle Momente:  

Fortschritt heute schließt die – wachsame – Versöhnung mit dem Überwundenen, Zurückgelassenen 

ein […]. Cage und Nono wußten davon. Wir anderen – ausnahmslos – sind auf halbem Weg irgendwo 

hängen geblieben. Aber auch die Erkenntnis von Stagnation – sie wäre Fortschritt.141   

 

 

Lachenmann, der eine Auseinandersetzung mit Tradition als alternativlos betrachtet, begrün-

det dies unter anderem damit, dass „[j]edes musikalische Mittel […] seinen bewußten oder 

unbewußten Stellenwert im tonalen Zusammenhang“ habe, da sie als „ästhetische Instanz“  

immer noch Geltung habe.142 Tonalität wohne der „dialektische Mechanismus von Spannung 

und Entspannung“ inne, selbst noch die „entlegenste Erfahrung als ‚Dissonanz‘“: „In diesem 

Sinn hat sich das tonale Denken in jeglicher Form von ‚Atonalität‘ erhalten.“143 Lachenmann 

vermeide tonales „Material“ auch deshalb, weil er die Auffassung vertrete, dass „klang-

sprachliche Mittel der Tradition bereits eine expressive Prägung haben, die die neu geschaf-

fenen Strukturzusammenhänge dominieren“.144 

 

In einem zweiseitigen thesenartigen Dokument mit dem Titel „Über Tradition“ präsentiert 

Lachenmann 1978 zwanzig sehr kurze, teils stark polemische Stellungnahmen zur Tradition, 

 

138 Lachenmann / Metzger, „Fragen – Antworten“, S. 131. 
139 Lachenmann, „Über mein 2. Streichquartett“, S. 227 f. 
140 Nonnenmann, Angebot durch Verweigerung, S. 145. 
141 Lachenmann, „‚Fortschritt‘?“, S. 56. 
142 Lachenmann, „Bedingungen des Materials“, S. 93. 
143 Ebd. 
144 Hilberg, „Dialektisches Komponieren“, S. 180. 
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die sich so oder so ähnlich allerdings auch in anderen Schriften finden und deren zentrale 

Ideen bereits in diesem Kapitel aufgezeigt wurden.145 

  

Lachenmann bezieht sich immer wieder auf Komponisten der europäischen Kunstmusik, 

zum Teil auch durch Analysen einzelner Sätze oder Werke. In seinen von Josef Häusler 

herausgegebenen gesammelten Schriften Musik als existentielle Erfahrung findet sich ein 

umfangreicher Abschnitt mit Aufsätzen zu Nono, Schönberg oder Webern, aber auch zu 

aktuelleren Komponisten wie Cage oder Heinz Holliger. Seinen Versuch, mit traditionellen 

Hörgewohnheiten zu brechen, vergleicht er mit „eindeutige[n] Brechungs- und Transforma-

tionsvorgänge[n]“, die er bereits in Beethovens Harfenquartett (Quartett in Es-Dur op. 74) 

oder dem vierten Stück aus Weberns 5 Stücke für Orchester op. 10 „analytisch beleuchtet 

habe“.146 

 

Lachenmann setzt sich auch ganz direkt mit Tradition auseinander, wie z. B. in seinem Kla-

rinettenkonzert Accanto. Musik für einen Klarinettisten mit Orchester (1975/76), in dem er 

sich ganz konkret auf Mozarts Klarinettenkonzert in A-Dur KV 622147 bezieht. Rainer Non-

nenmann sieht dafür folgende Gründe, die auch Lachenmann in ähnlicher Form kommuni-

ziert: 

Gemäß den Aspekten Schönheit, Tradition und gesellschaftliche Wirklichkeit ist Mozarts Musik sowohl 

Paradigma des gängigen Schönheitsbegriffs und der musikalischen Tradition als auch Sinnbild der mas-

senmedial geprägten gesellschaftlichen Wirklichkeit, in der sie in dem Maße, in dem sie als Projektions-

fläche der Sehnsüchte nach Schönheit, Wahrheit, Gefühl und Humanität dient, expressiv wie medial ver-

gesellschaftet und zur Ware verdinglicht wird.148 

 

Im Sinne Adornos149 werde Mozarts Musik durch ihren alltäglichen Gebrauch „zu Hause, in 

Kaufhäusern, Restaurants, Bahnhöfen, Toiletten etc.“ zur Ware: „Sie wird einem Rezepti-

onsverhalten unterworfen, bei dem der Hörer durch beliebiges Hin- und Weghören, […] als 

jederzeit verfügbare Klangtapete benutzen kann“.150 In Accanto würden „gelegentlich grö-

bere Trümmer der alten Sprache zwischen die sonst eher punktuell zersetzten Elemente ge-

raten“, die sich im Werkverlauf immer mehr auf Mozarts Klarinettenkonzert beziehen 

 

145 Vgl. Lachenmann, „Über Tradition“, S. 339 f. 
146 Lachenmann / Metzger, „Fragen – Antworten“, S. 123 f. 
147 Zu Mozarts Bedeutung für Lachenmanns Schaffen siehe ausführlich: Hidalgo, „Mozart in Lachenmann“, 

S. 35–46; Williams, „Mixing with Mozart“, S. 71–97. 
148 Nonnenmann, Angebot durch Verweigerung, S. 232. 
149 Zu Adornos Warenbegriff siehe ausführlich: Adorno, „Musikalische Warenanalysen“, S. 284–297. 
150 Nonnenmann, Angebot durch Verweigerung, S. 289 f. 
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würden.151 Die Einbeziehung Mozarts bezeichnet Lachenmann weniger als „Auseinander-

setzung mit der Tradition“, sondern vielmehr als Auseinandersetzung „mit unserer Gesell-

schaft“.152 

 

Darüber hinaus komponiert er auch mit direktem Bezug auf Schubert, Variationen über ein 

Thema von Franz Schubert für Klavier [1956]) und Bach, Dritte Stimme zu J.S. Bachs zwei-

stimmiger Invention d-Moll für variable Besetzung [1985]).153 Das Orchesterwerk Staub 

(1987) ist „als eine Art Prolog zu Beethovens neunter Symphonie gedacht“, in welchem der 

Komponist „originales Material“ Beethovens nutzt, allerdings „weithin auf alle Wiederer-

kennbarkeit“ verzichtet.154 

 

2.3 Karlheinz Stockhausen  

Karlheinz Stockhausen wird oft in die Nähe eines starken Innovations-Bezuges gerückt, was 

er durch Selbstzeugnisse durchaus begünstigt hat. Dibelius beschreibt Stockhausens Rolle 

in der Neuen Musik nach 1945 wie folgt: „Er ist nicht der erste gewesen unter den Kompo-

nisten der Nachkriegsgeneration. Aber in allem, was er tat, verfuhr er am radikalsten.“155 

Auch Reinhard Oehlschlägel bezeichnet Stockhausen als Vertreter eines „ungebrochen ge-

radlinigen Avantgardismus“.156 Ein Motiv, dass sich durch sein ganzes Leben ziehe, sei „das 

Streben nach dem Neuen, dem Unerhörten, danach sich möglichst an die Spitze des Fort-

schritts zu setzen und die modernsten technischen Mittel dafür einzusetzen“, meint auch 

Thomas Ulrich.157 Er versuche mit seiner Musik Grenzen zu überschreiten, mithilfe „der 

Überwindung eines historisch geprägten Wahrnehmens, Denkens und Erfindens“.158  

 

Stockhausen versucht, sich in seinen eigenen Werken neue Aufgaben zu stellen. Es gehe 

ihm „um Erforschung bisher unbekannter Zusammenhänge“, im Rahmen dieser Aufgaben-

stellungen blieben „jedesmal einige ungelöste Fragen zurück“, welche „oft Ansatz und Mo-

tiv für das nächste Stück“ seien.159 Stockhausen formuliert diesen Anspruch wie folgt:  

 

151 Lachenmann, „Accanto“, S. 169. 
152 Lachenmann, „Über Tradition“, S. 340. 
153 Vgl. Reudenbach, „Toccatina“, S. 56. 
154 Hiekel, „Beethoven-Reflexe“, S. 76. 
155 Dibelius, Moderne Musik I, S. 94. 
156 Oehlschlägel, „Wandlungen der Avantgarde“, S. 37. 
157 Ulrich, Stockhausens Zyklus LICHT, S. 16 f. 
158 Frisius, Stockhausen I. Einführung in das Gesamtwerk, S. 20. 
159 Dibelius, Moderne Musik I, S. 103. 



 

33 

 

[M]it jedem Werk komme ich ein Stück weiter, weil ich mir Aufgaben stelle, die ich nicht kenne; 

nicht nur im Umgang mit neuem Material, sondern auch mit neuer Formgebung. Das ist immer 

die Voraussetzung dafür, daß ich überhaupt erst anfange, wenn mich etwas fasziniert, was ich 

nicht kenne und ausprobieren möchte. Ich will wissen, wie es klingt und ob es geht.160 

 

Wolfgang Gratzer setzt sich in seinem Werk Komponistenkommentare auch ausführlich mit 

Ego-Dokumenten von Stockhausen auseinander, dem er ein religiös-missionarisches Selbst-

verständnis161 attestiert. Dibelius sieht bei Stockhausen eine „Annäherung[…] an Vergan-

genheit“ durch seine „Individualpsychologie“, sowie „optische Traum- und Selbstinszenie-

rung“, wodurch sich allerdings kaum ein „wirklich auf Einsicht und Verständnis gegründetes 

historisches Bewußtsein“ entwickeln könne.162 Stockhausen kommentiert einen ähnlich lau-

tenden Vorwurf von Blumröder, der Komponist habe sich „seit der Arbeit an LICHT in eine 

mystisch geprägte Privatästhetik zurückgezogen“ sehr empört: Wer so etwas behaupte, sei 

„ein Dummkopf“, denn er selbst habe „nie […] so viel entdeckt und erfunden wie seit 

1977“.163 Auch Jerome Kohl sieht definitiv Wandlungen im Schaffen Stockhausens bezüg-

lich der Vermeidung von Tonalität: „Wenn Stockhausen sich in den 1950er-Jahren darum 

bemühte, ‚tonal‘ klingende Akkorde zu vermeiden, so stellt sich der Sachverhalt in LICHT 

ganz anders dar“.164 

 

Stockhausens erste Teilnahme bei den „Darmstädter Ferienkursen für Neue Musik“ findet 

1951 statt, woraus sich eine „langjährige und intensive Zusammenarbeit“ entwickelt.165 

Stockhausen habe wesentlich dazu beigetragen, „daß die Darmstädter Veranstaltung zu einer 

international weithin beachteten Einrichtung des zeitgenössischen Musiklebens wurde“.166 

Ein Jahr vor seiner Teilnahme nimmt er an einer Ausschreibung teil, bei der Werke für die 

Ferienkurse eingereicht werden sollen, und schickt seine Komposition Drei Lieder (1950) 

ein:  

Die Jury, der auch Herbert Eimert angehört, lehnte das Werk zunächst ab, da – wie Eimert später 

Stockhausen gegenüber erwähnte – die Musik als zu altmodisch und der selbstverfaßte Text des ersten 

Liedes als zu brutal empfunden wurden.167 

 

 

160 Stockhausen, „Phantasie schafft Zukunft“, S. 284. 
161 Gratzer, Komponistenkommentare, S. 340. 
162 Dibelius, „Historisches Bewusstsein“, S. 77 f. 
163 Stockhausen, „Ganz in die Zukunft gerichtet“, S. 438. 
164 Kohl, „Harmonik in LICHT“, S. 120. 
165 Bandur / Misch, Stockhausen bei den Ferienkursen, S. VI. 
166 Ebd. 
167 Ebd., S. 2. 
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Nicht nur durch die allgemeinen Gräueltaten der Nationalsozialsten, sondern auch durch ei-

gene Erfahrungen und den Verlust beider Eltern im Krieg „distanzieren sich [seine ersten 

Werke] nachdrücklich von Vorstellungsweisen, die in den Kriegsjahren endgültig zerbro-

chen waren“: „Sie sind Dokumente eines radikalen Neubeginns, der entschlossenen Abkehr 

von ästhetisch-ideologisch fragwürdig gewordenen Konventionen“.168 Zu Beginn von 

Stockhausens kompositorischer Laufbahn habe „die kompromißlose Bereitschaft zum völli-

gen Neubeginn – zur Überwindung morsch gewordener, auch politisch kompromittierter 

Traditionen“ gestanden:169  

Die wichtigsten Anregungen hierfür kamen aus dem Ausland, wo nicht nur die von den Nationalso-

zialisten verfemten deutschen Tendenzen etwa der Zwölftonmusik überlebt und sich weiterentwickelt 

hatten, sondern wo auch wichtige neuere Entwicklungen eingesetzt hatten – etwa radikale Verände-

rungen des rhythmischen Denkens bei Olivier Messiaen und seinen Schülern, die Entwicklung neuer 

Klang- und Geräuschstrukturen bei Edgard Varese, bei den Pionieren der musique concrète und bei 

John Cage.170 

 

In seinen frühen Werken, u. a. in Kreuzspiel (1951) stelle er  

alles Überlieferte grundsätzlich in Frage – alle bekannten Ordnungen der Melodie, der Harmonie und 

des regelmäßigen, taktgebundenen Rhythmus –, so daß in den einzelnen ‚Tonpunkten‘ die Musik 

vollkommen aufgelöst, gleichsam pulverisiert erscheint.171  

 

Diese Äußerung stammt vom Musikwissenschaftler Rudolf Frisus, der sich sehr ausführlich 

mit Stockhausen beschäftigt hat, unter anderem in einem dreibändigen Werk zu Stockhau-

sens Gesamtwerk. Stockhausen spiele durch seine „Verdienste um die Weiterentwicklung 

des materialen und formalen Musikdenkens, vor allem in den fünfziger Jahren“ eine 

„Schlüsselrolle“.172 Er habe sich durch eine „Radikalisierung der kompositorischen Strenge 

[…] bis zum technisch produzierten Klang“ und um die „Entdeckung neuer Bereiche des 

Komponierens und Hörens“ verdient gemacht.173 Daher solle man sich Gedanken machen, 

„wie wohl die Musikentwicklung nach dem zweiten Weltkrieg ohne ihn verlaufen wäre“.174 

Neben der „Entdeckung des Neuen“ sei er auch für die „Integration des bereits Bekannten 

in neue Zusammenhänge“ mitverantwortlich gewesen.175 Stockhausen bemerkt hierzu: „In 

 

168 Frisius, Stockhausen I. Einführung in das Gesamtwerk, S. 15. 
169 Ebd., S. 19. 
170 Ebd. 
171 Ebd., S. 15. 
172 Ebd., S. 16. 
173 Ebd. 
174 Ebd., S. 19. 
175 Ebd., S. 18. 
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einer Komposition muß das Neue stärker sein als das Alte, weil das Alte schon von selber 

stark ist.“176 

 

Stockhausen hat in seinem Schaffen das Augenmerk auf unterschiedliche kompositorische 

Praktiken gelegt, die unterschiedliche Grade an latenten Bezügen zur Tradition aufweisen. 

Grob umrissen kann seine kompositorische Entwicklung wie folgt zusammengefasst wer-

den: von der „punktuell-seriellen Musik“, zu „Gruppen- und Massenstrukturen“, „live-elekt-

ronische Klangtechnik“, „aleatorische Verfahren“, „improvisatorische[n] Freiheiten“ bis hin 

zur „Rückkehr zu quasi-traditionell-fixierenden Partituren“.177 

 

Stockhausens elektronische Musik ist sicherlich eine seiner innovativsten kompositorischen 

Techniken, da er hier auf wenig traditionelle Momente aufbauen kann: Hier habe er „Musik 

in einer völlig neuartigen Tonsprache“, vor allem im „Kölner Studio für elektronische Mu-

sik“, geschaffen.178 Daher lasse sich an dieser Musik auch „am deutlichsten“ seine „Schlüs-

selrolle“ in „Pionierableistungen“ ablesen, meint Frisius.179 Seine elektronische Musik „als 

völlig neue Art technisch produzierter Musik“ habe sogar Einfluss auf die populäre Musik 

genommen, so  haben „die Beatles auf einem ihrer experimentellen Pop-Alben auch Stock-

hausen im Huldigungsfoto verewigt[…]“.180 Der „radikale Anti-Traditionalist“, der „zeit-

weilig an eine völlige Abschaffung der Instrumentalmusik zu denken schien, brachte schon 

1954, im Jahre seiner ersten Uraufführungen elektronischer Werke, wieder die Instrumen-

talmusik zu Ehren“.181 

 

In den 1950er-Jahren widmete sich Stockhausen dem streng seriellen Komponieren, im Fo-

kus standen „rationale Planung und Kontrolle der musikalischen Strukturen“, die möglichst 

losgelöst von traditionellen Elementen kompositorisch verarbeitet werden sollten.  

 

Seine „Formel-Kompositionen“182 bezeichnet Stockhausen als Weiterentwicklung des seri-

ellen Komponierens: „Sie [die Formelkomposition] ist ja die Weiterentwicklung der 

 

176 Ebd., S. 180. 
177 Frisius, Karlheinz Stockhausen III. Die Werkzyklen, S. 12. 
178 Frisius, Stockhausen I. Einführung in das Gesamtwerk, S. 19. 
179 Ebd., S. 19. 
180 Ebd. 
181 Ebd., S. 24. 
182 Zu Stockhausens Formelkompositionen siehe ausführlich: Conen, Formel-Komposition. 
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seriellen Komposition. […] Die isorhythmische Motette ist ein europäisches Modell, aus 

dem man die serielle Komposition entwickeln kann.“183 Frisius sieht durchaus einen Kon-

flikt zwischen serieller Reihe und Formel, „zwischen der radikalen seriellen Konstruktion 

und einer dezidiert melodisch-thematischen Kompositionstechnik“.184 Stockhausen selbst 

äußert in einem Interview, dass er „als Ersatz für das klassische Wort „Thema“ jetzt den 

Begriff „Formel“ verwende“ um dem Missverständnis vorzubeugen, „daß es sich um 

Fortspinnungstechniken im Beethovenschen Sinne handele“185, seine Formel sei „etwas an-

deres […] als die uns bisher bekannte Durchführungs- und Variationstechnik“.186 Auf die 

Frage, ob seine Formeln nicht doch den Charakter des „thematische[n] Gedanken“ im Sinne 

Schönbergs hätte, antwortet Stockhausen, dies sei durchaus möglich, allerdings sei die Funk-

tion der Formeln umfassender, da in diesen „mehr und mehr Aspekte der Großform“ zutra-

gen kämen.187  

 

Frisius stellt fest, dass Stockhausen sich seit den 1970er-Jahren „nachdrücklich wieder dem 

Komponieren im herkömmlichen Sinne zugewandt“ habe:  

Er erfindet Musik, die sich in der überlieferten Notenschrift fixieren läßt. Mehr noch: Seine neu-

eren Kompositionen sind abgeleitet aus klaren melodischen Gestalten, die auch ein musikalisch 

wenig geschulter Hörer deutlich erkennen, vielleicht sogar im Notenbild verfolgen und selbst 

mitsingen kann.188 

 

Stockhausens kompositorische Entwicklung habe „‚von der Reihe zur Melodie‘ geführt“, 

also „von einer Fortführung der verallgemeinerten Reihentechnik von Webern zur Wieder-

belebung thematischer Arbeit im Geiste des mittleren Beethoven oder des polyphonen 

Bach“.189 Sein Schaffen, das bei Webern seinen Ausgangspunkt genommen habe, habe sich 

„zur Orientierung an Bach im Geiste von Wagner entwickelt“.190 

 

Stockhausen beruft sich wie viele andere Serialisten auf Anton Webern, den er „als den kon-

sequentesten, klarsten und intensivsten Komponisten der Tradition“ verehre, in dessen Wer-

ken er „die keimhaften Ansätze zur zukünftigen Struktur“ erkenne.191 Webern habe „nur das 

 

183 Stockhausen, „Vor und nach SAMSTAG aus LICHT“, S. 313. 
184 Frisius, Stockhausen I. Einführung in das Gesamtwerk, S. 29. 
185 Ebd., S. 192. 
186 Ebd. 
187 Ebd., S. 193. 
188 Ebd., S. 21. 
189 Ebd., S. 27. 
190 Ebd. 
191 Eimert, „Anton Webern“, S. 64. 
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Allernotwendigste für wesentlich erachtet“ und dadurch für eine „Nullstelle[…]“ in der Ge-

schichte gesorgt, weshalb er auch als einziger Komponist als „Orientierung“ für „Musiker 

in Schwierigkeiten“ geeignet sei.192 Deshalb sei Webern auch der Komponist, bei dem 

Stockhausen selbst zustimme, dass er [Stockhausen] „aus einer gewissen Tradition 

stamme[…]“193 und damit „auch an die Tradition angeknüpft“194 habe. 

Es geht darum, Weberns Ansätze zu den neuen Kompositionsprinzipien mit unbeirrbarer Gewißheit 

weiterzuführen. Was durch ihn ins Bewußtsein gelangt ist, bleibt untilgbar. Die Konsequenzen sind 

klar: Die bisherige Instrumentalmusik wird von der elektronischen Tonerzeugung und Musikwieder-

gabe abgelöst. Das bisherige zwölftönig chromatische Tonsystem wird auf den gesamten Frequenz-

bereich erweitert; die kleinste zu komponierende Einheit ist der reine, das heißt obertonfreie Sinus-

ton.195 

 

Stockhausen versuche „Musik aus sich selbst heraus zwingend zu entfalten, ohne dabei wie-

der in die Bahnen der traditionellen Ästhetik zu geraten“.196 Frisius sieht bei Stockhausen 

„thematisches Denken im Sinne Beethovens“ und zieht gleichzeitig einen Vergleich zu 

Wagners Kunstanspruch: Seit Wagner habe kein Komponist mehr „für die Musik über ihre 

eigenen Grenzen hinaus einen so hohen Stellenwert reklamiert“.197 Darüber hinaus ver-

gleicht Frisius Stockhausen mit Schönberg als „konservativem Revolutionär“: „Unter den 

Komponisten, die die zweite Hälfte des zwanzigsten Jahrhundert maßgeblich prägten, dürfte 

am ehesten Karlheinz Stockhausen diese Bezeichnung verdienen.“198 Neben großen Innova-

tionen habe Stockhausen andererseits „seit seinen Anfängen auch immer wieder versucht, 

zwischen Tradition und Neuerung zu vermitteln“.199 In einem 1984 erschienen Aufsatz be-

schäftigt Frisius sich mit dieser Aussage eingehender: Stockhausen habe seit Beginn seines 

kompositorischen Schaffens immer versucht, zwischen Traditionen und Innovationen zu 

vermitteln, und sich oft den Vorwurf eines „aesthetic and ideological conservative“ gefallen 

lassen müssen.200 In der Geschichte habe es immer wieder Komponisten wie eben Schönberg 

gegeben, die sich im Laufe ihres Schaffens skeptisch gegenüber eigenen Innovationen ge-

zeigt hätten und zu einer traditionelleren Musiksprache zurückgekehrt seien, bei 

 

192 Stockhausen, „Webern-Seminar“, S. 534 f. 
193 Ebd., S. 547 f. 
194 Stockhausen, „Die ausgegrenzte Avantgarde“, S. 629. 
195 Eimert, „Anton Webern“, S. 64. 
196 Frisius, Stockhausen I. Einführung in das Gesamtwerk, S. 23. 
197 Ebd. 
198 Ebd., S. 24. 
199 Ebd. 
200 Frisius, „Stockhausen. ‚Conservative Revolutionary‘“, S. 9. 
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Stockhausen sei das vor allem bei seinem Verhältnis von elektronischer und instrumentaler 

Musik der Fall.201 Stockhausen habe sich für die elektronische Musik entschieden,  

because – in an extreme aesthetic rigourism – he wanted to break with all handed down compositional 

conventions and because, in this sense, he had determined himself to write totally novel music deve-

loped out of one single archetypal idea.202 

 

Allerdings habe der Komponist kurz darauf bereits wieder instrumentale Musik kompo-

niert.203  

 

Wenn Stockhausen nach Einflüssen auf sein musikalisches Schaffen befragt wird, bezieht er 

sich kaum auf Traditionen der europäischen Kunstmusik. Immer wieder spielt die Musik des 

Mittelalters wie die „isorhythmische Motette“ oder außereuropäische Musik, insbesondere 

„japanische[…] Tempelzeremonien und Gagaku-Orchester“204 eine Rolle. Die „wichtigsten 

Musiken […] waren also die berühmte Klavieretüde von Messiaen205 [Mode de Valeurs et 

d’Intensités] und außereuropäische, nämlich japanische und balinesische Musik“ für den 

Komponisten.206 Stockhausen äußert sich zu seinem ersten Höreindruck von Messiaens be-

kannter Etüde wie folgt: „Bei dem Stück habe ich tatsächlich etwas Neues gespürt, bevor 

ich überhaupt wußte, wie es gemacht ist. Es hat mich unerhört erregt, weil es so fremdartig 

war.“207 Dieses Gefühl empfinde er bei „traditioneller europäischer Musik“ nicht, er sei 

„nicht mehr in der Lage, Musik dieser Komponisten auf solche Weise zu hören“, so Stock-

hausen, er frage sich „[o]b Mozart in seiner Zeit so gewirkt“ habe.208 

 

In einem Gespräch von 1977 spricht Stockhausen über Beethovens späte Quartette, die zu 

er zu diesem Anlass erstmals seit seiner Studienzeit wieder alle im Zusammenhang anhört.209 

Über folgende Erkenntnis wundert er sich selbst: „Ich scheine mich sehr verändert zu haben, 

denn ich höre diese Musik jetzt tatsächlich wie Beispiele zu dem, was ich selbst tue.“210 Der 

Vergleich mit Beethovens Schaffen ist ein Topos von zahlreichen Komponist*innen nach 

 

201 Ebd., S. 10. 
202 Ebd. 
203 Ebd. 
204 Dibelius, Moderne Musik II, S. 87. Vgl. hierzu zusätzlich: Andraschke, „Kompositorische Tendenzen“, 

S. 141. 
205 Zur Bedeutung der Klavieretüde für die Avantgarde siehe ausführlich: Kämper, „Messiaen und die Avant-

garde“, S. 24–34. 
206 Frisius, Karlheinz Stockhausen II. Die Werke, S. 389. 
207 Ebd., S. 388. 
208 Ebd., S. 389. 
209 Stockhausen, „Schubert über Beethoven“, CD, S. 3. 
210 Ebd. 
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1945, auch solchen, die sich ansonsten stark ablehnend gegenüber Tradition in der kanoni-

sierten Kunstmusik äußern. Als Gemeinsamkeit sieht Stockhausen vor allen Dingen folgen-

des:  

Was ich meine, ist das auf relativ engem Raum Nebeneinandergestellte an Graden einer Skala. Es 

vermittelt sich da eine unerhört reiche Natur, und das ist – abgesehen vom Stil, der sich immer wieder 

ändert, und abgesehen von den notwendigen historischen Erweiterungen des Materials – etwas sowohl 

Einmaliges wie Zeitloses.211 

 

In einem Interview im Juli 2000 wird Stockhausen gefragt, ob er an seine Musik „den An-

spruch“ richte „immer Neues zu schaffen“, woraufhin dieser antwortet: „Ich fange gar nichts 

an, wenn mich nicht etwas fasziniert, was ich noch nie probiert habe.“212 Er benötige nichts 

„Vertrautes in der Musik“, ganz im „Gegenteil“ sogar:213   

Von Anfang an war es für mich unheimlich wichtig, dass ich ergriffen war – oft durch Träume – von 

etwas, was ich nicht kannte und was mir sehr fremdartig, faszinierend vorkam. Was auch so war, 

dass ich gar nicht wusste, wie ich das nun realisieren sollte.214   

 

Auch in anderen Situationen, verteilt über zahlreiche Ego-Dokumente unterschiedlichster 

Jahrzehnte äußert sich Stockhausen stets im Sinne eines starken Innovationsanspruchs. Da-

runter fallen Äußerungen wie die, dass eine gute Komposition immer innovativ sein 

müsse,215 er habe „für jedes Werk eigene ‚neue Klänge und Innovationen‘ geformt“,216 seine 

elektronischen Innovationen der 1970er-Jahre würden für immer gültig bleiben, betont er an 

anderer Stelle217.  

 

Allerdings habe er nicht „mit der Tradition gebrochen“, das sei gar nicht möglich:218 

Wie sollte ich das denn machen? Nein, das ist ja Unfug. Ich habe Schulmusik und Klavier studiert 

und als Pianist Bach, Mozart, Schubert und Beethoven gespielt. Auch Hindemith, Schönberg und 

Webern. Das ist die Tradition, sie bleibt bis heute meine Lebenserfahrung. Zu Webern habe ich meh-

rere Analysen geschrieben. Er wurde ja extrem abgelehnt in Deutschland. Ich habe gekämpft wie ein 

Löwe, dass man ihn endlich mal zur Kenntnis nimmt und auch aufführt.219   

 

Auf die Frage ob er sich selbst in einer musikalischen Tradition sehe, antwortet er bei anderer 

Gelegenheit: „I cannot helf being the grandchild of great composers.“220 

 

211 Ebd., S. 4. 
212 Buhre / Cobbers, „Interview Stockhausen“. 
213 Ebd. 
214 Ebd. 
215 Stockhausen, „Bildung ist große Arbeit“, S. 408. 
216 Stockhausen, „Kunstmusik ist Zeitkunst“, S. 246. 
217 Stockhausen, „Expansion of our musical consciousness“, S. 349. 
218 Buhre / Cobbers, „Interview Stockhausen“. 
219 Ebd. 
220 Stockhausen, „Listening to Art Music is self-forgetting“, S. 348. 
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Allerdings würden „die meisten so genannten Neue Musik-Komponisten […] mittlerweile 

ganz konventionell“ komponieren: 221 

Selbst meine Schüler – ich bin ganz überrascht – passen sich der traditionellen Aufführungspraxis an 

und schreiben Stücke im alten Stil, mischen alles durcheinander. Die tun hier und da ein bisschen 

Paprika hinein, aber alles in allem ist der Trend auf der ganzen Welt zur Zeit, im neoromantischen 

Stil zu komponieren. Und es gibt ja noch viele Verrückte, die Crossover-Musik schreiben, um oft 

aufgeführt zu werden.222   

 

Ihm selbst sei es hingegen nicht wichtig, massentauglich zu komponieren, um erfolgreich zu 

sein, so Stockhausen weiter.223 Hellmut Federhofer widerspricht dem Komponisten hier 

ganz entschieden und bezieht sich dabei auf einen Mozart-Aufsatz, den Stockhausen 1962 

veröffentlichte.224 Dieser zeuge von der „Sehnsucht nach Selbstbestätigung“, die schon bei 

Schönberg eine wichtige Rolle gespielt habe: Der Versuch „eigene Kompositionsprinzipien 

im Werke großer Meister aufzuspüren und sie dadurch zu legitimieren“, was bei Stockhau-

sen allerdings misslinge und als reines Konstrukt zu seinen Gunsten bewertet werden 

müsse.225 

 

In einer Podiumsdiskussion kritisiert Stockhausen Lachenmann scharf für dessen traditio-

nelle Orchesterbehandlung. Stockhausen teilt mit, er habe erfahren, dass Lachenmann eine 

Oper für 130 Orchestermusiker komponiert habe, wohingegen er selbst in seiner letzten Oper 

nur „drei Instrumentalisten und drei Sänger“ benötigt habe. Dabei wolle Lachenmann mit-

hilfe der Musiker*innen nur „Geräuschklangflächen“ schaffen, was mit Mitteln der elektro-

nischen Musik viel leichter zu realisieren sei, dazu sei Lachenmann allerdings nicht in der 

Lage: „Da muß er halt auf Massen von traditionellen Mitteln zurückgreifen.“ Stockhausen 

zieht hier gar nicht in Betracht, dass Lachenmann sich bewusst gegen den Einsatz von Elekt-

ronik entschieden haben könnte.226 

 

2.4 Synopse 

Im vorangegangenen Kapitel standen die sehr kontrovers diskutierten Begriffe Tradition und 

Fortschritt als bedeutsame Themen für die Musik nach 1945 im Fokus. Während 

 

221 Buhre / Cobbers, „Interview Stockhausen“. 
222 Ebd. 
223 Ebd. 
224 Vgl. Stockhausen, „Kadenzrhythmik bei Mozart“, S. 38–72. 
225 Federhofer, „Stockhausens Mozartdeutung“, S. 71 f. 
226 Stockhausen, „Bildung ist große Arbeit“, S. 405. 
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Protagonist*innen der Darmstädter Avantgarde oft mit innovativem Denken jenseits traditi-

oneller Paradigmen verbunden sind, werden postmoderne Positionen häufig abfällig und 

sehr einseitig mit unreflektierten restaurativen Tendenzen identifiziert.  

 

Der zweite Weltkrieg und die Taten der Nationalsozialisten veranlassten vor allem junge 

deutsche Komponist*innen dazu, für ihr Schaffen einen radikalen Neubeginn zu proklamie-

ren. Dabei wurden häufig sämtliche Anbindungen an die Tradition bestritten, was bei ge-

nauerer Betrachtung nicht den Tatsachen entspricht. Auch die Avantgarde steht nicht außer-

halb der Tradition, sondern weist durchaus Bezüge zu dieser auf, sei es durch 

Übereinstimmung oder Negation. Eine prominente Position nimmt hier die serielle Musik 

ein, zu deren bekanntesten Vertretern Boulez, Nono und Stockhausen gehören. Allerdings 

ist anzumerken, dass auch die strengen Serialisten im Laufe ihres Schaffens meist andere 

kompositorische Strategien einbezogen, auch wenn sie dem seriellen Denken verpflichtet 

blieben.  

 

Ein Komponist, auf den sich viele Protagonisten der Serialität bezogen und dessen Musik 

sie als Ausgangspunkt ihres eigenen Schaffens verstanden, ist Anton Webern. Diverse Ana-

lysen, auch von Stockhausen und dem sieben Jahre jüngeren Lachenmann, sind darauf an-

gelegt Vorstufen des eigenen Musikdenkens bereits in Weberns Werken aufzuspüren. Trotz 

des scheinbaren Traditionsbruchs findet der Versuch einer Legitimation des eigenen Kom-

ponierens durch die Musikgeschichte zumindest in latenten Verbindungslinien durchaus 

statt.  

 

Traditionen, hier als Merkmale der europäischen Kunstmusik bis zum Beginn des 20. Jahr-

hunderts begriffen, werden häufig als unbewusst wirkendes Moment beschrieben, welches 

die Avantgarde bestmöglich auszuschalten versuchte. Dazu gehören auch von dieser Musik 

geprägte Hörgewohnheiten oder die Auffassung Lachenmanns, dass jedes tonale Element 

noch an die Tradition erinnere, weshalb er mit seiner geräuschhaften, instrumentalkonkreten 

Musik dieser Erinnerungsfunktion entgegenwirken wollte. Dies hätten die seriellen Kompo-

nisten verabsäumt, die ihre Musik schlichtweg als a-tonal bezeichnet und sich dadurch die-

sem Problem zu entziehen versucht hätten, was nicht hätte gelingen können, da allein der 

Gebrauch der chromatischen Skala tonale Wirkungen evoziere, ebenso wie traditionell-ori-

entierte instrumentale Spieltechniken. 
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Eine Institution, die in vielen Überlegungen eine zentrale Rolle spielt, sind die seit 1946 

stattfindenden „Internationalen Ferienkurse für Neue Musik“ in Darmstadt. Sowohl Stock-

hausen als auch Lachenmann nehmen hier entscheidende Impulse für ihr eigenes Schaffen 

auf. Stockhausen besucht die Ferienkurse bereits 1951 zum ersten Mal, Lachenmann sechs 

Jahre später, im Jahr 1957. Schon bei seinem ersten Besuch grenzt Lachenmann sich vom 

Konzept des Serialismus ab: Stattdessen entwickelt er Ende der 1960er-Jahre seine „musique 

concrète instrumentale“, um mit traditionellen Hörgewohnheiten zu „brechen“. In Darmstadt 

werden viele teils polemische Diskussionen, die auch in zahlreichen Publikationen veröf-

fentlicht wurden, zu musikalischen, kompositorischen und ästhetischen Fragestellungen ge-

führt, darunter auch zahlreiche über die Topoi Tradition und Innovation zugunsten eines 

Traditionsbruches. Von hier aus entwickelt sich auch das Bewusstsein, einer Elite anzuge-

hören, die weniger fortschrittlichen Komponist*innen überlegen sei. Sogenannte „postmo-

derne“ Komponist*innen haben in Darmstadt lange Zeit einen schweren Stand, auch dann 

noch, als der Rückgriff auf Traditionen längst keine Seltenheit mehr ist und nicht leichtfertig 

als regressives Verhalten bezeichnet werden kann.   

 

Den Traditionsbruch sehen zahlreiche Musikwissenschaftler*innen selbst bereits als Tradi-

tion. Der Anspruch, innovative, neue Musik zu schaffen, hätte bereits bei Bach oder 

Beethoven Geltung gehabt und sei von der Avantgarde nur konsequent weitergeführt wor-

den. Auch Fortschritt lässt sich aus der Geschichte heraus verstehen und wird meist in Ver-

bindung mit Adornos These von der Historizität des Materials gebracht. Danach müsse 

Kunst immer nach dem Neuen streben und dürfe bereits vorbelastetes Material nicht einfach 

übernehmen. Ein Problem, welches sich dabei ergibt, wird von Adorno selbst formuliert: In 

der avantgardistischen Musik sei das Material bereits auf sein Maximum erweitert worden. 

Daraus ergibt sich die Schwierigkeit, dass ein Materialfortschritt nicht mehr möglich ist, 

weshalb ein Rückgriff auf ältere Elemente beinahe unvermeidlich erscheint.  

 

Stockhausen äußert sich in seinen zahllosen Ego-Dokumenten kontinuierlich in Richtung 

eines starken Innovationsanspruchs, was definitiv auch diverse musikwissenschaftliche Un-

tersuchungen beeinflusst. Auf Fragen nach Traditionsbezügen reagiert der Komponist im-

mer wieder verärgert. Einflüsse auf sein Werk sieht er eher in der Musik des Mittelalters und 

in außereuropäischer Musik. Anton Webern nimmt hier, wie bereits mehrfach erwähnt, eine 

Sonderrolle ein. Stockhausen wird vor allem für seine Neuerungen im Bereich der 
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elektronischen Musik als Innovator betrachtet. Seine Formelkompositionen, die an moti-

visch-thematische Arbeit erinnern, versteht er als etwas Größeres, das unter diesen Schlag-

worten nicht beschrieben werden könne. Konkrete Nachfragen nach traditionellen Zusam-

menhängen lehnt er meist entschieden ab. Frisius betont häufiger die Verbindung von 

Tradition und Innovation, die für Stockhausens Schaffen konstitutiv sei, eine Erkenntnis, die 

sich durch Stockhausens Selbstzeugnisse kaum bestätigen lässt. Obwohl er nicht außerhalb 

der Tradition stehe, weil dies schlichtweg nicht möglich sei, habe er sich stets völlig neuen 

Aufgabestellungen zugewandt. Hier ergibt sich ein deutlicher Widerspruch zwischen Stock-

hausens innovativem Selbstbild und konkret nachweisbaren traditionellen Anknüpfungs-

punkten vor allem in seinen Instrumentalkompositionen. 

 

Lachenmann hingegen hat sich im Laufe seines kompositorischen Schaffens in seinen Äu-

ßerungen zur Tradition deutlich gewandelt. Zunächst vertritt er eine stark ablehnende Hal-

tung gegenüber Traditionen und schafft mit seiner von Pierre Schaeffers Begriff „musique 

concrète“ inspirierten instrumentalkonkreten Musik, die sich hergebrachten Hörgewohnhei-

ten verweigert, Werke, die tatsächlich schwer in traditionelle Kategorien einzuordnen sind. 

Als es schließlich kaum mehr möglich scheint, mithilfe von Klangkompositionen tatsächlich 

neue Musik zu schreiben, besinnt er sich wieder auf ehemals „Verbotenes“ und schließt auch 

latent traditionelle Elemente in seine Musik ein. Er versteht die Rückbesinnung allerdings 

nicht als bloße Übernahme, sondern im Sinne einer kritischen dekonstruktiven Reflexion. 

Auch in seinen frühen Äußerungen, die durch scharfe Traditionskritik gekennzeichnet sind, 

wird deutlich, dass Lachenmann sich stets mit Traditionen auseinandersetzt und kommuni-

ziert, was genau er warum zu vermeiden versucht. Wie auch Stockhausen begreift er sich als 

Avantgardisten, der eine besonders hohe Stellung im zeitgenössischen Musikschaffen ge-

nießt. Seine Ego-Dokumente sowie Untersuchungen von Musikwissenschaftler*innen stim-

men in diesem veränderten Umgang mit Traditionen der europäischen Kunstmusik weitest-

gehend überein, bewerten sie allerdings zum Teil kontrovers.   

 

Lachenmann formuliert gewissermaßen das, was in Stockhausens Kompositionen deutlich 

zu erkennen ist, ohne dass der Komponist dies kommuniziert und vermutlich auch ohne es 

sich selbst einzugestehen: Er vollzieht in späteren Werken eine Öffnung zu traditionellem 

Material. Diese Öffnung widerspricht Stockhausens Selbstbild der Einzigartigkeit in hohem 

Maße, sodass er diese nicht kommunizieren möchte.  
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3. Traditionsbezüge in Streichquartetten von Lachenmann und Stockhausen  

Im folgenden Kapitel bilden gattungsgeschichtliche Bezüge den Rahmen für die Analyse 

exemplarischer Merkmale der beiden Streichquartette: Helmut Lachenmanns 

II. Streichquartett Reigen seliger Geister (1989) und Karlheinz Stockhausens Helikopter-

Streichquartett (1992/93). 

 

3.1 Traditionsbezüge durch die Gattung und ihre Geschichte  

Die Gattung Streichquartett ist Gegenstand zahlreicher wissenschaftlicher Auseinanderset-

zungen. Die Entstehung in der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts bei Joseph Haydn und 

Luigi Boccherini, ein Höhepunkt bei Mozart und vor allem Beethoven werden dabei häufig 

als gegeben vorausgesetzt. Auch die Entwicklungen im 19. Jahrhundert werden häufig rela-

tiv übereinstimmend angegeben. Deutliche Diskrepanzen hingegen sind bei der Einschät-

zung der Gattung im 20. Jahrhunderts und insbesondere nach 1945 auszumachen: Während 

Ludwig Finscher in der MGG die These der gänzlichen Auflösung der Gattung vertritt,227 

zeigt sich Paul Griffiths im New Grove vom Gegenteil überzeugt: „the quartet in the late 

20th century remained an elevated medium“.228 Gisela Nauck bezeichnet das Streichquartett 

als die „klassischste aller Gattungen“, die sich durch alle Stile, den „konventionellen“ ebenso 

wie den „dialektisch-kritischen“, auch in der Neuen Musik „behauptet“ habe.229  

 

3.1.1 Ende der Gattung nach 1945? 

Finscher und Carl Dahlhaus erklären die Gattung nach Arnold Schönberg für beendet, sie 

habe „ihren besonderen Rang verloren […] und [sei] eine Besetzung unter vielen gewor-

den“.230 Der Topos eines besonderen Anspruchs der Gattung wird von Dahlhaus in Bezug 

auf Schönberg einmal mehr betont: Das Finale aus Schönbergs Streichquartett op. 10 stelle 

die „Ursprungsurkunde der Neuen Musik“ dar.231 Adorno geht einen Schritt weiter und be-

zeichnet die Kammermusik generell als die Gattung, in der sich die Idee der Neuen Musik 

herausgebildet habe.232 Dahlhaus legt den Fokus auch auf den Unterschied zwischen Gat-

tung und Besetzung, indem er klarstellt, dass „nicht jedes Werk für zwei Geigen, Bratsche 

 

227 Vgl. Finscher, Art. „Streichquartett“, MGG Online. 
228 Vgl. Griffiths, Art. „String quartet“, Grove Music Online. 
229 Nauck, „Editorial“, S. 2.  
230 Finscher, Art. „Streichquartett“, MGG Online. Siehe hierzu auch: Dahlhaus, „Problem der musikalischen 

Gattungen“, S. 72. 
231 Dahlhaus, „Brahms“, S. 48. 
232 Vgl. Adorno, Dissonanzen, S. 283. 
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und Violoncello […] ein Streichquartett im Sinne der Gattungsidee“ darstelle.233 Auch Dörte 

Schmidt, die sich grundsätzlich eher für eine Fortführung der Gattung ausspricht, nennt 

durchaus Argumente dafür, dass zumindest einige Quartette nur noch eine kammermusika-

lische Besetzung unter vielen seien: Häufig würden Kompositionen nicht mehr als Streich-

quartett bezeichnet, „sondern eigens Titel zugewiesen bekommen und auch von der Form-

konvention des drei- oder viersätzigen Zyklus […] abweichen.“234 Man müsse die Frage 

stellen, ob es die Gattung als solche noch gebe, oder ob nur noch „deren Spur in der Erinne-

rung“ schemenhaft existiere.235 

 

Musikwissenschaftler*innen wie Griffiths und Schmidt versuchen eine Entwicklung seit 

Beethovens späten Streichquartetten zu konstruieren, obwohl übereinstimmend erklärt wird, 

dass diese sehr pluralistisch sei und keine stringente Tradition in allen Aspekten aufgezeigt 

werden könne. Selbst Finscher räumt an anderer Stelle ein, dass die Gattung auch dort „dia-

lektisch anwesend“ sei, „wo an ihrer Auflösung komponiert“ werde, u. a. bei „H. Lachen-

mann und vor allem J. Cage, und sie lebt auch noch in einer absurd-zirzensischen Veranstal-

tung wie K. Stockhausens Helikopter-Quartett (1994)“.236 

 

Dahlhaus setzt eine grundsätzliche Auflösung jeglicher Gattungen im 20. Jahrhundert als 

„Resultat einer durch die Idee des individuellen, in sich geschlossenen Werkes bestimmte 

Entwicklung“ als gegeben voraus.237 Nach Schönberg, der durchaus noch mit Gattungen 

gearbeitet habe,  zeige sich bei Webern die Tendenz „zur rückhaltlosen Individualisierung 

der Werke“.238 Dahlhaus begründet diese Auflösung insbesondere auch durch eine verän-

derte Aufführungspraxis ab Mitte des 19. Jahrhunderts, die auf „Verfestigung und Histori-

sierung des Konzert- und Opernrepertoires“ beruht habe.239 Das Einzelwerk, das grundsätz-

lich als „Neue Musik“ aufgeführt wurde, wird durch die Wiederholung aus dem 

ursprünglichen Kontext herausgelöst und verliert damit seinen Bezug zur Innovation als Gat-

tungstradition. Ganz grundsätzlich zweifelt er an, ob es überhaupt sinnvoll sei, jedes Stück 

einer Gattung zuordnen zu wollen, denn dies sei nicht notwendig, „um ein ästhetisches 

 

233 Dahlhaus, „Was ist eine musikalische Gattung?“, S. 621. 
234 Schmidt, „Erinnern und Entwerfen“, S. 236. 
235 Ebd., S. 227. 
236 Finscher, Art. „Streichquartett“, MGG Online. 
237 Dahlhaus, „Problem der musikalischen Gattungen“, S. 77. 
238 Ebd., S. 72. 
239 Ebd., S. 80. 



 

46 

 

Daseinsrecht zu haben“: „Die Geschichte der musikalischen Gattungen ist nicht die ganze 

Musikgeschichte.“240 

 

3.1.2 Vermehrte Streichquartettproduktion nach 1945 

Die hier zitierten Autor*innen beschäftigen sich mit dem regen Quartettschaffen nach 1945: 

Von Luciano Berio bis Morton Feldman seien zahlreiche Streichquartette entstanden, so 

Finscher. Allerdings sei es aufgrund des „extremen Stilpluralismus der zeitgenössischen 

Musik und des oft eher indifferenten Gattungsverständnisses vieler Komponisten“ kaum 

möglich „eine Gattungsgeschichte […] ohne erheblichen Zwang [zu] konstruieren“.241 Aus 

dem gleichen Grund räumt Joachim Brügge ein, dass sich insbesondere Quartette des letzten 

Drittels des 20. Jahrhunderts „in zahlreichen Aspekten“ dem „Anspruch auf verbindliche 

Traditionslinien, wie ihn das klassische Streichquartett sui generis“ verkörpere, verweiger-

ten.242 Es sei daher kaum möglich „ein erkennbar homogenes Profil im Sinne eines norma-

tiven Gattungsverständnisses des klassischen Streichquartetts“ zu erstellen.243 Schmidt ver-

tritt die These, dass trotz einer großen Individualisierung der Einzelwerke und der häufigen 

Emanzipation von Gattungsbezügen, „doch offensichtlich einige unter ihnen weiterhin Tra-

ditionen mit sich“ trügen.244 Für Friedhelm Krummacher liegt der Grund für die wider-

sprüchlichen Einschätzungen in der Annahme unterschiedlicher Voraussetzungen: Auch 

wenn nicht zu bestreiten sei, dass Streichquartette „in bemerkenswerter Anzahl entstanden“ 

seien, so müsse man dennoch fragen, in welchem Grad diese „dem tradierten Gattungsbe-

griff verpflichtet“ seien.245 Auch Hartmut Fladt warnt vor einer „Generalisierung“, die Gat-

tung für beendet zu erklären.246 

 

Die meisten Autor*innen stellen mögliche Thesen für die zahlreichen Streichquartette nach 

1945 auf. Griffiths führt vor allem die Bedingungen nach dem zweiten Weltkrieg als einen 

der Gründe für die Beliebtheit von Streichquartetten nach 1945 an, denn grundsätzlich seien 

kleinere Besetzungen und Gattungen bevorzugt genutzt worden.247 Schmidt versteht dies 

eher als Indiz für eine Sonderstellung des Streichquartetts innerhalb der verschiedenen 

 

240 Dahlhaus, „Was ist eine musikalische Gattung?“, S. 621. 
241 Finscher, Art. „Streichquartett“, MGG Online. 
242 Brügge, Rihms Streichquartette, S. 10. 
243 Ebd., S. 14. 
244 Schmidt, „Erinnern und Entwerfen“, S. 228. 
245 Krummacher, Das Streichquartett, S. 451. 
246 Fladt, „Gattungstheorie“, S. 2. 
247 Griffiths, Art. „String quartet“, Grove Music Online. 
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Gattungen, denn im Gegensatz zu „anderen solchermaßen durch Gattungsnormen belegten 

Besetzungen“ beschäftigten sich mit dieser Gattung bereits direkt nach dem Krieg auch sol-

che Komponisten, die sich von „Gewohnheiten“ und „Spuren des Überkommenen“ inner-

halb der Musik entfernen wollten: 1948/49 komponiert Pierre Boulez sein Livre pour Qua-

tour, John Cage folgt mit seinem String Quartet in Four Parts kurz darauf 1949/50.248 

Joachim Brügge geht noch einen Schritt weiter, wenn er dem Streichquartett eine „nahezu 

unübersichtliche Gattungsvielfalt“ bescheinigt.249 Auch zum Ende des 20. Jahrhunderts 

scheint diese Beobachtung weiterhin Geltung zu haben, wie Gisela Nauck Ende der 1990er-

Jahre ausführt: Streichquartette seien nicht nur in der „jungen Komponistengeneration“, son-

dern  auch „bei den sich kritisch-negativ auf die europäische Tradition beziehenden oder 

diese (scheinbar) negierenden Avantgardisten“ weiterhin sehr beliebt.250 Finscher sieht die 

„Reflexion über die eigene Position in der Gattungsgeschichte“ als ein häufiges Motiv,251 

was auch Brügge für plausibel hält.252   

 

Ein weiterer Auslöser, der zur Beliebtheit von Streichquartettkompositionen erheblich bei-

getragen habe, sei die Gründung spezialisierter, hochvirtuoser Streichquartettensembles seit 

den späten 1960er-Jahren.253 Auch Brügge sieht das rege kompositorische Schaffen nicht 

zuletzt als Ergebnis der Bildung „auf Neue Musik spezialisierte Quartettformationen“, 

dadurch hätten sich „zahlreiche Komponisten überhaupt erst entschließen können, in Erwar-

tung einer wahrscheinlichen Aufführung für Streichquartett zu schreiben“.254 Diese Ensem-

bles haben auch Auswirkungen auf den Kompositionsprozess selbst, denn anders als beim 

Großteil der kammermusikalischen Besetzungen können Komponist*innen mit einer häufig 

seit vielen Jahren anhaltenden „Einheit rechnen, mit allen Konsequenzen für das musikali-

sche Verhalten dieser Gruppe“, sodass besonders virtuose Stücke komponiert werden kön-

nen, die eine extrem genaue Verständigung innerhalb des Ensembles erfordern.255 Nach 

1975 habe die kompositorische Aktivität für diese Besetzung nochmal aus unterschiedlichen 

Gründen zugenommen: Zum einen habe es Komponisten gegeben, die sich nicht mehr der 

 

248 Ebd. Siehe hierzu auch: Fladt, „Gattungstheorie“, S. 1. 
249 Brügge, Rihms Streichquartette, S. 10. 
250 Nauck, „Editorial“, S. 2.  
251 Brügge, Rihms Streichquartette, S. 16. 
252 Vgl. ebd. 
253 Griffiths, Art. „String quartet“, Grove Music Online; Finscher, Art. „Streichquartett“, MGG Online. 
254 Brügge, Rihms Streichquartette, S. 23; Siehe hierzu auch: Finscher, „Zur Geschichte des Streichquartetts 

als musikalischer Gattungsgeschichte“, S. 89. 
255 Schmidt, „Erinnern und Entwerfen“, S. 232. 
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ablehnenden Haltung der Avantgarde gegenüber traditionellen Formen anschließen wollten, 

wie z. B. Wolfgang Rihm, zum anderen habe es eine große Aufmerksamkeit den Kompo-

nisten gegenüber gegeben, die es spannend gefunden hätten, konventionelle Mittel auf un-

konventionellen Wegen zu nutzen, darunter Alfred Schnittke und Sofia Gubajdulina.256 Die 

große Anzahl von zeitgenössischen Kompositionen zeigt sich im Umfang des Repertoires 

spezialisierter Ensembles, beispielsweise hatte das sehr bekannte Arditti-Quartett bereits 

Ende der 1990er-Jahre „über siebenhundert Werke“ in seinem Programm aufgenommen.257 

 

3.1.3 Kompositorische Auseinandersetzung mit der Gattungstradition  

Für Griffithts sind Kompositionen nach 1945 häufig mit einer skeptischen Grundhaltung der 

Gattung gegenüber verbunden, die in Mauricio Kagels Streichquartetten I/II (1965/67) ihren 

Höhepunkt mit der Dekonstruktion der Gattung fänden.258 Quartette von Wyttenbach und 

Kagel schienen im ersten Moment „absurdes Musiktheater zu sein“, würden aber bei der 

„Institution Streichquartett als soziales Phänomen“ ansetzen:259 Sie deckten „Schwächen auf 

[…], die sich das Quartett im 19. Jahrhundert im Niedergang seiner hohen Tradition zulegte. 

Publikumsgebaren, Hörerwartungen, Virtuosengehabe, Interaktionen der Spieler.“260 Auch 

Heile unterstützt diese Auffassung: „Paradoxerweise kann dieser zuweilen nostalgische Ab-

gesang auf unwiederbringlich verlorenen Glanz auch als zeitgenmäße Form der Neuanknüp-

fung gesehen werden“.261 Die Idee der Bewahrung der Gattung durch „radikale Verwand-

lung“262 wird in der Diskussion nach 1945 zum Topos, der von Befürwortern einer Gattungs-

Existenz sehr häufig genannt wird, oft gemeinsam mit dem „künstlerischen Anspruch“ der 

Gattung an den/die Komponisten/Komponistin. Krummacher weist darauf hin, dass die 

Frage ob man in diesem Werk „eine Erweiterung oder die Beendigung der Gattung sehen“ 

wolle, von „durchaus konträren Voraussetzungen“ abhänge, von der keine als grundsätzlich 

falsch oder richtig gelten könne.263 

 

 

256 Griffiths, Art. „String quartet“, Grove Music Online.  
257 Schmidt, „Erinnern und Entwerfen“, S. 228. 
258 Griffiths, Art. „String quartet“, Grove Music Online; Siehe hierzu ausführlicher: Heile, „Kagels Streich-

quartette“, S. 15–19. 
259 Stahmer, „Streichquartettkomposition seit 1945“, S. 31. 
260 Ebd., S. 32. 
261 Heile, „Kagels Streichquartette“, S. 19. 
262 Finscher, Art. „Streichquartett“, MGG Online. 
263 Krummacher, Das Streichquartett, S. 470. 
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Insgesamt seien mit Auflösung des Normengefüges im 20. Jahrhundert vier unterschiedliche 

Umgangsweisen feststellbar: Zunächst ein „weitgehend unreflektiertes Anknüpfen an das 

Normengefüge“, zweitens ein „aktives, reflektiertes Sich-Auseinandersetzen mit dem Nor-

mengefüge, […] als Teil einer Problemgeschichte“ im Sinne postmoderner „Techniken“, 

drittens die „Negation des vorgefundenen Normengefüges“ bei Komponisten wie Cage und 

Lachenmann, die die Gattung im Sinne Hegels „aufheben“ und viertens die „Vergleichgül-

tigung als einfaches Nicht-zur-Kenntnis-Nehmen des Normengefüges“, wo man eher von 

Musik für Streicher als von einem Streichquartett sprechen könne.264  

 

Für Schmidt stellt bereits die Komposition eines Streichquartetts eine Verbindung „durch 

latente Traditionsmomente mit einem Kanon von Werken“ dar, die einen bestimmten 

„künstlerischen wie theoretischen Reflexionsraum […] mit einer spezifischen und gesell-

schaftlich institutionalisierten Form der Aufführung“ verbinde.265 Spätestens seit den späten 

Quartetten von Beethoven sei offensichtlich, dass dem Quartett „keine prinzipiell unverän-

derlichen Grenzen“ gesetzt seien, es bestehe vor allem „in der ständigen Umwandlung und 

individuellen künstlerischen Auslegung dieses Systems“.266 Dieser Grundsatz habe erst dazu 

geführt, dass dem Einzelwerk der Wert „absoluter“ Kunst zugesprochen worden sei, „als 

dessen Königsgattung das Streichquartett“ gelten könne.267 Das Streichquartett behalte „sei-

nen künstlerischen Rang auch unter den veränderten Bedingungen.“268  

 

Martin Zenck formuliert einige Gattungsnormen, die noch bis zu Max Reger gegolten hätten: 

Zunächst gebe es einen linearen, vierstimmigen Satz, eine festgelegte Klanglichkeit mit „Re-

gister[n], Timbres und Klangfarben der vier Streicher“, eine einheitliche „zyklische“ Anlage 

mit vier bis sieben Sätzen, die „festgelegte[…] Charaktere[…]“ hätten, um „die musikali-

sche Zeit deutlich [zu] gliedern und [zu] artikulieren“ und letztlich die thematisch-motivi-

sche Arbeit innerhalb der Tonalität, die einen Zusammenhang zwischen den Sätzen ermög-

liche.269 So oder so ähnlich lesen sich auch bei anderen Musikwissenschaftler*innen die 

zentralen Gestaltungsmomente des traditionellen Streichquartetts. Zusätzlich werden noch 

einige andere Prinzipien genannt, u. a. „die Bindung an die Sonatenhauptsatzform und deren 

 

264 Fladt, „Gattungstheorie“, S. 2. 
265 Schmidt, „Erinnern und Entwerfen“, S. 227. 
266 Ebd. 
267 Ebd. 
268 Ebd., S. 231. 
269 Zenck, „Komponieren von Streichquartetten im 20. Jahrhundert“, S. 188. 
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großformal-finalorientierte Implikationen“270, „Geschlossenheit und Transparenz im 

Klang“271 oder die „Technik der ‚durchbrochenen Arbeit‘“272. 

 

Zenck vertritt die These, dass diese Momente im 20. Jahrhundert ihre Geltung verlören, wo-

für gewisse Momente stellvertretend genannt werden könnten.273 Zum einen seien häufig 

weniger Sätze komponiert worden, viele Werke bestünden eher aus Fragmenten, denn aus 

einem linearen Verlauf, außerdem würden gattungsfremde Bereiche, wie Lied oder Szene 

durch „gestische, mimische und deklamatorische Aktionen“ einbezogen, die Tonalität werde 

aufgelöst, stattdessen würden mikrotonale Praktiken genutzt, das Streichquartett diene nur 

mehr als „Reflexionsraum der Tradition“.274 Allerdings hätte es bereits „viele Vor-Zeichen 

in der Tradition des 18. und 19. Jahrhunderts“ gegeben, bereits in den bereits oft genannten 

späten Quartetten von Beethoven seien „Möglichkeiten“ formuliert worden, „welche erst im 

20. Jahrhundert vollständig erkannt und kompositorisch umgesetzt“ worden seien275 und 

„nicht immer alle tradierten Kriterien“ eingelöst hätten.276 Klaus Stahmer stimmt Zenck in 

diesen Überlegungen zu.277 

 

3.1.4 Argumente für den Fortbestand der Gattung 

Die Musikwissenschaftler*innen, die der Gattung ein Fortbestehen bescheinigen, heben vor 

allem den Anspruch des Quartetts als „gehobenes Medium“ hervor, als welches es seit Be-

ginn der Gattung gesehen worden sei.278 Auch Brügge betont die Idee der „vorherrschenden 

höchsten Kunstfertigkeit“, die in „zahlreichen Komponistenaussagen pathetisch beschworen 

worden“ sei,279 was auch die Zuschreibung zur „absoluten Musik“ erkläre.280 Auch Stahmer 

sieht das Streichquartett als die Gattung, in der „sich die Idee vom autonomen Kunstwerk 

am reinsten“ manifestiere,281 auch weil es keine fixierten sozialen Funktionen erfüllen 

müsse.282 Selbst Finscher schreibt, dass „der Anspruch der Gattung, wie er in den Werken 

 

270 Stahmer, „Streichquartettkomposition seit 1945“, S. 7. 
271 Ebd. 
272 Brügge, Rihms Streichquartette, S. 28. 
273 Zenck, „Komponieren von Streichquartetten im 20. Jahrhundert“, S. 188. 
274 Ebd., S. 188 f. 
275 Ebd., S. 189. 
276 Krummacher, Das Streichquartett, S. 451. 
277 Vgl. Stahmer, „Streichquartettkomposition seit 1945“, S. 7. 
278 Griffiths, Art. „String quartet“, Grove Music Online.  
279 Brügge, „Tendenzen seit 1975“, S. 488. 
280 Brügge, Rihms Streichquartette, S. 11. 
281 Stahmer, „Streichquartettkomposition seit 1945“, S. 10. 
282 Ebd., S. 11. 
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der Wiener Klassiker niedergelegt war“, den er durchaus als gattungskonstituierend ansieht, 

erhalten geblieben sei, und insbesondere „die Tendenz zu extremen Formulierungen vor al-

lem in stil- und formgeschichtlichen Grenzsituationen“ impliziere, die in der Neuen Musik 

z. B. durch „nicht mehr darstellbarer Länge“ bei Morton Feldman oder „beliebig anzuord-

nende[…] Sekundenstücke[…]“ bei John Cage sichtbar werde.283 Auch Klaus Stahmer stellt 

die Frage, ob trotz der stark veränderten kompositorischen Erscheinung moderner Quartette 

zeitgenössische Komponist*innen „mit dem Streichquartett einen besonderen, gegenüber 

anderen Gattungen hervorragenden Anspruch verbinden“ würden.284 Schmidt stellt fest, dass 

zahlreiche Streichquartette auch innerhalb des Schaffens zeitgenössischer Komponist*innen 

an „bedeutenden Punkten“ als „kompositorische Standortbestimmungen“ zu verorten seien 

und sich auch damit in eine gewisse Tradition eingliedern würden.285 Diese Beobachtung 

träfe auch dann zu, wenn traditionellere Komponist*innen ausgeklammert blieben. Das In-

teresse für diese Gattung sei „gleichermaßen innovativer wie traditionsstiftender Natur“, es 

entspringe „nicht einer Verpflichtung gegenüber der Vergangenheit, sondern der Suche nach 

einem Impuls für neue Entwürfe.“286 Die Gattung werde wie kein anderes Genre komposi-

torisch genutzt, um sich über den eigenen Standort „innerhalb eines durch die latente Gat-

tungstradition präsenten kulturellen Erinnerungsraumes“ zu vergewissern.287 Der „idealty-

pische[…] Anspruch des Streichquartetts am Ende des 20. Jahrhunderts“ wird als „ein 

Potential an künstlerischer Herausforderung [betrachtet], den keine andere Gattung ver-

gleichbar aufzuweisen hat“.288 

 

Während einige Musikwissenschaftler*innen die starke Individualität der Kompositionen 

nach 1945 als Problem auffassen, versucht Krummacher die „Kategorie des Einzelwerks“ 

innerhalb der Gattungsgeschichte zu verorten. Diese existiere zumindest seit Haydns 

Streichquartetten op. 4 und habe „ein sinnfälliges Zeugnis im separat publizierten d-Moll 

Quartett op. 42“ gefunden.289 Es lasse sich als „äußerste Konsequenz der Geschichte auffas-

sen, wenn das Einzelwerk im späten 20. Jahrhundert als immer neue Problemstellung zu 

 

283 Finscher, „Streichquartett“ (2005), S. 104. 
284 Stahmer, „Streichquartettkomposition seit 1945“, S. 8. 
285 Eine ausführliche Erörterung zu verschiedenen Komponist*innen und der Bedeutung ihrer Streichquar-

tette innerhalb des eigenen kompositorischen Schaffens siehe bei: Schmidt, „Erinnern und Entwerfen“, 

S. 228 f. 
286 Ebd., S. 229. 
287 Ebd., S. 231. 
288 Brügge, Rihms Streichquartette, S. 18. 
289 Krummacher, Das Streichquartett, S. 451 f. 
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verstehen“ sei.290 Seitdem es keine „verbindlichen Regeln des Tonsatzes“ mehr gebe, müss-

ten stets eigene Regeln gesetzt werden, weshalb „jedes Werk erneut eine konstruktive Basis 

zu suchen“ habe.291 Dadurch entstehe allerdings unweigerlich das Problem, dass Komposi-

tionen kaum mehr vergleichbar seien, dadurch sei, wie auch Finscher schon feststellt, kaum 

mehr eine „kontinuierliche Gattungsgeschichte“ zu schreiben.292 Nauck sieht im Umgang 

mit der Gattung in der zeitgenössischen Musik das „Ideal einer auch im Widerspruch dis-

kursiven Gemeinsamkeit“.293 Im Gegensatz hierzu zweifelt Krummacher, dass es einer 

„sachlich angemessenen Terminologie“ diene, unter dem traditionellen Begriff der Gattung 

Streichquartett auch solche Kompositionen aufzunehmen, die sich eben dieser Tradition 

„entziehen“ wollten.294 Eine Grenze zwischen „genuiner Quartettkomposition“ als Gattung 

und Besetzung zieht Stahmer dort, „wo andere als Streichinstrumentenklänge einbezogen 

werden.“295  

 

Wenn man die Gattung mit „Prozessen“ definiere, „deren Zeitverlauf durch thematisch-mo-

tivische Arbeit gesteuert wird“ müsse man „dort ein geschichtliches Ende konstatieren, wo 

nicht mehr thematisch fundierte Formen mit ihren tonalen und rhythmischen Vorgaben maß-

geblich“ seien, so Krummacher,296 Zum gleichen Schluss kommt Adorno , der den „Grund 

für den Niedergang des Streichquartetts“ vor allem im Verlust des zentralen „motivisch-

thematischen Verfahrens“ ortet.297 Stahmer stellt sich ähnlich wie Krummacher dezidiert 

gegen die Idee den „Fortbestand von irgendwelchen Stilmitteln […] als alleiniges Indiz für 

Blüte und Untergang einer Gattung“298 zu werten, dies bewirke vielmehr die Konservierung 

eines gewissen „Sprachstil[s]“ und solle nun als Indiz für den „Fortbestand einer ganzen 

Gattung“ stehen, „die sich in Wahrheit und von ihrem ursprünglichsten Wesen her mit einem 

geschichtlich bedeutsamen Akt der geistigen Erneuerung verdankt“.299 Krummacher 

schränkt diese Annahme allerdings selbst direkt wieder ein: Auch in der „Gattungsge-

schichte“ hätten „fundamentale Kriterien der Thematisierung, der Besetzung oder der 

 

290 Ebd., S. 452. 
291 Ebd. 
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293 Nauck, „Editorial“, S. 2. 
294 Krummacher, Das Streichquartett, S. 451. 
295 Stahmer, „Streichquartettkomposition seit 1945“, S. 22. 
296 Krummacher, Das Streichquartett, S. 451. 
297 Adorno, Dissonanzen, S. 287. 
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Satzformen im Zyklus nicht immer ohne Einschränkung“ gegolten.300 Allerdings entfalle in 

der zweiten Hälfte des 20. Jahrhunderts sogar „die Kategorie des Thematischen“, die selbst 

bei Schönberg und Webern noch gegolten habe, weshalb nur mehr „abstrakte und recht vage 

Kriterien wie Anspruch oder Konzentration zu bleiben“ schienen, „um von fortdauernder 

Kontinuität der Gattung zu reden“.301  

 

Krummacher versucht trotz der bereits formulierten Schwierigkeiten gewisse „verbindliche 

Tendenzen“ festzustellen, obwohl er einräumt, dass kein einheitliches Resümee möglich sei: 

Eine „erweiterte Reihentechnik [griff] auf die serielle Verordnung anderer Parameter 

über[…], während im Gegenzug aleatorische Verfahren hinzutraten, bis vorab Klangaggre-

gate und Zeitkonstellationen erprobt wurden, mit denen sich die Grenzen immer weiter aus-

dehnten“.302 

 

Der häufig beschworene Anspruch der Gattung hängt auch mit der Idee der Kammermusik 

zusammen. Das Streichquartett ist nicht für eine breite Öffentlichkeit konzipiert: „Das heißt, 

daß dem klassischen Streichquartett eine durch einschlägiges Wissen und Können, weniger 

durch soziale Schranken sich ergebende Exklusivität eignet.“303„Damit geht ein Wandel des 

Musikbegriffs einher, indem Musik mehr denn je zuvor als Gestaltung in einer als geistfähi-

ges Material gedachten Substanz verstanden wird.“304 Das Streichquartett gehöre zu den ers-

ten „sozial frei verfügbaren Gattungen in der Musikgeschichte“.305 Die Entstehung der Gat-

tung fiel mit der Entwicklung des Verlagswesens und einem sich zunehmend der 

bürgerlichen Gesellschaft öffnenden Konzertleben zusammen, was die Verfügbarkeit von 

Streichquartettkompositionen und -aufführungen enorm steigerte.306 Im konzertanten Be-

reich wurde das Streichquartett einerseits „auf Grund seiner zahlen- und lautstärkemäßigen 

Beschränktheit“, andererseits auf Grund des hohen Anspruchs durch „komplizierte Satzfak-

tur“ an die Zuhörer*innen nur eingeschränkt präsentiert, weshalb es zunächst nur als „Haus- 

und Kammermusik“ in Erscheinung trat.307 Im Artikel „Kammermusik“ in der der MGG 

erläutert Nicole Schwindt verschiedene Aspekte, die mit dieser verbunden werden, darunter 

 

300 Krummacher, Das Streichquartett, S. 451. 
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fallen sowohl Komponenten der Sozialgeschichte, der Kompositionstechnik, der Auffüh-

rungspraxis und der Ästhetik: Diese Aspekte unterlägen Wechselwirkungen und vor allem 

die „Gewichtung einzelner Faktoren ist in besonderem Maße historischem Wandel unter-

worfen, so daß sich KaM. einer allgemeinverbindlichen Definition oder einer typologischen 

Eingrenzung entzieht“.308 Friedemann Kawohl fasst die Möglichkeiten, Kammermusik zu 

definieren, wie folgt zusammen: „Besetzungstypen, […] stilistische Merkmale oder […] so-

ziale Funktionen“.309 

 

Schwindt erläutert die Verschiebung der Akzentuierung im Laufe der Zeit: Im Barock habe 

die soziale Funktion, im Sinne einer anspruchsvollen, der Öffentlichkeit nicht zugänglichen 

Musik, im Fokus gestanden, während im späten 17.–19. Jahrhundert eher die Abgrenzung 

von anderen Gattungen und Besetzungen im Zentrum stand, zunächst von der „Theater-und 

Kirchenmusik“, dann in der Klassik von orchestraler Musik.310 Dennoch seien „Konstanten 

zu erkennen, die sich partiell zu einer ‚Idee der Kammermusik‘ verdichteten: Intimität, ho-

hes soziales und intellektuelles Niveau, kompositorischer Anspruch, klangliche Verfeine-

rung.“311  

 

Obwohl im Laufe der ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts mit der Tonalität auch die thema-

tisch-motivische Arbeit endete, habe das Ideal des homogenen Quartettsatzes mit vier von-

einander unabhängigen, gleichwertigen Stimmen zunächst weiterhin Geltung beansprucht, 

so Krummacher.312 Schmidt beobachtet, dass diese Eigenständigkeit der Stimmen ab den 

1960er-Jahren deutlich abnehme, was man auch in der Aufführungspraxis daran sehe, dass 

viele Werke nicht mehr aus Einzelstimmen, sondern aus Spielpartituren gespielt würden, 

weil immer mehr Entscheidungen gemeinsam getroffen werden müssten: Es entwickele sich 

„eine kompositorische Kultur, die die Interpreten und ihre Beziehung zueinander im Mo-

ment des Musizierens zur konstitutiven Größe erhebt“.313 Dadurch ergeben sich auch Kon-

sequenzen für das erklingende Werk: „In jedem Fall wird der Zusammenhang der Töne und 

 

308 Schwindt, Art. „Kammermusik“, MGG Online. 
309 Kawohl, „Kammermusik zwischen Moderne und Postmoderne“, S. 135. 
310 Schwindt, Art. „Kammermusik“, MGG Online. 
311 Ebd. 
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musikalischen Gestalten nicht mehr zwingend durch den Komponisten bis ins letzte festge-

legt, weder im Zusammenklang noch in der Sukzession.“314 

 

Die Rolle der Einzelstimme habe sich im Verhältnis zum „Gesamtklang“ gewandelt: In der 

Klassik habe das Ideal eines homogenen Gesamtklanges geherrscht, im 19. Jahrhundert sei 

„dieses ausgewogene Verhältnis von Individualität und Soziabilität gestört“ gewesen, wäh-

rend es sich im 20. Jahrhundert „zunehmend wieder auf ein Gleichmaß“ einpendle.315 Eine 

zentrale Idee im Streichquartett sei die „Idee der diskursiven Eigenständigkeit der vier Stim-

men im ‚vernünftigen Gespräch‘“ gewesen.316 Auch Brügge bezeichnet das Streichquartett 

als die instrumentale Gattung, die am häufigsten in „Zusammenhang mit Sprach- bzw. Tex-

turmodellen diskutiert worden“ sei.317 Die Idee vom kammermusikalischen Satz als Ge-

spräch sei als „zentraler Topos“ etabliert worden. 318 

 

3.1.5 Veränderte Klangsprache 

Neben der Form gibt es im Streichquartett auch gewisse klangliche Ideale, die bereits kurz 

erläutert wurden: „Transparenz bei gleichzeitiger Klangfülle sowie das Ineinander von 

Durchhörbarkeit und Verschmelzung“.319 Stahmer greift dieses Ideal zunächst als eher offen 

gehalten auf, weshalb es eine derartige Fülle an Möglichkeiten biete, dass es auch heute noch 

möglich sei, Neues zu komponieren, das diesem Ideal bei gleichzeitiger Aktualität der 

Klangsprache entspreche. Das moderne, heterogene Klangbild des ersten Streichquartetts 

von Lachenmann, Gran Torso (1971-72) spräche also „eher für als gegen den Fortbestand 

einer Gattung“.320 

 

Stahmer versucht, die sich wandelnde „Tonhöhenorganisation“ zu erläutern: In den 

1950/60er-Jahren wären Intervalle „als strukturell hörbare Gestaltgrößen […] durch […] 

immer komplexer werdende Konstellationen, deren Durchhörbarkeit zunehmend unmöglich 

gemacht wird, schließlich durch geräuschartige und vordergründig klangfarbliche Phäno-

mene“321 abgelöst worden. Dafür würde sich das Streichquartett aus verschiedenen Gründen 
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anbieten, einerseits reize „die besonders strenge Gesetzmäßigkeit, die dem Genre eignet, zur 

Auflösung solcher Ordnungen“, andererseits erlaube „die stufenlose Produzierbarkeit eines 

weitgefächerten Klangspektrums bei hoher farblicher Nuancierung Tonhöhen- und Farbge-

staltungen die sonst nur auf elektronischem Wege produziert werden könnten.“322 Insgesamt 

sei in dieser Zeit eine Tendenz zur „Klangverdichtung, zur Erhöhung des Dissonanzgrads 

und zur geballten Tonagglomeration“ zu beobachten, als Beispiele nennt Stahmer Werke 

von Schnebel (1954) bis Brown (1965).323  

 

Stahmer beobachtet eine Zunahme geräuschhafter Klänge, seit Pendereckis 1. Streichquar-

tett (1960). Insgesamt würde motivisch-thematische Arbeit eher durch „ein primär klangli-

ches Geschehen“ abgelöst, was von Komponist*innen neue „Gedankengänge“ verlange, um 

dennoch „ein stringentes Werkganzes und formale Plausibilität“ zu schaffen.324 Diese Her-

angehensweisen sähen sehr unterschiedlich aus: Stockhausen stelle sich z. B. „akustische, d. 

h. naturwissenschaftliche Problemstellungen, als auch rational kaum begründbare phantas-

tische Erlebensformen und gefühlsbedingte Klangvorstellungen“.325 Auch Brügge beobach-

tet diese Entwicklung  

als charakteristische Legitimation […] im 20. Jahrhundert […], indem Komponisten das eigene Schaf-

fen immer wieder auf naturwissenschaftliche Autoritäten bezogen haben oder ihr Komponieren als 

logische Folge von historischen Entwicklungen des 19. Jahrhunderts heraus verstanden wissen woll-

ten.326  

 

Häufig werde sich z. B. „auf das stützende Moment mathematischer Formeln, als Ausgangs-

punkt der kompositorischen Arbeit“ berufen, „wie etwa die häufig verwendete ‚Fibonacci-

Reihe‘, die in diversen Zusammenhängen mit weiteren mathematischen Phänomenen wie 

dem ‚Goldenen Schnitt‘ u. a. anscheinend eine hohe ästhetische Faszination ausgeübt 

hat.“327 Zusätzlich hätten sich zahlreiche Komponist*innen auf „außereuropäische Kultu-

ren“ berufen, westeuropäische Komponist*innen hätten sich „vielfach zum Einfluß asiati-

scher Philosophie, Kultur und Ästhetik für ihr eigenes Schaffen bekannt. Und auch umge-

kehrt haben asiatische Komponisten die Verbindung zur europäischen Musik gesucht.“328 
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3.1.6 Offene Form und Dekonstruktion 

Die Autor*innen stellen in ihren Überlegungen spezifische zeitgenössische Werke und 

Komponist*innen vor, an denen sie Diskrepanzen und latente Traditionslinien aufzeigen. 

Einige wenige Überlegungen werden hier kurz erläutert. 

 

Die Idee frei wählbarer Reihenfolge und offener Form widersprächen der Gattung, „der die 

Kohärenz von Klang und Struktur wesensmäßig eingeschrieben“ sei.329 In Boulez’ Streich-

quartett Livre (1948–49) teilt der Komponist das Werk in Abschnitte ein, deren Reihenfolge 

die Interpret*innen frei wählen können, er entscheidet sich als für eine offene Form,330 ähn-

lich handhabt dies auch Roman Haubenstock-Ramati in seinem 1. Streichquartett (1973).331 

Auch Krummacher stellt Boulez’ Streichquartett vor und sieht bereits in dem extrem langen 

Zeitraum, über den die Sätze I-VI (1955-1985) uraufgeführt wurden, schon Hinweise auf 

„exorbitante Schwierigkeiten […], die das Werk Spielern und Hörern entgegensetzt“, auch 

erkläre dies, warum die Komposition erst mit großer Verzögerung rezipiert werden konnte 

und somit auch analytisch untersucht wurde.332  

 

Ein Streichquartett, das in vielen verschiedenen Schriften häufig als Höhepunkt der Gat-

tungs-Dekonstruktion genannt wird, ist Kagels Streichquartett I/II (1965/67), das er als Auf-

tragsarbeit für das La Salle Quartett komponierte: Hier werde „die geräuschhafte Kompo-

nente und die Indifferenz gegenüber allen herkömmlichen Gestaltkriterien“ derart 

ausgestaltet, dass „die natürliche Resonanz von in Quinten gestimmten Instrumenten völlig 

eliminiert und die Hörerwartung des am klassischen Quartett geschulten Hörers ständig ge-

täuscht wird“.333 Die Klangverfremdung erreicht Kagel vor allem auch durch den Einsatz 

von einigen Hilfsmitteln, „wie z.B. Stricknadeln, Papierstreifen […] etc.“, dieser „denatu-

rierte Klang ist von ungeheurem Reichtum und von einer das technische Niveau von Streich-

quartetten hinterfragenden Artistik“.334 Auch Björn Heile schreibt von einer „Deformierung 

des überlieferten ‚hehren‘ Klangideals:“335 „Aber er [Kagel] tut dies im Werk, in einem 

 

329 Stahmer, „Streichquartettkomposition seit 1945“, S. 14. 
330 Ebd., S. 13. 
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333 Stahmer, „Streichquartettkomposition seit 1945“, S. 21 f. 
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Klangprozeß, der einer Eigengesetzlichkeit unterliegt und insofern nicht eine Gattung radi-

kal auslöscht, sondern im Hinterfragen neu erstehen läßt.“336  

 

Zahlreiche Komponisten, unter ihnen Ligeti337 oder Kagel, ziehen selbst Parallelen zur Gat-

tungstradition.  In einem Gespräch mit Geir Johnson äußert sich Kagel wie folgt: 

Das Genre ‚Streichquartett‘ ist ein Prüfstein. […] Eigentlich kenne ich keine schlechten Streichquar-

tette, auch nicht von Komponisten, die ich weniger schätze. Es gibt einen Maßstab. Unter diesen 

Maßstab können sie nicht gehen. […] Was in uns allen tief steckt, ist ein Riesenrespekt vor dem 

Genre, ein Respekt, der zum Beispiel für Klaviermusik gar nicht vorhanden ist. […] Ich weiß, wenn 

ich mich nicht wirklich anstrenge, das Edelste zu schreiben, was ich musikalisch vermag wird das 

Streichquartett überhaupt keine Chance haben weiter zu existieren!338 

 

Eine sehr spezielle klangliche Wirkung hat auch Lachenmanns Gran Torso (1972), das „im 

Sich-Versagen herkömmlichen Quartettklang[s] neue Schwellenwerte für kaum noch hör-

bare“ Klänge finde.339 Generell sei „[k]omponierte Stille“ in der Musik nach 1945 zu einem 

zentralen Moment als „ästhetische[s] Motiv einer gleichsam ‚lautlosen‘ ‚Nicht-Musik‘“ ge-

worden, dem sich zahlreiche Komponisten wie Cage, Feldman oder Nono widmeten.340 

Auch Schmidt sieht in Lachenmanns erstem Streichquartett durchaus Tendenzen zur Auflö-

sung: Der Klang werde in einer Gattung dekonstruiert, die Lachenmann bewusst mit ihren 

„traditionsbesetzen Klangmöglichkeiten“ gewählt habe.341 Diese „formale wie klangliche 

Infragestellung“ und „fragmentarische Konzentration“ weise aber eben nicht ausschließlich 

Grenzen auf, sondern könne auch als „Öffnung“ verstanden werden.342  

 

3.1.7 Neue Kohärenz  

Zeitgleich vollzieht sich eine Öffnung, die auch bereits scheinbar Überholtes, veraltetes mu-

sikalisches Material wieder in den Kompositionsprozess integriert. Für solche „Rückbesin-

nung“ nimmt Beethoven „eine Schlüsselrolle“ ein:343 Bei Nono zeigen sich diese Erinnerun-

gen z. B. in der Vortragsangabe „Mit innigster Empfindung“ in seinem Streichquartett 

Fragmente – Stille. An Diotima, als Anspielungen auf Beethovens Streichquartett op. 132.344 

Die Rezeption von Nonos Streichquartett in zahlreichen Analysen zeigt für Brügge einen 

 

336 Stahmer, „Streichquartettkomposition seit 1945“, S. 22. 
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weiteren Aspekt des Diskurses zum zeitgenössischen Streichquartett auf: eine „durch die 

Gattung besonders evozierte[…] Intellektualität“.345 

 

Um trotz fehlender verbindlicher formaler Kriterien dennoch eine geschlossene Form zu 

erreichen, würden sich laut Stahmer nach 1945 zwei Richtungen herauskristallisieren, die 

nicht dem Neoklassizismus zugerechnet werden können:346 Zum einen die Komponist*innen 

die weiterhin mehrsätzig komponierten, zum anderen solche, die einsätzig komponierten.347 

In beiden Richtungen werden alle äußeren Merkmale klassischer Sonatengestaltung […] wie über-

haupt alle starren Gliederungsmöglichkeiten abgebaut und einer von innen heraus kommenden, d.h. 

der Klangphantasie wie der Eigengesetzlichkeit des Materials folgenden dynamischen Formgebung 

ausgeglichen.348  

 

Komponist*innen versuchten durch drei Möglichkeiten, die verschiedenen Sätze zyklisch 

miteinander zu verbinden, „ohne traditionelle Formmodelle“ zu evozieren: Erstens durch 

„Stringenz im Material[…]“, zweitens durch „Klarheit in der Gestik“ und drittens durch das 

„Mittel außermusikalischer Sinngebung“, welches allerdings deutlich von der Idee traditio-

nellen Streichquartetts als autonome Gattung abweiche.349 Zu den mehrsätzigen Kompositi-

onen zählt unter anderem das 1. Streichquartett (1950/51) von Elliott Carter, das so geglie-

dert sei, „daß die viersätzige Norm als Hintergrund gewahrt“ bleibe, da der mittlere der drei 

Sätze einmal geteilt wird, sodass prinzipiell wieder vier Sätze entstehen.350 

 

Dagegen scheine Einsätzigkeit „auf den ersten Blick den Verzicht auf großformale Implika-

tionen und von vorneherein eine Absage an den Werkanspruch eines zyklischen Ganzen zu 

beinhalten.“351 Stahmer hält dem entgegen, dass auf der einen Seite „auch der klassische 

Zyklus auf eine Ganzheit zielte, die die Mehrsätzigkeit auf höherer Ebene zu suspendieren 

vermochte“ und auf der anderen Seite „auch die einsätzige Form ein erhebliches Maß an 

Konfliktstoff und formal Divergentem enthalten“ könne.352 Zumal auch einsätzige Werke in 

der Neuen Musik oftmals so gegliedert sind, dass sie den Charakter mehrsätziger 

 

345 Brügge, „Tendenzen seit 1975“, S. 488. 
346 Stahmer, „Streichquartettkomposition seit 1945“, S. 25. 
347 Ebd., S. 26. 
348 Ebd., S. 25 f. 
349 Stahmer, „Streichquartettkomposition seit 1945“, S. 27. 
350 Krummacher, Das Streichquartett, S. 466. 
351 Stahmer, „Streichquartettkomposition seit 1945“, S. 28. 
352 Ebd. 
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Kompositionen annehmen, wodurch Einsätzigkeit hier grundlegend anders erscheint, als 

„ein einzelner Satz aus einem klassischen Zyklus.“353 

 

3.1.8 Aspekte der Analyse 

Brügge beschäftigt sich zusätzlich ausführlich mit drei verschiedenen Kategorien, in die 

Analysen zu zeitgenössischen Streichquartetten am häufigsten eingeteilt werden könnten: 

„Satztechnische wie formale Details“, „Aussagen mit gattungsspezifischen wie -neutralen 

Aspekten“ sowie sonstige Aspekte wie „Werkeinführungen und Analysen von Komponis-

ten“.354 

 

Analysen „mit Schwerpunkt auf satztechnischen wie formalen Details“ sind aufgrund eines 

„mangelnde[n] Methodendiskurs[es]“ und „der Ablehnung vermeintlich strukturalistischer 

wie obsoleter Analyseverfahren bzw. tradierter, auf Neue Musik nicht anwendbare[r] Form-

modelle“ problematisch.355 Dennoch gehöre eine „Reflexion […] über die formale Gestal-

tung eines musikalischen Verlaufs […] zum gebräuchlichen Instrumentarium der Analyse 

von Neuer Musik“, wobei in vielen Analysen  „eine stark deskriptive Tendenz“ vorherrsche, 

die als „bloße ‚Beschreibung‘ noch keine ‚Analyse‘“ ausmache.356 

 

In vielen Analysen stelle „sich die Frage, inwieweit hier gattungsspezifische wie -neutrale 

Aspekte generell eine Rolle“ spielten.357 Als gattungsspezifisch bezeichnet er z. B. die „Gat-

tung als Ausdruck höchster Kunstfertigkeit“,358 oder die „Auseinandersetzung eines Werkes 

mit der ‚großen Tradition‘ der Gattung insgesamt sowie in der Besprechung konkreter for-

maler Merkmale (auch in Bezug auf spezifische Spieltechniken der Streichinstrumente)“.359 

 

Gattungsneutral seien Aspekte, die eben diesen Topos nicht bedienen würden.360 Hier gebe 

es einige Analysen, die eher „deskriptiv ausgerichtet“ seien und „in ihrer allgemeinen struk-

turalistischen ‚Lesart‘ auch auf andere Gattungen der Neuen Musik übertragbar wären“.361 

 

353 Ebd. 
354 Brügge, Rihms Streichquartette, S. 43. 
355 Ebd., S. 43 f. 
356 Ebd., S. 45. 
357 Ebd., S. 46. 
358 Ebd. 
359 Ebd., S. 47. 
360 Ebd. 
361 Ebd. 
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Ansonsten gebe es häufig „Werkeinführungen und Analysen“ von Komponist*innen selbst, 

die oft eine „Mischung aus kosmologischen Verbrämungen, ‚Ismen‘-Häufungen wie rheto-

rischen Selbstläufern“ darstellten und dadurch „eher abschrecken denn einen Beitrag dazu 

leisten“ würden.362 Diese seien als Notwendigkeit entstanden, häufig seien Werkeinführun-

gen eingefordert worden, um den Hörer*innen eine Art „Waschzettel“ für ein besseres Ver-

ständnis zu geben.363 In einigen Analysen sei ein „Programmatisches Allerlei“ zu beobach-

ten: Häufig herrsche „eine Tendenz zu weitausholenden theoretischen Betrachtungen vor“, 

die auch aufgeschlossene Hörer*innen an die Grenzen des Verständlichen führen würden.364 

 

Insgesamt gebe es viele problematische Analysen, „die keinen wirklichen Zugang zum Ein-

zelwerk und zur Gattung insgesamt eröffnen“ würden:365 „Erneut wird in diesem Zusam-

menhang das vielfach beschworene Problem eines adäquaten Methodendiskurses zur Ana-

lyse der Neuen Musik evident […].“366 

 

3.1.9 Fazit 

Zusammenfassend lässt sich sagen, dass sich die meisten Musikwissenschaftler*innen einig 

sind, dass im Sinne spezifischer Formprinzipien und Stile keine verbindlichen Bezüge zur 

Tradition mehr feststellbar sind: So sind Tonalität und damit verbundene durchbrochene und 

motivisch-thematische Arbeit sowie eine viersätzig-zyklisch Anlage mit vier eigenständigen 

homogenen Stimmen nach 1945 meist nicht mehr Bestandteil kanonisierter Streichquartette. 

 

Allerdings ist ein gewisser Konsens festzustellen, dass das Verharren auf diesen Kategorien 

der ursprünglichen Idee von Fortschrittlichkeit im Streichquartett und damit verbundenem 

„Regelbruch“ mindestens seit den späten Streichquartetten Beethovens widersprechen 

würde und eher unter Begriffen wie „Klassizismus“ und Neoklassizismus zusammen zu fas-

sen sei. Außerdem gibt es auch hier Unterschiede im Detail: Während einige Komponist*in-

nen weiterhin mit einer konventionellen Notation arbeiten, die nur um Sonderzeichen für 

neue Spieltechniken oder Mikrointervalle ergänzt werden, verzichten andere gänzlich darauf 

 

362 Ebd., S. 48. 
363 Ebd. 
364 Ebd., S. 55. 
365 Ebd., S. 57. 
366 Ebd. 
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und widmen sich graphischen Möglichkeiten zur Darstellung. Auch klanglich gibt es große 

Unterschiede zwischen einem eher traditionellen Streicherklang über hohe Geräuschanteile 

bis hin zur Einbeziehung von elektronischen Hilfsmitteln.  

 

Traditionslinien seien vor allen Dingen im fortschrittlichen Anspruch des Streichquartetts 

an Komponist*innen, Interpret*innen sowie Zuhörer*innen und durch eine gewisse geistige 

Haltung erkennbar: Der Gattung sei ein exklusiver Aspekt immanent, Streichquartette seien 

an eine „Elite“ gerichtet und hätten keinen Anspruch auf Allgemeinverständlichkeit. Immer 

wieder wird das Streichquartett als Kammermusik hervorgehoben, die Kammer als kleiner 

Raum, der schon quantitativ nicht für die große Menge gedacht ist. Anhand diverserer „an-

spruchsvoller“ Kompositionen nach 1945 von Komponisten wie Cage, Feldman, Nono, Ka-

gel und Lachenmann wird diese Kategorie des „geistigen Anspruchs“ immer wieder abge-

handelt. Komponierende haben sich immer wieder selbst in der Tradition der Gattung 

verortet: Ganz bewusst wird nicht von einer Besetzung oder Musik für vier Streicher ge-

schrieben oder gesprochen, sondern Bezug zur Gattung genommen. In vielen Fällen wird 

explizit auf den hohen Anspruch hingewiesen, die die Gattung an den Komponierenden 

habe, weshalb man mit dem eigenen Werk nicht hinter anderen prominenten Quartetten der 

Gattungsgeschichte zurückbleiben möchte. Lachenmann und Stockhausen bilden hier keine 

Ausnahme: Beide haben sich explizit zur Tradition durch die Gattung geäußert, was in den 

folgenden Abschnitten des Kapitels noch eine Rolle spielen wird.  

 

Ob das Streichquartett nach 1945 noch als Gattung oder nur mehr als eine mögliche Beset-

zung gesehen wird, hängt insbesondere auch von den unterschiedlichen Kategorien ab, die 

unterschiedliche Musikwissenschaftler*innen als Basis ihrer Untersuchungen wählen. Ab-

schließend ist festzustellen, dass nur ein sehr fundiertes Verständnis und eine ausführliche 

Beschäftigung mit der Tradition einen Weg zur Negation derselben ebnen können und selbst 

wieder in einer langen Tradition stehen. 
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3.2 Parameter für die Analyse der Streichquartette 

In den folgenden zwei Unterkapiteln werden die Streichquartette von Helmut Lachenmann 

und Karlheinz Stockhausen analysiert: Dabei gilt es zu zeigen, wie in beiden Werken sowohl 

dezidierte Abkehr von historischen Strukturprinzipien, als auch latente Traditionslinien 

wirksam werden. Hierfür werden exemplarisch wichtige stilistische Charakteristika der 

Komposition analysiert und eingeordnet. 

 

Die Zuordnung zur Gattung weist einerseits durch die Bemühung, mit beiden Streichquar-

tetten neue Maßstäbe zu setzen, andererseits durch konkrete Bezugnahme beider Komponis-

ten auf die Gattungsgeschichte einen gewissen Traditionsbezug auf. Die Analyse charakte-

ristischer Merkmale zeigt weitere latente Traditionsbezüge. Die Parameter der Analyse 

ergeben sich aus dem Traditionsdiskurs und den Äußerungen der Komponisten selbst. As-

pekte hierbei sind: das verwendete musikalische Material und dessen Organisation, Syntax, 

Form, Klanggestus, Notation und Spieltechnik. Hierfür werden sowohl eigene Analysen der 

Komponisten als auch musikwissenschaftliche Untersuchungen reflektiert.  

 

In einer abschließenden Synopse werden die wichtigsten Ergebnisse der Analysen verglei-

chend gegenübergestellt. Die kritische Einordnung der analytischen Befunde verdeutlicht 

Übereinstimmungen, aber auch Diskrepanzen zwischen Selbstdarstellung und konkreter 

kompositorischer Umsetzung.   

 

3.3 Helmut Lachenmann – II. Streichquartett Reigen seliger Geister (1989) 

Helmut Lachenmann hat innerhalb von 30 Jahren drei Streichquartette geschrieben, die sich 

nicht zuletzt aufgrund des großen zeitlichen Abstands in einigen Aspekten sehr deutlich von-

einander unterscheiden. Sein erstes Streichquartett Gran Torso. Musik für Streichquartett 

(1971–72) wurde in zwei revidierten Fassungen 1978 und 1988 neu veröffentlicht. Es ist die 

erste kammermusikalische Komposition, in der seine Ende der 1960er-Jahre entwickelte 

„musique concrète instrumentale“ nach zwei Orchesterwerken (Air [1968/69] und Kontr-

akadenz [1970/71] umgesetzt wird.367 Gran Torso wird häufig als Wende innerhalb Lachen-

manns Schaffens bezeichnet,368 auch weil er sich ab diesem Zeitpunkt vermehrt mit 

 

367 Egger, „Kontinuität, Verdichtung, Synchronizität“, S. 155. 
368 Vgl. Becker, „Zu den Streichquartetten“, S. 5 und Nonnenmann, Angebot durch Verweigerung, S. 157. 
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traditionsbesetzen Gattungen und Formtypen auseinandersetzt.369 Sein zweites Streichquar-

tett Reigen seliger Geister (1988/89) ist durch die Transformation zwischen Geräusch und 

Klang gekennzeichnet, während der traditionell gestrichene Ton in seinem dritten Streich-

quartett Grido (2001/02) wieder im Zentrum steht. Die drei Streichquartette unterscheiden 

sich also insbesondere durch die unterschiedliche Gewichtung von Klang und Geräusch. 

 

Zentral wird in diesem Kapitel Lachenmanns Reigen seliger Geister sein, da dies in zeitli-

cher Nähe zu Stockhausens Helikopter-Streichquartett entstanden ist, allerdings werden 

auch die beiden anderen Streichquartette einbezogen, um gewisse kompositorische Entwick-

lungen und Wandlungen innerhalb von Lachenmanns kompositorischem Werdegang aufzu-

zeigen.  

 

3.3.1 Gattungsbezug 

In einem Interview mit Heinz-Klaus Metzger äußert sich Lachenmann zu seiner Entschei-

dung, ein  Streichquartett zu komponieren: „Natürlich war doch auch so etwas wie Spaß an 

der ästhetischen Provokation dabei.“370 Er betont jedoch, dass die „gewaltsame[…] Bre-

chung des Streichquartett-Tabus“ bereits vor Gran Torso von Michael von Biel in seinem 2. 

Streichquartett vorweggenommen worden sei: Lachenmanns Aufgabe sei nur noch gewesen, 

„sich auf der ganzen Breite der so erweiterten Fläche ernsthaft anzusiedeln“.371 Klaus Hin-

rich Stahmer hingegen nennt Gran Torso Lachenmanns „ersten Generalangriff auf die ver-

schlissen angesehene Gattung“.372 Rainer Nonnenmann und Hans-Peter Jahn vertreten die 

Auffassung, dass in Gran Torso die gattungsspezifischen „Konventionen und Musizierge-

wohnheiten“ gleichermaßen „heraufbeschworen und ‚zu Bruch komponiert‘373“ würden.374 

Das Werk sei gerade dadurch, „durchaus der institutionalisierten Gattung des Streichquar-

tetts verpflichtet“, dass zu dessen einstiger Idee „neben der Avanciertheit seiner technischen 

Faktur“ der Aspekt der Bedeutung solcher Werke gehört habe, die „neue Gesetzmäßigkeiten 

an die Stelle sich erhärtenden Traditionalismen setzten“375.376 Lachenmann widerspricht der 

weit verbreiteten Auffassung, sein 1. Streichquartett sei „besonders ‚radikal‘“ gewesen: Dies 

 

369 Vgl. Nonnenmann, Angebot durch Verweigerung, S. 157. 
370 Lachenmann / Metzger, „Fragen – Antworten“, S. 127.  
371 Ebd. S. 127.  
372 Stahmer, „Reigen seliger Geister“, S. 1165. 
373 Jahn, „Metamorphose Prozesse“, CD, S. 7. 
374 Nonnenmann, Angebot durch Verweigerung, S. 158. 
375 Stahmer, „Streichquartettkomposition seit 1945“, S. 8. 
376 Nonnenmann, Angebot durch Verweigerung, S. 158 f. 
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treffe „höchstens [auf] die Genauigkeit eines konsequenten Umgangs mit den kompositori-

schen Mitteln“ zu, nicht auf „die Klänge an sich“: „Und der altmodische Bach war nicht 

weniger radikal als Beethoven oder Wagner…“, so Lachenmann.377 Ganz explizit beruft sich 

Lachenmann bezüglich der „kompositionstechnischen Vorgänge“ in Gran Torso, aber 

ebenso in seinen anderen Streichquartetten auf die Tradition, diese ließen „sich mühelos 

[auf] die Kategorien klassischer Motivtechnik übertragen: Analogie, Kontrast, Erweiterung, 

Verkürzung, Transposition, Modulation, Transformation“.378  

 

Einen möglichen Grund für das Komponieren von Streichquartetten sieht Peter Becker auch 

in der Entscheidung gegen eine unreflektierte Übernahme traditioneller Parameter, die zu-

gleich auch ein „‚Wieder-holen‘ […] der großen kompositorischen Entdeckungen“ darstelle, 

die zum Teil „im Laufe ihrer Rezeptionsgeschichte zunehmend verdeckt“ worden seien, 

weshalb  genau hier „Tradition als Innovation wirksam werden“ könne.379 Klaus Hinrich 

Stahmers Auffassung geht in eine ähnliche Richtung, wenn er Parallelen zu Beethovens 

Streichquartetten zieht, wo er „radikal“ auf alles verzichtet habe „was zu Haydns Zeiten 

einmal das Besondere des Quartettspiels ausgemacht“ habe.380 Der Traditionsbruch wird 

selbst zur Tradition.  

 

In Gegensatz zur Gattungstradition geraten Lachenmanns Äußerungen zum Topos des 

Sprachcharakters: Dieser „sei mit dem Zerfall der Tonalität ‚entleert‘ worden“,381 sodass er 

versuche, mit den Sprachresten „sprachlos umzugehen“.382 Letztlich passe aber auch dieses 

„komponierte Scheitern von Kommunikabilität und das Verstummen“ in das „topologische 

Gesamtbild“: „Durch Neu-Denken, Neu-Fühlen, durch Umformulieren und Verändern wird 

der Topos bewahrt.“383   

 

3.3.2 Das Geräusch als zentrale Kategorie bei Lachenmann 

Helmut Lachenmanns „musique concrète instrumentale“, als instrumentale Alternative zu 

Pierre Schaeffers elektronischer „Musique concrète“, nimmt in allen drei Streichquartetten 

 

377 „Podiumsdiskussion“, S. 30. 
378 Lachenmann / Metzger, „Fragen – Antworten“, S. 124. 
379 Becker, „Zu den Streichquartetten“, S. 4. 
380 Stahmer, „Reigen seliger Geister“, S. 1166. 
381 Cox, „Helmut Lachenmann als romantischer Hochmodernist“, S. 78. 
382 Lachenmann / Metzger, „Fragen – Antworten“, S. 129.  
383 Fladt, „Gattungstheorie“, S. 3. 
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eine zentrale Funktion ein. Sie stellt den geräuschhaften Anteil des Instrumentalklangs in 

den Fokus, das Geräusch wird zum Mittelpunkt der kompositorischen Arbeit. Das schließt 

auch Klänge an der Hörschwelle ein, die zum Teil nur mehr als szenischer Bewegungsablauf 

wahrnehmbar sind. Zunächst scheint sich diese Technik diametral zur Tradition zu verhal-

ten. Der Musikwissenschaftler Günther Seubold bietet eine alternative Betrachtungsweise 

an: Lachenmanns Musik stehe „nicht einfach neben dem traditionellen ästhetischen Apparat 

als etwas anderes“, vielmehr setzte sie „sich in Beziehung zu diesem Apparat und damit zur 

traditionellen tonalen und atonalen Musik“.384 Die „traditionelle Musik“ stelle nur einen 

„Sonderfall“ der Möglichkeiten dar, unter die auch seine „musique concrète instrumentale“ 

falle.385 Er dekomponiere diesen Apparat, ohne ihn einerseits zu ignorieren oder andererseits 

zu zerstören: „Denn das Dekomponieren ist zugleich ein Komponieren, Zerstörung ist im-

mer auch Aufbau. Durch das Wegräumen wird anderes freigelegt. Die Musik ist destruktiv 

– und generativ.“386  

 

Martin Kaltenecker fasst die Arbeitsweise des Komponisten als „Abtasten eines neuen 

Raums, neuer Klänge“ auf387, er betont also den vorsichtigen, nicht brachialen Umgang mit 

dem traditionellen Ton. Die Musik könne nicht nur als „Anti-Musik“ aufgefasst werden, 

denn bereits Walter Benjamin habe die „fragmentarischen Werke der Romantik“ als „para-

doxen Versuch“388 bezeichnet, „am Gebilde noch durch Abbruch zu bauen“389.390 Lachen-

mann selbst äußert sich ebenfalls in diese Richtung: „Das Wegräumen des offen Daliegen-

den, um dahinter Verborgenes freizulegen, reiner erlebbar zu machen.“391 Das Geräusch ist 

bereits existent, es stand bisher nur nicht im Fokus des kompositorischen Materials. Auch 

Claus-Steffen Mahnkopf äußert sich zu Lachenmanns Umgang mit dem Geräusch:  

Das Revolutionäre und Geniale nun ist nicht, daß derlei eingesetzt wird – als Zusätze, Verfremdungen, 

als Provokationen–, sondern daß mit diesem Material ernst gemacht wird und aus ihm – und nur aus 

ihm – die gesamte Form, Syntax, ‚Sprache‘ entwickelt werden, daß daraus – und nur daraus – die 

Musik besteht.392 

 

 

384 Seubold, „Vom Wohlklang zum Tastklang“, S. 93. 
385 Ebd. 
386 Ebd. Zum dekonstruktiven Denken bei Lachenmann siehe ausführlich: Scherzinger, „Dekonstruktives 

Denken“, S. 97–118. 
387 Kaltenecker, „Fragmente zu Lachenmanns Reigen“, S. 47. 
388 Benjamin, Der Begriff der Kunstkritik in der deutschen Romantik, S. 94. 
389 Ebd. 
390 Kaltenecker, „Fragmente zu Lachenmanns Reigen“, S. 47. 
391 Lachenmann, „Accanto“, S. 171. 
392 Mahnkopf, „Zwei Versuche“, S. 15. 
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Das Geräuschhafte in seinen Werken, als „Verweigerung“ des „schönen Klanges“ ist jedoch 

explizit nicht als „hässlich“ oder unangenehm zu deuten. Vielmehr bedeutet die Verweige-

rung von „Gewohnheit“393 den Versuch, neue Hörerfahrungen zu schaffen und so den tradi-

tionellen Rahmen nicht nur zu dekonstruieren, sondern gleichsam zu erweitern. Das Ge-

räusch wird als Bestandteil des Klangs in den Vordergrund gestellt. Als logische Ergänzung 

bildet das Hören eine zentrale Kategorie in Lachenmanns kompositorischem Denken.394 

 

Vor allem in Gran Torso und im Reigen Seliger Geister ist komponierte Stille ein wichtiges 

Motiv. Diese „Nicht-Musik“ ist in der zeitgenössischen Musik nach 1945 generell präsent: 

John Cage, Morton Feldman oder auch Luigi Nono gehören zu den Komponisten, die sich 

damit intensiv auseinandersetzen.395 Zusätzlich schafft Lachenmann häufig Klänge, die sich 

an der Schwelle zur Hörbarkeit befinden. Hier zeigt sich auch der Einfluss der Globalisie-

rung auf die zeitgenössische Musik, Komponist*innen der Avantgarde lassen sich von au-

ßereuropäischen Traditionen inspirieren, auch um Alternativen zur eigenen, europäischen 

Tradition zu schaffen.  

 

Die Stille in der Form von komponierten Pausen hat vor allem in der japanischen Musik eine 

lange Tradition. Speziell im Nō-Theater nimmt sie als „Ma“ eine wichtige Rolle ein.396 „Ma“ 

dient als strukturgebendes Element und kann die Zeit zwischen zwei Dingen meinen, aber 

auch die Bedeutung der Zeit selbst einnehmen.397 „Ma“ drückt das Verhältnis zweier Ele-

mente zueinander aus: Pause und Klang. Dabei kann der Klang auch die Position des Mo-

ments, welches zwischen zwei Pausen liegt, einnehmen. Die Pause kann also bedeutender 

sein als der Klang selbst.398  

 

Seubolds Überlegungen akzentuieren die uneindeutige Auffassung von Tradition in Lachen-

manns „musique concrète instrumentale“: Was für die einen in absoluten Widerspruch zur 

Tradition gerät, ist für andere zu wenig rigoros. 

Denn zum einen ist den noch traditionell eingestellten Hörern das Vorgehen Lachenmanns zu radikal: 

es nimmt zu wenig Rücksicht auf die Tradition und die gängige Musikpraxis. Anderen aber ist dieser 

 

393 Jahn, „‚Schöne Stellen‘“, S. 63. 
394 Kaltenecker, „Fragmente zu Lachenmanns Reigen“, S. 38. Zur Kategorie des Hörens bei Lachenmann 

siehe ausführlich: Jeschke, „Hören ohne zu und auf?“, S. 27–32.  
395 Brügge, „Tendenzen seit 1975“, S. 491. 
396 Komparu, Noh Theater, S. 70–74. 
397 Ebd., S. 70. 
398 Ebd., S. 72. 
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Durchbruch nicht radikal genug: Lachenmann verzichtet nicht auf den traditionellen Orchesterappa-

rat, nicht auf die exakte Notation, nicht auf den Konzertsaal, nicht auf die Komponisten-Intention, 

kurz: Da steckt noch sehr, sehr viel Tradition in Lachenmanns Avantgardismus.399 

 

3.3.3 Vergleich der drei Streichquartette 

Bevor ich mich dem 2. Streichquartett detaillierter zuwende, folgt ein kurzer exemplarischer 

Vergleich aller drei Quartette, die in gewisser Weise als gegenseitiger Kommentar ihrer 

selbst und ihrer Entstehungszeit betrachtet werden können400. 

 

Der Vergleich der drei Streichquartette legt für Hans-Peter Jahn eine prozesshafte Wandlung 

in Lachenmanns Umgang mit dem Klangmaterial nahe, „Felder der kontinuierlichen Ver-

wandlung von perforierten Geräuschen“ würden sich sukzessive „zum ‚unbehinderten‘ 

Klang oder Ton“ umwandeln, was Jahn als „Heimkehr“ im Sinne einer traditionelleren 

Klangbehandlung bezeichnet.401 In Gran Torso transportiere bereits „der Titel die komposi-

torische Botschaft“, das musikalische Material werde „zu einem gewaltigen Torso zusam-

mengetragen“.402 Hier realisiert Lachenmann seine „musique concrète instrumentale“ in 

Reinform. Fünfzehn Jahre später würden im Reigen seliger Geister „intervallische Beliebig-

keit infolge willkürlicher Scordatura im Klangnebel und im Aggregatzustand des Rauschens 

konsequent erforscht“.403 In Grido stehe nun erstmals wieder die „Musik“ im Vordergrund. 

Damit spielt Jahn darauf an, dass das Geräusch hier immer wieder zugunsten konventioneller 

Klänge verdrängt wird: „In Grido spielen intervallische Korrelationen so miteinander, dass 

man von einem harmonischen Prinzip sprechen kann.404 Zu einem sehr ähnlichen Schluss 

kommt auch Clemens Gadenstätter.405 Im Reigen seliger Geister arbeite der Komponist „mit 

einem völlig anderen Material“, die „Spieltechniken“ aus Gran Torso bildeten „einen selbst-

verständlichen Bestandteil“, allerdings „wesentlich ‚angetönter‘, d.h. stärker mit Tonhöhen-

prozessen verknüpft“, was sich in Grido noch einmal intensiviere.406 Gadenstätter fasst das 

als allerdings nicht als Versöhnung im Gegensatz zum ursprünglichen „radikalen Ansatz der 

1970er Jahre“ auf, „vielmehr werden die Kompositionstechniken von damals auf vertraute 

 

399 Seubold, „Vom Wohlklang zum Tastklang“, S. 101. 
400 Kaltenecker, „Kompendium des Streichquartetts“. 
401 Jahn, „‚Schöne Stellen‘“, S. 67. 
402 Ebd. 
403 Ebd. 
404 Ebd. 
405 „Podiumsdiskussion“, S. 13 f. 
406 Ebd., S. 14. 
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Klangmittel übertragen“.407 Die „zunehmend deutlich hervortretende[n] Tonhöhenprozesse 

und die musikalischen Gestalten“ seien zwar an der Oberfläche „traditioneller“, aber eher 

im Sinne einer Differenzierung als „Näherzoomen“.408 Lachenmann selbst äußert sich zu 

den traditionelleren Klängen in Grido, indem er sich unter anderem auf Webern beruft: Die-

ser habe  

existierendes, Vertrautes […] in einen Kontext gestellt, der etwas völlig anderes daraus werden lässt. 

[…] Das war übrigens für mich nach soviel Musik mit Geräuschen ein Grund, in Grido instrumentale 

Verfremdungen quasi einfrieren zu lassen. Ich wollte mich nicht mehr noch weiter verfremden. […] 

Ich wollte mich […] darauf konzentrieren, Vertrautes per reflektierten Kontext in ungewohntes Licht 

zu rücken.409  

 

Dadurch geschieht hier einmal mehr eine Rückbesinnung auf bereits vermeintlich Überhol-

tes, nicht mehr Anwendbares:  

So kommt es fast dazu, daß die „musique concrète instrumentale“ – und nicht mehr die abgestoßene 

Tradition – in Anführungszeichen steht, als kommentiere Lachenmann, was er früher machte, als ein 

historisches Erbe, das es zu reflektieren gilt.410 

 

Elisabeth Egger hat alle verwendeten Spieltechniken in den drei Quartetten quantitativ un-

tersucht, das Ergebnis ist durchaus interessant und deckt sich mit den vorhergehenden Be-

obachtungen: Gut ein Drittel der Spieltechniken werde nur in Gran Torso verwendet, ein 

Viertel in allen Quartetten, nur drei „der insgesamt 60 erfassten Spielweisen“ würden zum 

ersten Mal in Grido Anwendung finden: „Grundsätzlich werden die Spieltechniken also in 

den ersten beiden Quartetten, vorrangig im ersten, eingeführt, wobei in den Quartetten 2 und 

3 eine zunehmend selektive Auswahl erfolgt.“411 

 

3.3.4 Reigen seliger Geister 

Lachenmann arbeitet in seinem zweiten Streichquartett Reigen seliger Geister (1989) mit 

den fließenden Prozessen zwischen Ton, Geräusch und Stille. Lachenmann setzt sich daher 

auch mit „musikalischem Material“ auseinander, dass aufgrund seiner Historizität zu einem 

früheren Moment in seinem kompositorischen Schaffen nicht nutzbar schien.412 

 

Lachenmann verweist auf Musik, die nicht erklingt: Der Titel bezieht sich auf die Ballett-

musik aus der französischen Fassung von Christoph Willibald Glucks Orpheus und 

 

407 Ebd. 
408 Ebd. 
409 Ebd., S. 27. 
410 Mahnkopf, „Zwei Versuche“, S. 19 f. 
411 Egger, „Kontinuität, Verdichtung, Synchronizität“, S. 158. 
412 Vgl. ebd., S. 155. 
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Eurydike. Lachenmann selbst äußert sich nicht direkt zu seinen Beweggründen für die Wahl 

des Titels, was viel Raum für Spekulationen lässt. Dörte Schmidt fasst den Verweis als The-

matisierung „des Mythos von der Erfindung der Musik durch den Musensohn Orpheus“ 

auf.413 Kaltenecker weist darauf hin, dass viele „Beziehungen zwischen einem Titel […] und 

einem Werk denkbar“ seien, es könne „eine Interpretation liefern oder auch einfach ein sur-

realistisches objet trouvé sein“; allerdings falle es ihm „schwer, die Geister, die man in La-

chenmanns Reigen hört, als selige zu empfinden“.414 Diese Anspielung sei jedenfalls iro-

nisch zu verstehen, meint Jahn, Lachenmann habe den Titel als Anspielung „auf die 

verlorene Idylle seliger Seligkeiten“ gemeint.415 Vielleicht, so vermutet es Kaltenecker, habe 

Lachenmann den Titel auch nur gewählt, weil das Werk eine Auftragskomposition „im Rah-

men der Zweihundertjahresfeiern der Französischen Revolution 1989“ gewesen sei.416 In der 

Komposition finden sich im Epilog eindeutige Allusionen an Gluck, sowohl Taktart, näm-

lich der Dreivierteltakt als auch das Tempo sind identisch mit Glucks Reigen seliger Geister. 

Sogar die Dauern stimmen teilweise überein: In den Mittelstimmen findet sich z. B. die Ab-

folge 1/8-Auftakt, punktierte Halbe, ¼. Durch die sordinierte Spielweise gerät der Schluss 

sehr lyrisch und „sphärisch“417.  

 

Es gibt verschiedene Analysen und Beschreibungen des 2. Streichquartetts. Während einige 

sich mit dem kompletten Werk auseinandersetzen, legen andere den Schwerpunkt auf be-

stimmte Spieltechniken, wie die des „gepressten Bogenstrichs“ oder die Übergänge zwi-

schen Ton und Geräusch. Auch vom Komponisten selbst gibt es einen ausführlichen Auf-

satz: „Über mein 2. Streichquartett. (‚Reigen seliger Geister‘)“.418 Hier äußert er sich auch 

zu der Verwendung von traditionellen Elementen. Diese Analyse bildet die Basis des Kapi-

tels und wird von Aussagen anderer Musikwissenschaftler*innen und meinen eigenen Be-

obachtungen ergänzt, aber auch auf Differenzen und Widersprüche hin untersucht. Ziel ist 

es dezidiert, nicht eine kleinteilige Analyse zu leisten, sondern vielmehr Momente mit und 

ohne latente Traditionsbezüge herauszukristallisieren, wie es auch bis hierhin bereits ge-

schehen ist.  

 

 

413 Schmidt, „Erinnern und Entwerfen“, S. 245. 
414 Kaltenecker, „Fragmente zu Lachenmanns Reigen“, S. 48. 
415 Jahn, „‚Schöne Stellen‘“, S. 67. 
416 Kaltenecker, „Fragmente zu Lachenmanns Reigen“, S. 48. 
417 Vgl. Angabe in der Partitur: „pppp (sphärisch)“, T. 422, S. 71. 
418 Vgl. Lachenmann, „Über mein 2. Streichquartett“, S. 227–246. 
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Lachenmann selbst betont gleich zu Beginn seines Aufsatzes eine gewisse Verpflichtung zur 

Tradition durch die Gattung selbst , indem er das Streichquartett als „traditionell besetzten 

[…] Klangapparat“ bezeichnet, dessen „vorgegebene Spielpraxis […] erweitert, gar ver-

fremdet werden“ müsste.419 An die Besetzung seien „Hör- und Musiziergewohnheiten“ ge-

bunden, die seinen „Ausgangsvorstellungen […] Widerstand entgegen“ setzten.420 Sein Res-

pekt gegenüber der Gattungstradition und die Schwierigkeiten diese seinen Vorstellungen 

gemäß umzuwandeln wird hier bereits deutlich. Lachenmann versucht die Gattungstradition 

vor allem durch die Idee eines „Super-Instrument[s]“ zu verändern: Anstelle von vier von-

einander unabhängigen Instrumenten tritt ein einziges Instrument, dass u. a. durch homo-

phone Rhythmen eine Einheit darstellen soll.421 

 

Bevor sich Lachenmann zum Reigen seliger Geister äußert, nimmt er zuerst Bezug zu sei-

nem ersten Streichquartett Gran Torso. Dort habe er seine „musique concrète instrumentale“ 

zum ersten Mal in einem „in seiner Vertrautheit weithin tabuisierten Klangapparat wie dem 

des Streichquartetts“ umgesetzt: In seinen ersten Orchesterwerken habe er durch die Erwei-

terung des Instrumentariums noch „Hintertüren“ nutzen können, die es im Streichquartett 

nicht gebe.422 Die Kategorien der Komposition  und seiner „musique concrète instrumentale“ 

ließen sich „nicht mehr in erster Linie durch die geläufigen Parameter“ bestimmen, sondern 

vor allem durch den „körperlich-energetischen Aspekt bei der Klang- beziehungsweise Ge-

räusch-Hervorbringung“.423 „Ton und Geräusch“ fasst Lachenmann hier dezidiert nicht als 

Gegensatz auf, vielmehr seien beide „Varianten übergeordneter Klangkategorien“.424 Er 

nutzt den Begriff der „Kategorien-Hierarchie“425 für traditionelle Elemente, die er vermei-

den möchte. Diese Einführung hat auch Einfluss auf mögliche Analysen, indem die „geläu-

figen Parameter“ durch die „Hervorbringung“ von Klang und Geräusch abgelöst werden, 

bilden diese auch das Zentrum der Analyse. Klassische Mittel zur Analyse von tonalen Kom-

positionen werden zumindest in Lachenmanns Beschreibung weitgehend durch andere ab-

gelöst. Allerdings wird ein genauerer Blick zeigen, dass der Komponist durchaus einige tra-

ditionelle Begriffe weiterhin nutzt.  

 

419 Ebd., S. 227. 
420 Ebd. 
421 Ebd., S. 231. 
422 Ebd., S. 227. 
423 Ebd. 
424 Ebd. 
425 Ebd., S. 228. 
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Das Ziel seiner Werkbesprechung sei es, den in der Komposition „ausgeprägten Materialbe-

griff“ zu beschreiben und diesen darüber hinaus „in den Zusammenhängen [zu] beleuchten[,] 

in denen er steht und [von denen er] sich abgrenzt.“426 Besonders entscheidend scheint hier 

der Begriff des Zusammenhangs zu sein, ein einzelnes tonales Intervall oder eine einzelne 

Harmonie bedeutet noch keine Tradition, solange sie nur bei extrem genauem Studium der 

Partitur auffällig ist, ansonsten aber im Hörerlebnis keine relevante Funktion erfüllt.  

 

Im Reigen Seliger Geister habe er den „Innovationsschub“ des Gran Torso nicht unterbieten 

dürfen, er habe sich also weder „der früher schon entwickelten Mittel bedienen, noch […] 

das einmal gewonnene Terrain aufgeben“ können.427 Er habe sich und seine Musik mit dem 

sich in inzwischen veränderten Blickwinkel auf seine eigene musique concrète instrumentale 

weiter entwickeln wollen, was auch das Einbeziehen von vermeintlich überholtem Material, 

bzw. quasi-traditioneller Materialverarbeitung einschließt.428 Insgesamt sieht er durch die 

Verwendung von Intervallen eine gewisse traditionelle Vertrautheit in seinem Quartett: „Ein 

Streichquartett, welches ein Intervall spielt, dockt sich an die Tradition an. […] Diese […] 

Vertrautheit wird jetzt im ‚Reigen‘ […] auf gewisse Weise – nicht zerstört, denn es wird 

dauernd noch an sie erinnert – sondern sie wird gestört.“429 

Dazu gehörte – nicht nur im Reigen – auch die Rückbesinnung auf früher Ausgesperrtes, die „Ver-

söhnung“ mit zeitweilig Obsoletem: mit melodischen, rhythmischen, auch harmonisch bestimmten, 

gar konsonanten Elementen – wobei Versöhnung keinesfalls Rückzug in den vorkritischen Zustand 

heißen konnte, sondern Integration im Vorwärtsblick auf einen so oder so konsequent fortgesetzten 

Weg bedeuten mußte.430 

 

Im Unterschied zu Gran Torso verweigert Lachenmann hier nicht konsequent den traditio-

nellen Streicherklang, er untersucht vielmehr kompositorisch den „Zwischenbereich von 

Streichertönen und Nebengeräuschen“.431 Dabei handelt es sich allerdings nicht um eine 

bloße Rückkehr zu einem traditionellen „Klangideal“. Stahmer stellt fest, Lachenmann „ge-

statte“ sich ab Mitte der 1980er-Jahre „wieder klar gespielte Töne“, welche sich „aus einer 

extrem leisen Schicht“ lösen würden.432 Zur gleichen Zeit integriere Lachenmann auch 

 

426 Ebd., S. 227. 
427 Ebd. 
428 Ebd., S. 227 f. 
429 „Podiumsdiskussion“, S. 16. 
430 Lachenmann, „Über mein 2. Streichquartett“, S. 228. 
431 Stahmer, „Reigen seliger Geister“, S. 1166. 
432 Ebd. 
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„tragende Elemente der Dur-Moll-Tonalität als Bausteine [der] Tonhöhenorganisation“ in 

Kompositionen wie dem Reigen seliger Geister, so Christian Utz: Durch „Techniken wie 

Schichtung, Reihung und Verzerrung“ schaffe Lachenmann  „eine Distanz […], eine Per-

spektivität“.433 Kaltenecker sieht im Rückgriff auf tonale Momente Lachenmanns Auffas-

sung von Tonalität „als Bedingung und Horizont der Neuen Musik“.434 Die Art und Weise, 

wie Lachenmann tonale Momente einbettet, zeugt also nicht von Rückbesinnung auf Tradi-

tionen, sondern vielmehr auf eine Öffnung des Materials, um neue Möglichkeiten zu schaf-

fen. Das 2. Streichquartett gehöre in eine Entwicklung, die sich bei Lachenmann seit seiner 

Orchesterkomposition Staub zeige, so Kaltenecker: Es würden wieder mehr unverfremdete 

Klänge integriert, auch zeige sich teilweise „das harmonische Gerüst“, „als würde einer der 

verfremdeten Filter manchmal hochgehoben“.435 Kaltenecker vergleicht Lachenmanns spä-

tere Werke mit Beethovens „drittem Stil“, in dem sich dieser auf scheinbar überholte Kon-

ventionen rückbesann.436  

 

In Lachenmanns Reigen seliger Geister findet sich ein Moment, was in der Moderne bei 

Künstlern wie James Joyce, Stéphane Mallarmé oder Marcel Proust gewissermaßen bereits 

zur Tradition gehört: das „work in progress“. Anstelle des geschlossenen Werkes tritt das 

Darstellen eines „Vorgangs“, zu Beginn des Quartetts werden zum Beispiel verschiedene 

Varianten des „bloße[n] Streichen[s]“ thematisiert.437 

 

Aufgrund der Integration extrem leiser Klänge „an der unteren Hörbarkeitsschwelle“ emp-

fiehlt Lachenmann in seinen Hinweisen zur Ausführung, das Werk „nur in akustisch geeig-

neten Kammermusiksälen“ aufzuführen.438 Auch sitzen die Spieler*innen einander zuge-

wandt und nehmen von den teils sehr leisen Klängen mehr wahr als die Zuhörer*innen.439 

Diese Verweise erinnern an die Tradition der Kammermusik: Musik wird in kleinen Räumen 

für ein ausgewähltes Publikum aufgeführt. Nur „zur Not“ sei eine „sorgfältig vorzuberei-

tende elektrische Verstärkung“ denkbar, allerdings nicht durch „Kontaktmikrophone“: „Wo 

 

433 „Podiumsdiskussion“, S. 32. 
434 Kaltenecker, „Fragmente zu Lachenmanns Reigen“, S. 35. 
435 Ebd., S. 43. 
436 Vgl. ebd., S. 43. 
437 Ebd., S. 38. 
438 Lachenmann, Partitur Reigen Seliger Geister, „Hinweise zu Notation und Ausführungen“, S. 1. 
439 Nonnenmann, Angebot durch Verweigerung, S. 158 f. 
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eine Saalverstärkung die natürliche Wirkung der Klänge und Geräusche beeinträchtigt, sollte 

auf eine Aufführung ganz verzichtet werden.“440 

 

Da das Erklingen im Mittelpunkt der gesamten Komposition steht, beschreibt Lachenmann 

dessen groben Verlauf zunächst klanglich: 

Klangtechnisch ist das Werk, als poco a poco sich ergänzendes und zugleich transformierendes Kate-

gorienfeld, zunächst bestimmt vom Gestus des ‚Flautato‘441-Spiels, dessen akustische Komponenten 

ausgeleuchtet werden, während sich der abgesteckte Klangraum allmählich in eine diametral entge-

gengesetzte Landschaft von unterschiedlichst strukturierten Pizzicato-Feldern verwandelt.442 

 

Zu diesem „Kategorienfeld“ gehören Varianten des Flautando-Spiels, Flageoletts, Triller o-

der Pizzicati, Transformationen innerhalb der Kategorien lassen sich vor allem durch Klang-

farben-Veränderung erkennen: „Im Reigen bedeutet das meist, dass der Geräusch- bzw. 

Tonhöhenanteil eines Klangs variiert wird. Eine Möglichkeit dies bei Streichern zu erreichen 

ist, die Stelle zu ändern, an der der Bogen die Saite berührt.“443 „Der Rauschanteil des 

Klangs nimmt beim Spielen an den Saitenenden zu, während beim Streichen auf der Saiten-

mitte die Tonhöhenwahrnehmung stärker ist.“444 Eine Transformation „von Rausch-Varian-

ten zu Tonhöhen-Varianten“ wird vor allem durch das „Flautato“ erreicht.445 Meist findet 

der fließende „Übergang von Rauschklängen zu tonhöhenorientierten Klängen“ in einer be-

stimmten Reihenfolge statt: „Geräusche → Flautandi → Obertöne/Flaggeoletts → Tonhö-

hen“, was auch den großformalen Ablauf repräsentiert.446 

 

Der grobe Aufbau des einsätzigen Streichquartetts kann klanglich in drei Teile geteilt wer-

den: Zunächst dominiert das Geräusch, dann Tonhöhen in den „Pizzicato-Feldern“, die sich 

schließlich wieder zum Geräuschhaften wandeln. Diese „Kategorien-Transformationen“ 

 

440 Lachenmann, Partitur Reigen Seliger Geister, „Hinweise zu Notation und Ausführungen“, S. 1. 
441 Den Begriff „flautato“ (bzw. „flautando“) entlehnt Lachenmann aus Nonos Varianti, wenngleich beide 

Spielanweisungen nicht komplett deckungsgleich zu verstehen sind: Vgl. Lachenmann, „Über mein 2. Streich-

quartett“, S. 228. Lachenmann gibt folgende Spielanweisung für „flautando“, in der Partitur durch rhomben-

förmige unausgefüllte Notenköpfe dargestellt: „Rechte Hand: keinerlei Bogendruck, eventuell muß sogar das 

Eigengewicht des Bogens durch Dagegenhalten mit dem Handgelenk vermindert werden. Linke Hand: Griff 

nicht fest herunterdrücken, sondern Saite nur locker berühren. Es dürfen andererseits keine Flageolets entste-

hen.“ Lachenmann, „Hinweise zu Notation und Ausführung“, Partitur Reigen seliger Geister, S. 3. 
442 Lachenmann, „Über mein 2. Streichquartett“, S. 228. 
443 Kleinrath, „(Selbst)ähnliche Formstrukturen“, S. 177. 
444 Ebd., S. 178. 
445 Ebd. 
446 Ebd., S. 178 f. 



 

75 

 

finden allerdings nicht nur großformal statt, sondern „auch über einzelne Takte verteilt oder 

sogar innerhalb einzelner Klänge des Werkes“.447 

 

Eine genauere Unterteilung nimmt Dieter Kleinrath in seiner Analyse vor. Er unterteilt das 

Werk in fünf Abschnitte. Auch Martin Kaltenecker unterteilt das Werk in fünf Abschnitte, 

allerdings fällt seine Aufteilung anders aus, was die genauen Taktzahlen anbelangt. Auf je-

den Fall widersprechen diese möglichen Formschemata der traditionellen Viersätzigkeit von 

Streichquartetten. In der folgenden Grafik ist die Unterteilung von Dieter Kleinrath „anhand 

der Gewichtung“ der „verschiedenen Klangkategorien“ sehr übersichtlich dargestellt.448 

 

 

Abbildung 1: Formschema in Helmut Lachenmanns II. Streichquartett (aus: Kleinrath, „[Selbst]ähnliche 

Formstrukturen“, S. 181). 

 

Lachenmann äußert auf Nachfrage, ob er Kleinraths Auffassung teile: „Für mich ist es nicht 

so leicht, Formteile voneinander zu trennen. Aber – trotz aller vielfachen Überscheidungen: 

Es gibt diese Trennungen – sozusagen Abschnitte – natürlich.“449 Er gestalte die Form seiner 

Komposition gerne als „Netz“, und ein Netz lasse sich eigentlich nicht „in Formteile glie-

dern“.450 Daher habe er in seinem Manuskript zum Streichquartett „oben auf den Partitur-

seiten das allem zugrunde liegende Zeitnetz als latent das Geschehen artikulierende Leiste 

eingetragen, damit ich mich daran erinnere, wie das Ganze zustanden gekommen ist“.451  

 

Kaltenecker erstellt keine Grafik, erläutert dafür seine Einteilung sehr plausibel. Der erste 

Teil (T. 1–117) thematisiert das „kontinuierliche Streichen“ als verschiedene Varianten des 

Rauschens, aus dem sich immer wieder zögerlich kleine Figuren entwickeln. Ab T. 84 

 

447 Ebd., S. 173. 
448 Ebd., S. 181. 
449 „Podiumsdiskussion“, S. 20. 
450 Ebd. 
451 Ebd., S. 22. 
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„kommen Läufe auf, Tonleitern und Arpeggien“: Insgesamt nimmt dieser Abschnitt „den 

Charakter eines Vorspiels“ ein, allerdings geschieht hier keine wirkliche Entwicklung.452 

Der zweite Teil (T. 118–164a) wird von einer sehr prägnanten Klangcharakteristik geprägt: 

„Attacke und Resonanz der Klänge [werden] vertauscht“, indem der Spieler einen „rasch 

crescendierten Flautando-Ton plötzlich“ abdämpft.453 Diese Klänge sind von Lachenmanns 

Erfahrung des „rückwärts ablaufenden Tonband[es]“ geprägt.454 Der dritte Teil (T. 164b–

265) weise „Anzeichen einer Durchführung“ auf, die „vertauschten“ Klänge des zweiten 

Teils werden z. B. zu Beginn mit den Tonleitern des ersten Abschnitts kombiniert.455 Insge-

samt steigert sich der Ausdruck, „etwa durch die Schärfung der Klangfarben“.456 Zu dieser 

gesteigerten Expressivität gehört auch das „Seufzermotiv“ in der Werkmitte (T. 204) „mit 

der Wirbeldrehung des Cellos“ oder diversen  „Generalpausen“ (ab T. 222).457 Der vierte 

Teil (T. 266–355) stellt schließlich Pizzicati in den Fokus, ab T. 376 nehmen die Instrumen-

talist*innen ihre Streichinstrumente auf die Knie und spielen „sie mit einem Plektrum wie 

Gitarren“. 458 Der fünfte und damit letzte Teil präsentiert sich als  „eine Art Abgesang“, 

gepresste Töne (ab T. 366) nehmen einen verzweifelten Charakter ein: „geradezu jeder Ton 

wirkt hier als Zitat eines vergangenen ‚Klangfeldes‘“.459 Kaltenecker fühlt sich „an manche 

Koda von beethovenschen Sätzen“ erinnert, „wo sich die Spannung einer großen Konstruk-

tion entlädt und gleichzeitig durch das Zurückrufen des Vorangegangenen eine höhere, fast 

unheimliche Konzentration erhält“.460 Der Vergleich zeitgenössischer Kompositionen und 

Komponist*innen mit Beethoven durch Musikwissenschaftler*innen und Komponist*innen 

selbst ist längst zum eigenen Topos der Musikgeschichte geworden, was insbesondere für 

Streichquartette gilt.  

 

Lachenmann, der grundsätzlich mit vielen Analysemöglichkeiten seines Werks einverstan-

den ist, betont, dass es ihm weniger um die Betrachtung und Einordnung kleiner Details, 

 

452 Kaltenecker, „Fragmente zu Lachenmanns Reigen“, S. 41. 
453 Ebd., S. 42. 
454 Ebd. 
455 Ebd. 
456 Kaltenecker, „Fragmente zu Lachenmanns Reigen“, S. 42.: Kaltenecker nennt hier als Beispiel u. a. in 

„T.188 ein Glissando mit Bogendruck im Cello – zwei Takte später das ‚eiernde‘ Pizzicato der ersten Geige 

– T.196 der Raketenton auf dem Ponticello“. 
457 Kaltenecker, „Fragmente zu Lachenmanns Reigen“, S. 42. 
458 Ebd. 
459 Ebd. 
460 Ebd. 
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sondern vielmehr um die „Öffnung des Wahrnehmungsbewusstseins“ gehe:461 „Was kom-

positorisch geschieht ist vor allem anderen das Spiel mit einem magischen Medium, das uns 

allen längst vertraut ist: mit dem Ton als konstanter Schwingung.“462 Eine Analyse, die sich 

sehr mit Details beschäftige, müsse immer „im Hinterkopf wissen, was im ganzen Stück 

passiert“.463 Lachenmann schlägt vor, in Analysen Tonalität als „Ausgangssituation jegli-

chen Analysierens“ zu sehen, da diese uns vertraut sei und wir durch unsere sehr auf Tona-

lität eingestellten Hörgewohnheiten unweigerlich immer wieder an diese erinnert würden 

„und deren vielleicht veraltete Hörkategorien es in jedem Werk erneut außer Kraft zu setzen 

gilt“: 464 „Wenn nicht die Tonalität, dann der Ton, das Intervall oder die Bewegung – im 

Grunde einfache, allgemein verfügbare Dinge, von denen wir ausgehen, um über sie hinaus-

zugehen.“465  

 

Lachenmann bezeichnet das „Flauatato“-Spiel als „Mittelpunkt“, der „zwischen völliger 

Tonlosigkeit hier und satter Ces-Dur-Konsonanz dort“ vermittelt, also alle klanglichen Mög-

lichkeiten ausschöpft.466 Der „Gestus“ des Flautando-Spiels wird vor allem zu Beginn der 

Komposition klanglich intensiv untersucht. Die klangliche Vielfalt der Komposition kann 

als Erweiterung der traditionellen Möglichkeiten gedeutet werden, denn im Gegensatz zu 

Gran Torso vermeidet er den klassischen „Schönklang“ nicht völlig, sondern nutzt diesen 

als eine von vielen Varianten, die er stufenlos erkundet: „Durch die Bogenverlagerung vom 

Steg zum Griff-Finger […] öffnet sich das Rauschen stufenlos zum tonhöhen-orientierten 

Bereich.“467  

 

Die Gattungstradition möchte er vor allem mithilfe der „Tutti-Textur“ ändern, er versucht, 

wie bereits erwähnt, ein „Super-Instrument“ anstelle von vier einzelnen Instrumenten zu 

schaffen: „Immer wieder und immer mehr bekommen wir es im Verlauf des Gesamtprozes-

ses so mit einem einzigen, quasi homophon taktierten, 16-saitigen Klang-Gerät zu tun.“468 

Hierfür nutzt Lachenmann die Technik des Hoquetus, die sich seit dem 12. Jahrhundert 

 

461 „Podiumsdiskussion“, S. 14–16, hier S. 15. 
462 Ebd., S. 16. Zum Begriff des „Magischen“ bei Lachenmann siehe ausführlich: Mosch, „Kunst als Magie“, 

S. 76–96. 
463 „Podiumsdiskussion“, S. 18. 
464 Ebd. 
465 Ebd., S. 18 f. 
466 Lachenmann, „Über mein 2. Streichquartett“, S. 228. 
467 Ebd. 
468 Ebd., S. 231. 
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zunächst als Kompositionstechnik des mehrstimmigen Satzes und später als eigene Gattung 

entwickelte. Dadurch entstehen „Sequenzen aus kollektiv zusammenwirkenden Einzelein-

sätzen mehrerer oder aller Instrumente“: „In ihnen setzt sich – quasi entpersonalisiert – jener 

quasi-motivische Gestus fort, der mit den ‚Triller-Varianten‘ des Anfangs angedeutet – und 

abgeschafft – worden war.“469  Diese „Super-Sequenz“, die auch als ausladendes „Arpeggio“ 

bezeichnet werden könnte, nutzt er als Mittler im „charakteristischen Transformationspro-

zeß“ zwischen den „Flautato-Strukturen“ zu Beginn und den „Pizzicato-Feldern“ am 

Ende.470 Die vier Streicher spielen keine eigene, unabhängige Stimme, die im Sinne des 

Topos des Dialogcharakters als „Gespräch“ zu bezeichnen wäre, vielmehr entsteht der Ein-

druck einer einzigen Stimme, bei der nicht mehr klar erkennbar ist, wem diese zuzuordnen 

ist, wenn man den Tonumfang der einzelnen Instrumente zunächst vernachlässigt. 

 

Eine wichtige Funktion innerhalb der diversen Spieltechniken, die Lachenmann ausführlich 

in seinen „Hinweisen zu Notation und Ausführung“ erläutert,471 nimmt der „Dämpfgriff“ 

ein, den der Komponist zur Verstärkung der Wahrnehmung der „Nebengeräusche“ nutzt: 

„Wo dieser Dämpfgriff so eingesetzt wird, daß er durch unerwartetes Blockieren dem unge-

bremst-eruptiven Aufstrichgestus sozusagen plötzlich ‚den Mund zuhält‘, ergibt sich eine 

‚japsende Klangwirkung‘. […] Sie erweist sich so gewissermaßen als ‚gewendetes Pizzi-

cato‘.“472 

 

In die Komposition integriert Lachenmann auch eine sehr persönliche Erfahrung, die der 

Hörerschaft ohne Hinweise des Komponisten selbst nicht auffallen kann. Ich habe mich ent-

scheiden, diese kurz zu erläutern, da sie als Anspielung einen gewissen sentimentalen Stel-

lenwert einer Erinnerung, auch im Sinne einer gewissen Tradition einnimmt und gleichzeitig 

als „Schlüsselmoment“ vom Komponisten bezeichnet wird. Lachenmann berichtet, er habe 

bei Nono eine Sprechaufnahme Schönbergs samt Rückseite vom Tonband überspielt, sodass 

die „rückwärts klingende Stimme des auf der Vorderseite heiser/heiter Geschichten erzäh-

lenden Schönberg“ erklang.473 In der Komposition habe er das als „diskrete[n] ‚Schlüssel-

moment‘“ in den Takten 183 und 184 verarbeitet, wo sich „beide einander entgegengesetzten 

 

469 Ebd., S. 232. 
470 Ebd. 
471 Lachenmann, Partitur Reigen Seliger Geister „Hinweise zu Notation und Ausführungen“, S. 1–9. 
472 Lachenmann, „Über mein 2. Streichquartett“, S. 232. 
473 Ebd., S. 233. 
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Spielformen […] begegnen“:474 „Dies wäre sozusagen die musikalische Mitte, der ‚magne-

tische Nordpol‘ bei der Verlagerung von der Flautato- auf die antipodisch abgelegene Pizzi-

cato-Seite dieses Klang-Globus.“475 

 

Die formale Mitte befindet sich jedoch an einer anderen Stelle im Werk: Hier verarbeitet er 

einen eigentlich traditionellen G-Dur Sextakkord als derart gedehntes Arpeggio aus Einzel-

tönen, dass er diese „durch solch extreme räumliche und zeitliche Weise zugleich ent-tona-

lisiert“.476 Der Sextakkord als tonales Material wird so weit auseinandergezogen und ver-

zerrt, dass er nicht hörbar ist, wobei der latente Traditionsbezug dennoch bestehen bleibt. 

Eine ähnliche tonale Anspielung findet im Cello (T. 205 f.) statt. Über dem Ton H wird „ein 

Spektrum aus den ersten Obertönen“ aufgebaut „und wir hören Vertrautes: eine H-Dur-Kon-

sonanz“:477  

Dieser H-Dur-Klang ist hier aber zugleich ein Spezialfall, eine negative Variante jener zuvor abrupt 

abgerissenen Crescendo-Klänge. Aber hier als konsonant arrangierter erinnert er an oder berührt er 

kollektiv verankerte Archetypen. Das heißt Musik versteht sich als ein strukturelles Spiel mit akus-

tisch vermittelten Elementen, welches aber nie vergisst, aus welcher Tradition und gesellschaftlicher 

Übereinkunft sie stammen. Natürlich sollte das Komponieren unsere Aufmerksamkeit in unvertraute 

Wahrnehmungszonen lenken. Aber als Sensibilisierung des Hörens bewirkt es immer zugleich arche-

typische Erfahrung und erinnert in irgendeiner Form immer wieder daran, wo die Klänge herkom-

men.478 

 

Ab Takt 280 wird der traditionelle Streicherklang endgültig verabschiedet, der Bogen wird 

beiseitegelegt: „Das Streichquartett ist zu einer imaginären ‚Gitarre‘ mit verschiedenen Sai-

ten-Ebenen geworden.“479 

 

Anstelle des traditionellen Taktgefüges tritt ein „Zeitnetz“ „eines quasi unterirdisch mitlau-

fenden, die Abmessungen des Ganzen vorab regulierenden, extrem aperiodischen Pulses“.480 

Dieses ist in der Partitur selbst als „rhythmische Leiste“ über den „eigentlichen Instrumen-

talparts abgebildet“.481 In dieser Leiste sind in der Partitur Tonhöhen notiert, die sich aller-

dings in keiner der entsprechenden Stimmen wiederfinden, was Lachenmann wie folgt er-

läutert: „Die dort notierten Tonhöhen, die, wie leicht herauszufinden, zwölftönigen 

 

474 Ebd., S. 232. 
475 Ebd. 
476 Ebd., S. 234. 
477 „Podiumsdiskussion“, S. 17. 
478 Ebd. 
479 Lachenmann, „Über mein 2. Streichquartett“, S. 236. 
480 Ebd., S. 237. 
481 Ebd. 
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Permutationen sich verdanken, halten lediglich für eventuelle Nachprüfungen das Generie-

rungsprinzip fest. Für die Tonhöhenordnungen des Stücks spielen sie keine Rolle.“482 Nur 

zwischen den Takten 285–334 sei hier der „aus den Einzeleinsätzen resultierende[…] Ge-

samtrhythmus“ vermerkt, weshalb dieser Abschnitt auch für die Spieler*innen „nützlich“ 

sei.483 Diese Aussagen fügen sich in das äußere Erscheinungsbild der Partitur als Arbeits-

partitur ein: Sie ist insgesamt eher „unordentlich“ notiert und teilweise nur schwer lesbar. 

Die Gestaltung der Partitur „als eine Art Kunstbuch“, die Katharina Grohmann durchaus als 

traditionelles Moment ausführt,484 verfolgt Lachenmann hier eindeutig nicht.   

 

In seinem Werkkommentar nimmt Lachenmann dezidiert Bezug auf eine sehr traditions-

trächtige Form: den Walzer. Die Takte 303–314485 bezeichnet er als „Quasi-Walzer“,486 wo-

bei sich dieser Vergleich auf die rhythmische Struktur und nicht auf die Tonhöhenorganisa-

tion bezieht.  

 

Den Begriff der Harmonik nutzt Lachenmann, wenn er konstatiert, dass  diese „prinzipiell 

dort [herrsche], wo die Töne die Musik machen“.487 Problematisch werde diese erst dann, 

wenn „Tonhöhen zu Eigenschafts-Partikeln im Zusammenhang mit anderen Klangkatego-

rien geworden sind“.488 Harmonik versteht er also nicht als ausschließlich traditionelle Ka-

tegorie: „Als ‚streng‘ intervallisch kontrollierte kann Harmonik auch stören, das heißt er-

neute Wahrnehmung sabotieren (… Was ist stärker: C-Dur oder Pizzicato? …).“489 Die 

direkte, unmaskierte Tonalität lehnt er ab: Der in Takt 93 a/b erklingende As-Dur-Dreiklang, 

der in anderen Analysen angeführt wird,490 sollte nicht zum Zwecke eines erzwungenen Tra-

ditionsbezuges ins Feld geführt werden. Lachenmann definiert sein Material eher als „Inter-

vallfelder“: „Die Tonordnungen im Reigen [sind] zu Beginn einerseits bestimmt vom Total 

der zwölf Tonstufen, andererseits von konstanten und/oder kontinuierlich sich erweiternden 

oder verengenden Intervallfeldern“.491 Er nutzt also den kompletten chromatischen Raum 

 

482 Ebd. 
483 Lachenmann, Partitur Reigen Seliger Geister „Hinweise zu Notation und Ausführungen“, S. 1. 
484 Grohmann, MITTWOCH, S. 133. 
485 Lachenmann, Partitur Reigen Seliger Geister, S. 52 f. 
486 Lachenmann, „Über mein 2. Streichquartett“, S. 237. 
487 Ebd., S. 240. 
488 Ebd. 
489 Ebd. 
490 Kleinrath, „Fraktalklang“, S. 181. 
491 Lachenmann, „Über mein 2. Streichquartett“, S. 239. 
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aus, den er durch die „wilde Skordatur“ noch erweitert: Durch die „beliebig weite Drehung“ 

der Wirbel, die er insofern doch bestimmt, als er Quintabstände zwischen den Saiten ver-

mieden haben möchte,492 ist eine Voraussage der Tonhöhen nicht mehr möglich. Der Kom-

ponist gibt hier die Entscheidung über das konkrete Klangergebnis an die Musiker*innen ab, 

wodurch alle Aufführungen sich, mehr als sonst ohnehin, voneinander unterscheiden. 

 

3.3.5 Spieltechnik und Notation 

Lachenmanns Notation im Reigen Seliger Geister besteht aus einer Mischung traditioneller 

und alternativer Möglichkeiten: Traditionell ist die Verwendung des Fünflinien-Systems, 

allerdings in zweifacher Ausführung pro Instrumentalist*in, oder Taktarten, die ihrerseits 

teilweise auf andere traditionelle Elemente verweisen, wie der 3/8-Takt auf den Walzer. Auch 

die Verwendung eines Particells unterhalb der Partitur mit dem „tatsächlich klingenden Ton-

höhen-Resultat“ erinnert an traditionelle Arbeitstechniken früherer Komponist*innen.493 Er 

ergänzt dieses System durch eine sehr ausführliche Legende mit alternativen, teils neuen 

Möglichkeiten zur Notation seiner elaborierten Spieltechnik.494 

 

In Gran Torso entwickelt Lachenmann viele neue Spieltechniken, für die er auch neue No-

tationsmöglichkeiten schaffen muss, um seine „musique concrète instrumentale“ klanglich 

zu realisieren: Viele dieser Spieltechniken finden sich in allen drei Streichquartetten, vor 

allem aber in seinem ersten und zweiten wieder.495  

 

Im Reigen ist jedes Instrument in zwei Systemen notiert. Falls das obere System leer ist, 

bzw. nur Hinweise zur Artikulation gibt, gilt die „übliche Notationsweise“ im unteren Sys-

tem. In den meisten Fällen ist es jedoch so, dass das obere System die „Aufgaben der rechten 

Hand“ zeigt, während im unteren System die „Spielaktionen“ der linken Hand notiert sind. 

Im oberen System sind vor allem „Position und Positionsverlagerungen des Bogens sowie 

besondere Abstufungen des Bogendrucks“ eingetragen.496 Lachenmann entwirft für sein 

 

492 Lachenmann, Partitur Reigen Seliger Geister, „Hinweise zu Notation und Ausführungen“, S. 1. 
493 Ebd. 
494 Ebd., S. 1–9. 
495 Vgl. Brügge, „Tendenzen seit 1975“, S. 490; Zur elaborierten Spieltechnik in Lachenmanns Streichquar-

tetten siehe ausführlich: Alberman, „Abnormal Playing Techniques“, S. 39–51. 
496 Lachenmann, Partitur Reigen Seliger Geister, „Hinweise zu Notation und Ausführungen“, S. 2. 
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erstes Streichquartett zwei neue Schlüssel: „den Steg- und Saitenschlüssel“, welche teilweise 

auch im zweiten und dritten Quartett Anwendung finden.497  

Der Stegschlüssel zeigt den Abschnitt zwischen Saitenhalter und Griffbrettmitte (bzw. einen Aus-

schnitt daraus), um die Anstrichstelle des Bogens und deren Änderung zu veranschaulichen; der Sai-

tenschlüssel ist dann vorgezeichnet, wenn Aktionen hinter dem Steg ausgeführt werden sollen.498 

 

Interessant ist auch ein Vergleich der Notation in den Streichquartetten: Während in Gran 

Torso „eine Aktionsnotation ohne Notenlinien“ vorherrscht, nutzt Lachenmann im Reigen 

seliger Geister ein doppeltes Fünflinien-System und greift in Grido, aufgrund des vorherr-

schenden Erklingens von Tonhöhen, auf das geläufige Fünflinien-System zurück.499 Mit die-

ser Beobachtung deckt sich auch die unterschiedliche Hörerfahrung der drei Quartette: 

„Tonhöhenprozesse [nehmen] vom 1. zum 3. Quartett an Bedeutung zu[…], während sich 

umgekehrt die Anzahl und Differenzierung der Geräuschklänge zu verringern scheint.“500 

 

3.4 Karlheinz Stockhausen – Helikopter-Streichquartett (1992/1993) 

Karlheinz Stockhausen hat ein einziges Streichquartett komponiert: Das Helikopter-Streich-

quartett entstand 1992/1993 als Auftragskomposition für die Salzburger Festspiele, bei de-

nen es letztlich aus verschiedenen Gründen doch nicht aufgeführt wurde, stattdessen fand 

die Uraufführung am 26. Juni 1995 in Amsterdam statt.501 

 

Die Komposition ist Teil seines Werkzyklus LICHT – Die sieben Tage der Woche, der zwi-

schen 1977 und 2003 entstand: Jeder Tag wird als Oper in unterschiedlichen Szenen darge-

stellt. Die Szenen bilden dabei in sich geschlossene Werke, die auch „für sich allein szenisch 

oder quasi konzertant realisiert“ werden können.502 Der Zyklus soll „die Genese der Welt 

vom ersten bis zum siebten Tag der Schöpfung darstellen“ in „insgesamt 164 selbstständig 

aufführbaren und in der Tat gesondert quasi-konzertant uraufgeführten Einzelwerken“, die 

insgesamt 29 Stunden dauern.503 Die Einzelwerke sind nicht streng chronologisch in der 

Reihenfolge der Wochentage entstanden.504 Bisher wurde der Zyklus noch nie komplett 

 

497 Egger, „Kontinuität, Verdichtung, Synchronizität“, S. 156. 
498 Ebd. 
499 Ebd. 
500 Ebd., S. 157. 
501 Stockhausen, „Helikopter-Streichquartett. Erläuterungen“, S. 90. 
502 Stockhausen, Partitur Helikopter-Streichquartett. 
503 Zorn, Stockhausen unterwegs zu Wagner, S. 11. 
504 Ebd. 
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aufgeführt.505 Das Streichquartett bildet die 3. Szene vom Mittwoch, der insgesamt aus vier 

Szenen, einem „Gruss“ und einem „Abschied“ besteht. Die szenische Uraufführung des ge-

samten Mittwoch fand am 22.08.2012 in einer ehemaligen Chemiefabrik in Birmingham, 

England statt.506  

 

Als Bestandteil des Zyklus stelle das Streichquartett „in zweifacher Hinsicht einen Sonder-

fall […] dar: es ist das Stück mit der traditionellsten Besetzung und das, das sich am weites-

ten vom traditionellen Konzertsaal und der herkömmlichen Musiktheaterbühne entfernt“, so 

Reinhard Oehlschlägel.507 Thomas Ulrich nennt das Quartett „die spektakulärste [Szene] des 

gesamten LICHT-Zyklus“.508 Magdalena Zorn bestätigt diesen Eindruck „hinsichtlich seiner 

technisch-erhabenen Wirkung“.509 

 

3.4.1 Gattungsbezug  

Karlheinz Stockhausen hat es zeitlebens vermieden, für Gattungen zu komponieren, die ei-

nen starken Traditionsbezug aufweisen. Das Helikopter-Streichquartett bildet hier jedoch 

eine Ausnahme, ist es doch gleich zwei traditionellen Gattungen zuzuschreiben: Zum 

Streichquartett tritt die Oper im Werkzyklus LICHT. Bei Musikwissenschaftler*innen findet 

sich häufiger die These, dass Stockhausen mit seinem 29 Stunden dauernden Zyklus Wag-

ners Der Ring des Nibelungen übertrumpfen wolle, er selbst stritt dies jedoch zeitlebens 

ab.510 Neben dem Vergleich im Sinne einer „superlativistische[n] Fortführung von Wagners 

Idee einer zu Festspielen sich versammelnden kunstreligiösen Gemeinde“, haben deutsche 

Journalisten Stockhausens kompositorische Prinzipien auch als Rückschritt hinter Wagner 

gewertet.511 In der Konzeption des Zyklus sind mythologische und biblische Themen, ins-

besondere aus dem Alten Testament zentral.512  

 

 

505 Vgl., Ulrich, Stockhausens Zyklus LICHT, S. 11. 
506 Zorn, Stockhausen unterwegs zu Wagner, S. 38. 
507 Oehlschlägel, „In lichten Höhen“, S. 42. 
508 Ulrich, Stockhausens Zyklus LICHT, S. 353. 
509 Zorn, Stockhausen unterwegs zu Wagner, S. 216. 
510 Zorn, „Stockhausen and Wagner“, S. 123–124. Siehe zu Parallelen zwischen Wagners Der Ring des Nibe-

lungen und Stockhausens LICHT ausführlich: Zorn, Stockhausen unterwegs zu Wagner; Zorn, „Stockhausen 

and Wagner“, S. 123–137. 
511 Zorn, Stockhausen unterwegs zu Wagner, S. 27. 
512 Draus, „Tradition“, S. 117. 



 

84 

 

Im Jahr 1991 erhält Stockhausen einen Kompositionsauftrag für ein Streichquartett von den 

Salzburger Festspielen, was er aufgrund der Gattungstradition zunächst kategorisch ab-

lehnt.513 Die Tradition umfasse neben der Instrumentation auch die Aspekte „Form, Inhalt 

und Aufführungspraxis“ und das Streichquartett sei „eine typische Gattung des 18. Jahrhun-

derts“.514  

 

Stockhausen äußert sich dezidiert gegen eine „kompositorische Konservierung einer traditi-

onellen Musikgattung“:515 „Jedes meiner Werke hat eigene Form, Instrumentation, Auffüh-

rungspraxis.“516 Stockhausen beansprucht für sich, immer „wahrhaft neue Musik“ zu schrei-

ben.517 Aus diesem Grund habe er zeitlebens „keine Sinfonien, Sonaten, Klavierkonzerte, 

Violinkonzerte usw. geschrieben“.518 Er distanziert sich entschieden von festgelegten und 

vorgefertigten Begrifflichkeiten und Gattungen. Schließlich entscheidet sich Stockhausen 

nach einem Traum, doch ein Quartett zu komponieren:  

Und dann kam ein Traum: ich hörte und sah die vier Streicher in vier Helikoptern in der Luft fliegen 

und spielen. […] Die Streicher spielten meist Tremoli, die sich mit den Klangfarben und Rhythmen 

der Rotorblätter so gut mischten, daß die Helikopter wie Musikinstrumente klangen.519 

 

Die Realisation des Streichquartettes im Traum, die Aufteilung der vier Musiker*innen auf 

eigene Helikopter außerhalb des Konzertsaals, erscheint als Versuch mit der Gattungstradi-

tion zu brechen. Stockhausen bezeichnet diesen Traum als „ein merkwürdiges Erlebnis“, da 

die „Musiker nicht mehr in einem Saal auf einem Podium beieinander sitzen, sondern in vier 

verschiedenen Helikoptern getrennt fliegen und doch zusammen spielen“.520  

 

Der Bezug zur Gattung ist im konkreten Fall sehr kontrovers diskutiert worden. Verschie-

dene Musikwissenschaftler*innen verstehen die Verlagerung vom Konzertsaal in vier Heli-

kopter, und die Verbindung mit elektronischer Klangregie nicht mehr als Streichquartett im 

Sinne der Gattungstradition. Brügge befindet es als „unstreitig“, dass Stockhausens Kompo-

sition nur als „bloße Affekthascherei“ bezeichnet werden könne: „Dieses vordergründige 

‚Event‘ – Quartettmusik in vier ohrenbetäubenden Helikopterkanzeln (?) –, noch auf einen 

 

513 Stockhausen, „Einführung. Helikopter-Streichquartett“, CD, S. 9. 
514 Ebd. 
515 Frisius, Stockhausen III. Werkzyklen, S. 398. 
516 Stockhausen, „Einführung. Helikopter-Streichquartett“, CD, S. 9. 
517 Stockhausen, „Der Geist bewegt die Materie“, S. 301. 
518 Stockhausen, „Einführung. Helikopter-Streichquartett“, CD, S. 9. 
519 Ebd., S. 9 f. 
520 Stockhausen, „Phantasie schafft Zukunft“, S. 273. 
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seriösen Gattungskontext beziehen zu wollen, überzeugt nicht“.521 Krummacher bestätigt 

zumindest, dass „solche Effekte“ wie im vorliegenden Streichquartett „kaum zu wiederho-

len“ seien, „ohne ihre spontane Wirkung zu verlieren“.522 Allerdings hänge es „von durchaus 

konträren Voraussetzungen ab“, ob hier „eine Erweiterung oder die Beendigung der Gat-

tung“ stattfände.523 Finscher, der allerdings für eine generelle Beendigung der Gattung nach 

Schönberg und Webern einsteht, sieht die „Gattung […] dialektisch anwesend auch dort, wo 

an ihrer Auflösung komponiert wird“, also „auch noch in einer absurd-zirzensischen Veran-

staltung wie K. Stockhausens Helikopter-Quartett (1994)“.524  

 

Ulrich nennt das Streichquartett „ein die bisherigen Grenzen sprengendes futuristisches 

Werk, das die Erwartungen des Auftraggebers weit hinter sich ließ“.525 Es füge sich in die 

„Geisteshaltung“ des Komponisten ein, „sich möglichst an die Spitze des Fortschritts zu 

setzen und die modernsten technischen Mittel dafür einzusetzen“.526 Auch der gesamte Zyk-

lus ziele „auf das noch nie Dagewesene – wenn man die Ausmaße des Werkes bedenkt, den 

Aufwand, den treiben muß, wer immer es realisieren will.“527 

 

3.4.2 Werkzyklus LICHT 

Stockhausen äußert in einem Gespräch mit Frisius folgenden Wunsch:  

Meine Idealvorstellung ist jetzt, daß ich als Komponist noch einmal neu anfangen dürfte; dann würde 

ich vom ersten Tag an ein einziges Werk konzipieren und komponieren; alles zusammen und in Be-

ziehung setzen.528  

 

Nach LICHT beginnt er mit der Arbeit an KLANG. Die 24 Stunden des Tages, kann den 

Zyklus aber nicht vollenden, die letzten drei Stunden des Tages fehlen. Anschließend hatte 

er noch vorgesehen, die Minute und Sekunde auszukomponieren, sodass das kompositori-

sche Werk im Ganzen zueinander in Beziehung stünde.529  

 

 

521 Brügge, Rihms Streichquartette, S. 17. 
522 Krummacher, Das Streichquartett, S. 470. 
523 Ebd. 
524 Finscher, Art. „Streichquartett“, MGG Online. 
525 Ulrich, Stockhausens Zyklus LICHT, S. 18. 
526 Ebd., S. 16 f. 
527 Ebd., S. 47. 
528 Frisius, Stockhausen I. Einführung in das Gesamtwerk, S. 360–368. 
529 Vgl. ebd., S. 368. 
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Prägend für die Komposition ist eine starke religiöse Ausrichtung. Stockhausen wächst in 

einem sehr katholischen Elternhaus auf, was sich nicht nur in diesem Zyklus niederschlägt, 

sondern auch in anderen Werken wie im Gesang der Jünglinge im Feuerofen (1955/56). 

Einen weiteren Einfluss nimmt das Buch Urantia auf LICHT, „eine umfangreiche […] Of-

fenbarungsschrift, angeblich von hochgestellten himmlischen Wesen verfaßt und durch ein 

Medium übermittelt“, dass sich mit der Weltordnung und dem „Sinn […] des menschlichen 

Lebens“ beschäftigt.530  

 

Die drei Protagonist*innen des Zyklus bildet die Trias aus Michael, Eva und Luzifer: „Man 

darf sie nicht als Personen verstehen; vielmehr sind es fundamentale geistige Kräfte. […] 

Jeder dieser Protagonisten beherrscht einen Operntag.“531 Bei den sieben Tagen gibt es fol-

gende Konstellationen zwischen den Persönlichkeiten: Jeder der drei alleine, jeweils zwei 

als Paar, und alle drei gemeinsam.532 Der Mittwoch als „Tag der Zusammenarbeit“ vereint 

alle drei Figuren miteinander.533 Im katholischen Glauben nehmen sie eine wichtige Funk-

tion ein:  

Michael, den Stockhausen auch mit Jesus gleichsetzt, ist der Erlöser, Luzifer der Versucher und Re-

präsentant des Bösen (aber auch des rationalen Geistes und des Strebens nach Autonomie), und Eva, 

in ihrer Erscheinungsform als Maria, als Mittlerin zu Gott hin (man könnte geradezu sagen: die müt-

terliche Seite Gottes und, von da her gesehen, der mütterliche Kern der Wirklichkeit).  Diese Bedeu-

tung der drei Kräfte erlaubt es, zwei für das menschliche Leben fundamentale Polaritäten darzustellen: 

die Polarität von Mann und Frau und die von Gut und Böse. Letztere erweitert Stockhausen zu der 

allgemeineren Polarität von Ja und Nein und befreit das Gegeneinander von Christus und dem Teufel 

aus moralistischer Engführung, in die es in der Tradition immer wieder zu geraten droht.534 

 

3.4.3 Stockhausen und Wagner 

Ein Vergleich nur auf Basis der außergewöhnlichen Länge und dem Verbund mehrerer 

Opern in einem Zyklus sei oberflächlich und unzureichend, äußert Stockhausen. Er betont 

außerdem, dass sein Werk auf die Gegenwart und Zukunft ausgerichtet sei, während sich 

Wagner mit alten germanischen Mythen auseinandergesetzt und sich dadurch mit der Ver-

gangenheit beschäftigt habe.535 Bei Wagner stünden thematisch darüber hinaus Sterbliche 

im Zentrum der Oper, bei Stockhausen Unsterbliche, biblische Figuren, so Zorn.536  

 

 

530 Ulrich, Stockhausens Zyklus LICHT, S. 43. 
531 Ebd., S. 28. 
532 Ebd., S. 29. 
533 Ebd., S. 18. 
534 Ebd., S. 28 f. 
535 Stockhausen, „Astronische Epoche“, S. 28. 
536 Zorn, „Stockhausen and Wagner“, S. 124. 



 

87 

 

Allerdings antwortet Stockhausen auf die Frage, wie gut er Wagners Musik kenne, dass er 

nur zwei Wagner-Opern gesehen habe, die ihm darüber hinaus nicht gefallen hätten, er sei 

„nach kurzer Zeit wirklich angewidert rausgelaufen“.537 Es ist also fraglich, ob Stockhausen 

mit Wagners Ring und seinen Kompositionen im Allgemeinen vertraut genug war, um Pa-

rallelen begründet derart kategorisch abzulehnen, wahrscheinlicher sei es, dass diese Ableh-

nung aus der „historischen Atmosphäre der Erneuerung um 1950“ resultiere.538 Zu dieser 

unnachgiebigen Haltung hätten vermutlich zusätzlich seine traumatischen Erfahrungen wäh-

rend des Zweiten Weltkriegs, der Verlust beider Elternteile und die Stellung Wagners als 

Träger des „Deutschen Geistes“ beigetragen, bei der er in Folge Musik der „Spätromantik“ 

samt ihrer „romantischen Expressivität“ zugunsten einem Ideal des reinen Klanges katego-

risch abgelehnt habe.539  

 

Dabei sei die kompositorische Motivation von Wagner und Stockhausen eine ähnliche ge-

wesen: Wagners Idee sei die Etablierung einer „Kunstreligion“540 gewesen, während sich 

Stockhausen für die Ideale einer „neue[n] Religiosität“541 eingesetzt habe, die durch Musik 

vermittelt werde.542 Stockhausen wird häufiger vorgeworfen, er habe mit LICHT eine eigene 

Religion ins Leben rufen und propagieren“ wollen.543 Ulrich widerspricht dieser These: 

„Stockhausen [befasst sich] im LICHT-Zyklus nicht mit grundstürzend Neuem, für das er 

Proselyten machen wollte. Daß die Tage der Woche mit fundamentalen Themen verbunden 

sind, ist alte Tradition […].“544 Dennoch erinnert sein Zyklus stark an das Konzept der 

„Kunstreligion“ bei Wagner. 

 

Weitere Parallelen finden sich zwischen der Idee des „Gesamtkunstwerks“545 bei Wagner 

oder dem „Welttheater“ bei Stockhausen. Stockhausen bezeichnet seinen Opernzyklus selbst 

als solches: „Die sieben für LICHT komponierten Opern verstehen sich als 

 

537 Stockhausen, „‚Komponist und Interpret‘“, S. 280. 
538 Zorn, „Stockhausen and Wagner“, S. 124. 
539 Ebd., S. 124 f. 
540 Siehe ausführlicher zum Begriff der „Kunstreligion“ bei Wagner: Dahlhaus, „‚Bühnenfestspiel‘“, S. 596. 
541 Stockhausen, „Komponist und Kosmos“, S. 220 
542 Zorn, „Stockhausen and Wagner“, S. 125. 
543 Ulrich, Stockhausens Zyklus LICHT, S. 48. 
544 Ebd. 
545 Siehe ausführlicher zum Begriff des „Gesamtkunstwerks“: Dahlhaus, „‚Bühnenfestspiel‘“, S. 599. 
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Gesamtkunstwerke. Das Ritual, das in Musik gesetzt ist, soll sowohl meine eigene Vision 

als auch die existentiellen und spirituellen Anliegen des Zuschauers spiegeln“.546  

 

Die kompositorischen Prinzipien weisen ebenfalls Gemeinsamkeiten auf, die Idee, alles 

Klingende im Zyklus entstamme einer Formel als Grundsubstanz erinnert stark an Wagners 

Leitmotivik, die alle Elemente im musikalischen Drama miteinander verbindet.547 Sowohl 

im generellen Anspruch an das eigene Werk und Schaffen, als auch in der kompositorischen 

Umsetzung finden sich also unbestreitbare Parallelen zwischen Stockhausen und Wagner. 

 

3.4.4 Superformel 

Karlheinz Stockhausens seriellen Kompositionen folgen zahlreiche „Formelkompositio-

nen“, also Kompositionen, denen quasi motivische Reihen zugrunde liegen, aus denen die 

ganze Komposition aufgebaut ist. Als erste Formelkomposition erscheint 1970 Mantra.548 

Stockhausen bezeichnet das Komponieren mit Formeln als „Weiterentwicklung der seriellen 

Kompositionsweise“:549 „Sie [die Formelkomposition] ist ja die Weiterentwicklung der se-

riellen Komposition. […] Die isorhythmische Motette ist ein europäisches Modell, aus dem 

man die serielle Komposition entwickeln kann.“550 Stockhausen assoziiert die Formeln auch 

mit der Architektur eines gotischen Doms:551  

Mir kommt da wieder eine Assoziation: man sollte doch nicht vergessen, daß das alles nicht so neue 

Ideen sind, wie man meint. Ich glaube, die isorhythmische Motette – das fällt mir in diesem Augen-

blick ein – muß doch auch schon einmal so eine Formkonzeption gehabt haben. – Etwas Ähnliches 

finde ich auch, wenn ich einen gotischen Dom sehe: daß da viele kleine Spitzbögen sind über jedem 

größeren Bogen – z.B. in einem Portal: zwei Bögen über einem, vier Bögen über zwei, acht Bögen 

über vier usw.552  

 

Rudolf Frisius wirft ein, dass es bei Motetten „doch wohl nicht in allen Dimensionen der 

musikalischen Form“ diese Proportionen geben würde.553 Darauf erwidert Stockhausen: 

„Aber ich meine: Es gibt überall Anzeichen dafür, daß das Kleine mit dem Großen in pro-

portionale Beziehung gesetzt worden ist.“554 Der Bezug zum „Mittelalter“ ist nicht im 

 

546 Stockhausen, „Es bleibt noch fast alles zu entdecken“, S. 261. 
547 Zorn, „Stockhausen and Wagner“, S. 132. Zum Begriff des Leitmotivs siehe ausführlich: Veit, Art. Leit-

motiv, MGG Online. 
548 Ulrich, Stockhausens Zyklus LICHT, S. 33. 
549 Ebd. 
550 Stockhausen, „Vor und nach SAMSTAG aus LICHT“, S. 313. 
551 Frisius, Stockhausen I. Einführung in das Gesamtwerk, S. 294 f. 
552 Ebd. 
553 Ebd., S. 294. 
554 Ebd. 
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Hinblick auf die Details der Formeln zu verstehen, sondern bezogen auf generelle Schemata 

und Proportionen. Hier findet im Sinne Stockhausens jedoch kein Bezug zur Tradition statt, 

da die Musik des Mittelalters nicht zur kanonisierten westeuropäischen Kunstmusik gehört, 

die im zeitgenössischen Konzertleben präsent ist, und somit außerhalb der abzulehnenden 

Tradition steht.  

 

Alle Kompositionen des Zyklus LICHT basieren auf einer Superformel555, die wiederum aus 

drei Formeln besteht, die allerdings nicht auseinander entstehen oder direkt aufeinander Be-

zug nehmen.556 Die drei Formeln sind Michael, Eva und Luzifer zugeordnet. Der „Kern“ der 

Superformel besteht aus 36 Tönen, die komplette Formel entsteht durch „Ergänzungen und 

Einschübe“.557 Diese 36 Töne sind auf die drei Charaktere aufgeteilt, Michael erhält 13, Eva 

12 und Luzifer 11 Töne, was auch ihre Rollen widerspiegelt: „Eva [verkörpert] mit allen 12 

Tönen der chromatischen Tonleiter das irdische Maß […] und [steht] so in der Mitte zwi-

schen den spirituellen Gegnern“.558 

 

Stockhausen arbeitet in seinen Formeln ähnlich wie Schönberg in seinen Zwölftonreihen.559 

Ein großer Unterschied zu Schönbergs Reihen ist, dass die Formel „eine ganze Fülle akus-

tisch wahrnehmbarer Informationen“ enthält.560 Die etwa eine Minute dauernde Superformel 

ist nicht nur „durch serielle Organisation […] des Tonmaterials im engeren Sinne“ gekenn-

zeichnet, vielmehr werden auch alle anderen Parameter derart organisiert, worunter unter 

anderem „Tonanzahl, Intervalle, Intervallrelationen, Ereignishäufigkeiten, Tempi, Klangfar-

ben, Pausen, Geräusche, Improvisationen, Echos, Vorechos“ u. a. fallen.561 Stockhausen 

meint dazu:  

Was ich eine Formel nenne, ist eine musikalische Gestalt, in die all diese Aspekte [Melodie, Rhyth-

mus, Lautstärke, Farbe, Räumlichkeit] integriert sind, vergleichbar der Gestalt eines Menschen mit 

allen Eigenschaften an Form und Details.562 

  

 

555 Zur Superformel siehe ausführlich: Bandur, „Beziehungszauberei. Die Superformel“, S. 21–25; Bandur, 

„Komponieren mit der Superformel, S 234–352. 
556 Frisius, Stockhausen I. Einführung in das Gesamtwerk, S. 292. 
557 Ebd., S. 294. 
558 Ulrich, Stockhausens Zyklus LICHT, S. 36. 
559 Vgl. Oehlschlägel, „Wandlungen der Avantgarde“, S. 37 f. 
560 Ulrich, Stockhausens Zyklus LICHT, S. 33 f. 
561 Bandur, „Beziehungszauberei. Die Superformel“, S. 22. 
562 Stockhausen, „Musikalische Metamorphose“, S. 702. 
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In den Formeln der drei Charaktere übernehmen Intervallcharakteristika eine tragende Funk-

tion. Die vorherrschenden Intervalle in den jeweiligen Formeln sind zugleich Ausdruck der 

Charakterzüge: Bei Michael herrscht die reine Quarte vor, bei Luzifer die große Septime 

und bei Eva die große Terz.  

 

 

Abbildung 2: „Symbolik der Bewegungsrichtungen“ (aus: Frisius, Stockhausen I. Einführung in das Gesamt-

werk, S. 313). 

 

Auch die Bewegungsrichtungen der Intervalle sind nicht zufällig gewählt:  

Die Michael-Formel steigt sozusagen vom Himmel herab. Luzifers Formel ist mehr so eine gebro-

chene Geschichte, während die Eva-Formel zentral beginnt, durch den Bruch in der Mitte herunterfällt 

und dann die Höhe wiedergewinnt.563 

 

Den einzelnen Wochentagen und Szenen sind nur kleine Ausschnitte der Formel zugeordnet, 

oft nur wenige Takte. Für den kompletten Mittwoch werden zwei Takte mit Auftakt verwen-

det. Für die Konzeption des Streichquartetts ist davon etwa ein halber Takt von besonderer 

Relevanz. 

 

563 Ebd. 
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Abbildung 3: Superformel (aus: Stockhausen, „Helikopter-Streichquartett. Erläuterungen“, S. 95). 
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3.4.5 Helikopter-Streichquartett 

Die Komposition verfasst Stockhausen ursprünglich für die Salzburger Festspiele, wo sie 

vor allem aus finanziellen Gründen nicht uraufgeführt werden konnten.564 Der Saal in Ams-

terdam war für ungefähr 600 Zuhörer*innen konzipiert, ein größeres Auditorium erachtet 

der Komponist nicht als sinnvoll.565 Sechshundert Menschen sind nun nicht unbedingt eine 

exklusive, kleine Gemeinschaft. Dennoch kann diese Äußerung im Sinne der Gattungstradi-

tion gedeutet werden: Das Streichquartett als Komposition für ein begrenztes Publikum. 

 

Karlheinz Stockhausen hat verschiedene ausführliche Erläuterungen zu seinem Werk ver-

fasst, vor allem die Entstehungsgeschichte und Probenarbeit ist auch in der Partitur abge-

druckt. Diese umfassen Ausführungen zum Ablauf der Auftragskomposition, zum szeni-

schen Ablauf und zur Aufführungspraxis, worunter vor allem die elektronischen 

Voraussetzungen fallen, zum Ablauf einer Aufführung, zu den Proben und zu den zwei Auf-

nahmen, die der Uraufführung und die Studioproduktion und deren Abmischung, sowie Er-

klärungen zur Notation. Neben der eigentlichen Spielpartitur ist auch eine graphische Parti-

tur enthalten in der alle „Amplituden und Zeitverhältnisse[…]“ der Streichinstrumente und 

Helikopter dargestellt werden.566 

 

Da der Ablauf der Aufführung sich sehr von dem eines traditionellen Streichquartetts unter-

scheidet, soll dieser hier kurz mit den Worten des Komponisten selbst erläutert werden:  

Am Anfang kommen die Musiker in den Saal, wo sich das Publikum befindet. Ein Moderator stellt 

sich vor. Dann gehen sie hinaus und werden mit Kameras verfolgt bis zu den Helikoptern. Wenn sie 

in den Helikoptern sind, geht der Prozeß los. Sie werden mit Kameras und Mikrophonen aus den 

Helikoptern über Bildschirme und Lautsprecher im Saal übertragen. […] Nach der Aufführung wur-

den die Musiker und Piloten befragt vom Moderator […]. Und dann sagte jeder etwas über das, was 

er erlebt hatte.567 

 

Bereits hier werden eklatante Unterschiede zur Gattungstradition erkennbar: Im Abschnitt 

„Personal, Instrumente“ werden explizit die Helikopter, Piloten und Tontechniker mitge-

zählt.568 Darüber hinaus wird für diese aufwändige Verknüpfung von Instrumentalmusik mit 

den Geräuschen der Helikopter und elektronischen Eingriffen viel zusätzliches Material be-

nötigt. Kawohl konstatiert, die Komposition kombiniere „die festgefügteste 

 

564 Stockhausen, „Helikopter-Streichquartett. Erläuterungen“, S. 90. 
565 Ebd., S. 91. 
566 Ebd., S. 114. 
567 Ebd., S. 91. 
568 Stockhausen, Partitur Helikopter-Streichquartett, S. II. 
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kammermusikalische Norm, das Streichquartett, mit einer maximalen Erweiterung“, 

wodurch sich das Werk vom „Ideal der intimen und konzentrierten kammermusikalischen 

Kommunikation […] weit entfernt“ habe.569 Das eigentliche Streichquartett ist also nur ein, 

wenn auch ein sehr bedeutsamer, Bestandteil der Komposition.  

 

Das spiegelt sich auch in der Struktur der Komposition wider. Die Komposition besteht prin-

zipiell vor allen Dingen aus Glissandi und Tremoli, eine Aufführung im Konzertsaal ohne 

Helikopter und Elektronik würde eher den Charakter einer „Etüde“, denn einer vollständigen 

Komposition, einnehmen.570 Irvine Arditti bat Stockhausen, das Quartett auch rein konzer-

tant mit Helikopter-Geräuschen vom Band aufführen zu können, Stockhausen reagierte 

„ziemlich sauer“.571 Tatsächlich würde das Werk eine sehr viel konventionellere Wendung 

nehmen, wenn die Streicher*innen in traditioneller Formation auf der Bühne säßen: In der 

akustischen Dimension des Streicherklangs erscheint die Komposition nicht besonders 

avantgardistisch, Tremoli und Glissandi dominieren das Klanggeschehen. Oehlschlägel un-

terstreicht diesen Eindruck: Trotz der von Stockhausen häufig betonten Neuheit seiner Mu-

sik vermeide diese „rein klanglich […] alle scharfen Ecken und Kanten, nahezu alles Disso-

nante oder Verwirrende“.572 Das Werk ist klanglich auf den konventionellen Streicherklang 

ausgerichtet: 

Sie [die Musik] hat eine eindeutige, in den Tonhöhen, Dauern, Lautstärken und Spielweisen festge-

legte Struktur. Die vier Stimmen erweisen sich im Partiturbild wie im Klangeindruck der Proben des 

Quartetts in einem Probenraum als ein relativ homogener Satz mit vorherrschenden Glissandi und 

Tremoli.573 

 

Die Aufteilung auf Helikopter außerhalb des Konzertsaals und die Beeinflussung der Tre-

moli durch die Entscheidungen der Piloten während des Fluges, die die Rotorgeräusche be-

einflussen, ist untrennbar mit dem Gesamteindruck verbunden.  

 

Die Probenarbeit zwischen dem Arditti–Quartett und Stockhausen fand im Gegensatz zur 

eigentlichen Aufführung zunächst in einem sehr traditionellen Rahmen statt. Anfangs probt 

das Quartett zusammen in konventioneller Formation in einem Raum, erst später proben sie 

 

569 Kawohl, „Kammermusik zwischen Moderne und Postmoderne“, S. 167. 
570 Oehlschlägel, „In lichten Höhen“, S. 43. 
571 Stockhausen, Partitur Helikopter-Streichquartett, S. I. 
572 Oehlschlägel, „Wandlungen der Avantgarde“, S. 37 f. 
573 Oehlschlägel, „In lichten Höhen“, S. 42. 



 

94 

 

in getrennten Räumen mit Takt-Band.574 Auch die Partitur mit den zwei Systemen und den 

exakten Sekundenangaben unterstützt den Eindruck, dass es Stockhausen sehr wichtig ist, 

dass die Musiker*innen exakt zusammenspielen, auch wenn sie räumlich getrennt sind. Ein 

improvisatorischer Charakter ist nur durch die Geräusche der Helikopter eingeplant, die 

Streicher*innen hingegen müssen der Partitur exakt folgen, in der sich explizit die Anwei-

sung findet, die Komposition müsse „mehrere Tage in einem Raum“ geprobt werden, erst 

danach dürften die Musiker in vier Räumen spielen.575  

 

Den Beginn bestimmen nicht die Musiker*innen selbst: „In dem Moment, in dem die Ro-

torblätter sich zu drehen beginnen, gibt jeder Pilot seinem Musiker das Zeichen, sein Tre-

molo anzufangen.“576 Die Rotoren der Hubschrauber sind „gewissermaßen die ‚natürliche‘ 

akustische Umgebung, in der die Musiker spielen; beides gehört untrennbar zusammen“.577 

Diese Alltagsgeräusche sind also nicht komponiert, „der Klangregisseur im Saal hat nur die 

Aufgabe, sie gegenüber den Klängen des Streichquartetts auszubalancieren“.578  

 

Der grobe Aufbau des Streichquartetts ist dreiteilig:   

Das Streichquartett hat drei Stadien. […] Die drei Stadien sind also der AUFSTIEG, ein polyphoner 

Mittelteil, der ABSTIEG. Der Mittelteil hat drei Phasen […]. Sie stammen aus der Superformel, was 

die Zentraltöne betrifft.579 

 

Der Aufbau der Komposition erinnert an ein Zitat von John Cage, der in der in der allgemei-

nen „gegenwärtige[n] Szene Europas“, geprägt durch „Boulez, Stockhausen, Nono, Ma-

derna, Pousseur, Berio und so fort“, „ein Moment von Tradition, von Kontinuität mit der 

Vergangenheit, ob im musikalischen Diskurs oder in dessen Organisation“ feststellt. Diese 

Werke würden häufig „nachwebernsch“ genannt, was Cage jedoch höchstens in der Tatsa-

che bestätigen kann, dass diese zeitlich „nach Webern geschrieben“ worden seien: Es gebe 

kaum „Anzeichen von Klangfarbenmelodie, keine Bemühung um Diskontinuität“ vielmehr 

stelle er  „eine überraschende Hinnahme selbst der banalsten Mittel von Kontinuität: aufstei-

gende oder absteigende lineare Passagen, Crescendi und Diminuendi, unmerklich angelegte 

 

574 Stockhausen, Partitur Helikopter-Streichquartett, S. I f. 
575 Ebd., S. IV. 
576 Stockhausen, „Helikopter-Streichquartett. Erläuterungen“, S. 92. 
577 Ulrich, Stockhausens Zyklus LICHT, S. 355. 
578 Ebd. 
579 Stockhausen, „Helikopter-Streichquartett. Erläuterungen“, S. 92. 
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Übergänge vom Tonband zum Orchester“ fest.580 Diese Beschreibung kann auch auf Stock-

hausens Streichquartett übertragen werden: Aufstieg, Höhepunkte im Mittelteil, Abstieg.  

 

Der Aufstieg der Helikopter wird von aufsteigenden Glissandi in allen vier Stimmen beglei-

tet, den Beginn der Glissandi bestimmen die jeweiligen Piloten, auch ist die Dauer des Auf-

stiegs flexibel. Dann beginnt die eigentliche Komposition mit der Überschrift „FLUG“ ab 

Takt 1, hier wird dann mithilfe eines synchronen Clicktracks gespielt: „Der Chef der vier 

Piloten […] gab der Bodenstation das Zeichen, die Taktspur zu starten, damit die Musiker 

synchron mit Takt 1 anfangen konnten, nachdem die notwendige Flughöhe erreicht war.“581 

Der Abstieg gestaltet sich quasi wie der Aufstieg nur mit ab- anstelle von aufsteigenden 

Glissandi. Die Klänge der Streicher*innen passen sich quasi den Helikopterklängen an. Die 

„poetische Metapher des Fliegens“582 wird hier nicht zum ersten Mal eingesetzt, ein promi-

nentes Beispiel bildet Schönbergs zweitem Streichquartett, in dessen vierten Satz auf Verse 

von Stefan George „ich fühle luft von anderen planeten“583 auch klanglich Bezug genommen 

wird. 

 

Stockhausen verwendet in seinen zahlreichen Äußerungen zu eigenen Kompositionen häufig 

traditionelle Analysebegriffe. Im Streichquartett gebe es „drei (im dreifachen Kontrapunkt 

jedes mal anders überlagerte[…]) Hauptmelodien“.584 Aus seiner Superformel entwickelt er 

eine „Melodieformel“585. Auch Harmonik spielt eine wichtige Rolle, seine Werke entstün-

den aus harmonischen Schichten.586 Ein wichtiges Moment nimmt auch die musikalische 

Rhetorik in seinem Kompositionsprozess ein, er verwendet „Tonsymbolik“587 und Intervall-

charakteristika als „intervallisch charakteristische Tonreihe“.588 So bezeichnet er den Trito-

nus als „neutrales“ Intervall,589 oder die große Terz als das „Weiche, das Zarte, das Weibli-

che“590.  

 

580 Cage, „Geschichte der experimentellen Musik“, S. 53.  
581 Stockhausen, „Helikopter-Streichquartett. Erläuterungen“, S. 92. 
582 Zur Bedeutung des Fliegens im Streichquartett siehe ausführlich: Grohmann, MITTWOCH, S. 143–152. 
583 Oehlschlägel, „In lichten Höhen“, S. 43. 
584 Frisius, Stockhausen III. Die Werkzyklen, S. 417. 
585 Frisius, Stockhausen I. Einführung in das Gesamtwerk, S. 301. 
586 Ebd., S. 299. 
587 Ebd. 
588 Ebd., S. 301. 
589 Ebd., S. 311. 
590 Ebd., S. 313. 
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Abbildung 4: Intervall-Klassifikation (aus: Frisius, Stockhausen I. Einführung in das Gesamtwerk, S. 311). 

 

Auch die Nachahmungsästhetik ist von zentraler Bedeutung: Auf- und Abstieg der Helikop-

ter werden analog durch auf- und absteigende Glissandi in den vier Streichern dargestellt. 

Hier werde das „Verhältnis von Musik und Wirklichkeit“ untersucht, so Ulrich.591 Die Be-

ziehung der „komponierte[n] (Kunst-)Musik […] auf die realen Klänge ihrer Umgebung“ 

sei „ein geradezu naturalistischer Zug“.592 Stockhausen selbst meint dazu: „[D]ie Streichin-

strumente [klingen] wie Helikopter und die Helikopter wie ein Streichquartett“.593 

Die nächste notwendige Idee waren für mich vielfältig variierte Tremoli. Die Helikopter klingen wie 

tremolierende Streicher. Zwischen den Rhythmen der Rotorblätter und den Rhythmen der Strei-

chertremoli ist eine Annäherung angestrebt.594  

 

Tonale Anspielungen finden sich nicht nur in der Komposition, sondern werden auch vom 

Komponisten offen thematisiert. Dur und Moll stünden „im Zentrum der Michael-Formel“, 

zuerst der „Dur-Dreiklang und dann die Dur-Moll-Umdeutung“ als „harmonische Verqui-

ckung“ mit ihren „dreiklangsbildende[n] Töne[n]“.595 Er nennt das Quartett „eine intensive, 

meistens tremolierende, harmonisch und rhythmisch interessante Musik“.596 Während 

Stockhausen in den 1950er Jahren noch „‚tonal‘ klingende Akkorde zu vermeiden [ver-

suchte], so stellt sich der Sachverhalt in LICHT ganz anders dar“, wie auch Jerome Kohl 

konstatiert,597 wenngleich „[v]iele dieser Fälle – in ihrem Kontext gesehen – freilich nur 

nebensächliche oder flüchtige Harmonien“ seien.598 

 

Stockhausen beschreibt die Technik des Hoquetus als zentral für das Streichquartett, ohne 

allerdings den Begriff selbst zu verwenden:  

Es gibt also Melodien, bei denen Ton für Ton das Instrument wechselt. Folglich muß ein Instrumen-

talist wissen, welcher Spieler vorher denselben Ton spielt. Es geht also nicht darum, daß er nur seine 

Stimme spielt, sondern er muß jeweils ein Tremolo auf auf eigene Weise an das vorige anschließen 

und auf die Fortsetzung hinzielen, wobei ein anderer Musiker den Ton übernimmt. So sind die vier 

 

591 Ulrich, Stockhausens Zyklus LICHT, S. 356. 
592 Ebd. 
593 Stockhausen, „Phantasie schafft Zukunft“, S. 273. 
594 Stockhausen, „Helikopter-Streichquartett. Erläuterungen“, S. 92. 
595 Frisius, Stockhausen I. Einführung in das Gesamtwerk, S. 300. 
596 Stockhausen, „Phantasie schafft Zukunft“, S. 272. 
597 Kohl, „Harmonik in LICHT“, S. 120. 
598 Ebd., S. 121. 
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Schichten zusammenhängend komponiert: Tremoli mit möglichst guter Anpassung an die Rotorrhyth-

men und Geräusche, wechselnde Glissandi.599 

 

Die Superformel als Basis der Komposition, wird bereits in den Anfangstönen der Glissandi 

verarbeitet: „Beim AUFSTIEG beginnen 1. und 2. Violine auf dem Ton d, Bratsche auf as 

und Cello auf G. […] [D]as stammt aus der Superformel. Und am Schluß landen alle ge-

meinsam auf einer Tonhöhe“.600 Das d in den Violinen entstammt Evas Formabschnitt, das 

as der Viola gehört zu Michael und das Cello schließlich spielt ein g aus der Luzifer-Formel. 

 

Die Konzeption des Helikopter-Streichquartetts basiert auf einem kleinen Ausschnitt der 

Formel. Im Fall der Luzifer-Formel sind es z. B. die Töne g – gis – a – ais, die immer wieder 

zu hören sind.601 Aus diesem Abschnitt habe er „das ganze HELIKOPTER-

STREICHQUARTETT geformt“, so Stockhausen.602
 

 

Abbildung 5: Ausschnitt der Superformel für den MITTWOCH: Markierter Bereich gilt für das Helikopter-

Streichquartett (aus: Stockhausen, „Helikopter-Streichquartett. Erläuterungen“, S. 96). 

 

Die Formeln werden in den drei Teilen des Mittelteils unterschiedlich angeordnet. In der 

ersten Phase ab Takt 1 liegt Luzifer oben, Michael in der Mitte und Eva unten, während Eva 

in der zweiten Phase ab Takt 22 nach oben wandert, Luzifer in der Mitte liegt und Michael 

unten, in der dritten Phase ab Takt 43 nutzt Stockhausen schließlich die letzte Kombinati-

onsmöglichkeit, also liegt Michael oben, gefolgt von Eva in der Mitte und Luzifer unten: 

„Das bringt harmonisch viele Erneuerungen. Und für meine Melodiekonstruktion ist es sehr 

 

599 Stockhausen, „Helikopter-Streichquartett. Erläuterungen“, S. 93. 
600 Ebd., S. 92. 
601 Ebd., S. 97. 
602 Ebd. 
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interessant, weil dadurch die Glissandi völlig verschieden verlaufen.“603 Auch wird hier wie-

der deutlich, dass die genutzte Terminologie traditionell ist.  

 

Aus pragmatischen Gründen erklingt die Luzifer-Tonfolge möglichst oft im Cello: „die an-

deren kommen ja nicht so tief.“604 Von besonderer Relevanz ist die Tonfolge der Eva, d – f 

– ges „mit den gegebenen Rhythmen“: „Das ergibt die drei Teile des Mittelteils […]. Es 

werden also drei Formeln der Superformel so transponiert, daß die EVA-Formel mit d be-

ginnt. In einer zweiten Phase des Mittelteils beginnt sie auf f, in der dritten auf ges.“605 Der 

zweite und dritte Formeldurchgang werden also auf Basis des Fragments der Eva-Formel 

transponiert. Die Formeln von Eva und Michael liegen immer eine große None oder – wenn 

die MICHAEL-Formel unten liegt – eine kleine Septime auseinander“, während die Formel 

des Luzifers eine Quarte tiefer als die der Eva liegt, „wenn sie unten liegt. Oberhalb liegt sie 

eine Quinte höher“.606 

 

In allen drei Formeldurchgängen wird die komplette Superformel transponiert und in verän-

derter rhythmischer Konstellation quasi Ton für Ton wiedergegeben. Beispielhaft kann dies 

am Beginn des zweiten Formeldurchgangs gezeigt werden. Die Eva-Formel beginnt auf f1, 

also dem zweiten Ton ihres Fragments, dass für die Konzeption der Komposition von Be-

deutung war. Von dieser Tonhöhe beginnen nun alle Transpositionen, beginnend ab dem 

ersten Takt der Superformel. In der Superformel sind die ersten drei Töne der Eva c1 – e1 – 

b1, Luzifer hat eine permanente Wiederholung auf dem Ton G und Michaels Formel beginnt 

mit den Tönen d3 – a2 –b2. In Takt 22 des Streichquartetts liegt Eva nun oben, Luzifer in der 

Mitte und Michael unten. Das bedeutet also, dass von Evas f aus Michael eine kleine Septime 

und Luzifer eine reine Quarte nach unten transponiert werden. Evas Formeldurchgang be-

ginnt also mit f3 – a3 –es4, Luzifer wiederholt permanent c2 und Michaels erste Töne sind g1 

– d1 – es1. Die Töne werden allerdings teilweise häufiger oder weniger oft wiederholt und in 

anderen Dauern wiedergegeben. Außerdem werden sie unterschiedlich auf die Instrumente 

aufgeteilt. Die eigentlichen Formeln können aus dem oberen der beiden Notationssysteme 

entnommen werden. Stockhausen hält sich exakt an sein von ihm selbst vorgegebenes 

 

603 Ebd., S. 99. 
604 Ebd., S. 97. 
605 Ebd., S. 98. 
606 Ebd., S. 98 f. 
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Tonhöhenschema. Dies kann als Analogie zum strengen Satz im Streichquartett gedeutet 

werden.  

 

Im zweiten Formeldurchgang werden „öfter Gruppen von Tönen im gleichen Instrument 

gespielt […], also melodische Fragmente der Formeln“, wohingegen rasche Wechsel im ers-

ten Formeldurchgang dominieren.607 Bereits zu Beginn des Kapitelabschnitts wurde auf den 

Vergleich von Stockhausens Zyklus Licht mit Wagners Ring hingewiesen. Es ergeben sich 

auf Grund der Zuordnung der Formeln zu drei biblischen Persönlichkeiten weitere mögliche 

Parallelen: Zum einen dienen mythische, bzw. biblische Persönlichkeiten und Erzählungen 

als Basis der Kompositionen. Zum anderen haben die Formeln, bzw. das Herausgreifen ein-

zelner Abschnitte der Formeln einen gewissen Leitmotivcharakter. Diesen Eindruck bestä-

tigt unter anderem auch Reinhard Oehlschlägel: Die Verbindung von „Tonereignistypen“ 

mit „den drei tragenden Figuren“ gebe „ihnen den Charakter von leitklang-, leittonartigen 

Qualitäten – ein Traditionsbezug zum Musikdrama seit Wagner“.608 

 

Zu den, die Komposition dominierenden Tremoli und Glissandi treten gesprochene Zahlen 

hinzu, die in der Partitur gelb unterlegt sind, diese stammen aus der Luzifer-Formel: „Die 

Zahlen sind mit bestimmten Notenwerten der Luzifer-Formel verbunden; der Musiker, wel-

che eine dazugehörige Note spielt, nennt dann auch die Zahl.“609 Die Zahlen werden zwi-

schendurch vereinzelt gerufen und darüber hinaus in der Reihenfolge eins bis dreizehn am 

Ende eines jeden Formeldurchgangs. 

 

Auf CD finden sich zwei Aufnahmen: Neben einer Version, die aus den Uraufführungen 

resultiert,610 enthält sie eine Studioproduktion, die auf Wunsch des Arditti-Quartetts ent-

stand.611 Die Studioproduktion ist um drei Minuten länger als die 29-minütige Urauffüh-

rung.612 Stockhausen fügt der Studioproduktion noch einen weiteren Teil hinzu: „Mir war 

nämlich aufgefallen, daß fürs Auge die mysteriösen Stellen diejenigen waren, in denen die 

vier Streicher sich ganz synchron bewegten und mit demselben Bogenstrich spielen.“613 

 

607 Ebd., S. 102. 
608 Oehlschlägel, „Wandlungen der Avantgarde“, S. 37 f. Zum Vergleich mit Wagners Leitmotiven siehe 

auch: Oehlschlägel, „In lichten Höhen“, S. 43; Zorn, Stockhausen unterwegs zu Wagner, S. 89. 
609 Ulrich, Stockhausens Zyklus LICHT, S. 360. 
610 Das Werk wurde in Amsterdam mehrfach hintereinander aufgeführt und jedes Mal aufgenommen.  
611 Vgl. Stockhausen, „Helikopter-Streichquartett. Erläuterungen“, S. 91. 
612 Vgl. ebd. 
613 Ebd. 
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Dieser Abschnitt findet sich unter der Überschrift „Formation“ (ab T. 64) vor dem Abstieg 

in der Partitur: Das Material sind „die Kerntöne der drei Formeln, die jeweils einem Instru-

mentalisten zugeordnet werden: Michael erscheint in der 1. Violine, Eva in der 2. Violine, 

Luzifer in Viola und Cello.“614 Hier wird auch die Zahl vierzehn gerufen (T. 69), die in der 

Superformel eigentlich gar nicht vorkommt. Nicht nur optisch fällt diese Passage auf, da hier 

auf das doppelte Notensystem verzichtet wird. Auch klanglich ist auffällig, dass hier „eigen-

ständige Linien, die als Akkorde zu hören sind, da der Tonhöhenwechsel in allen Partien 

zumeist synchron geschieht“ entstehen: Jedem Streichinstrument wird „nunmehr doch eine 

gesonderte Schicht der LlCHT-Superformel“ zugewiesen.615 Dieser vierstimmige, homo-

phone Satz wirkt beinahe choralartig. 

 

Insgesamt gibt es in der Superformel zwölf Tempi: „Das Zentraltempo von MITTWOCH 

aus LICHT ist 50,5. Also werden alle anderen Tempi entsprechend transponiert. In der Su-

performel ist das Zentraltempo 60, hier ist es Viertel = 50,5.“616 Im Helikopter-Streichquar-

tett haben die zwölf Tempi also das „Zentraltempo 50,5“.617 Die einzelnen Takte werden in 

Sekunden angegeben, die die Spieler mithilfe des Clicktracks exakt ausführen können. Der 

Mittelteil hat die Tempofolge schnell – langsam – schnell. Diese Tempi ergeben sich aus der 

Anordnung der drei zentralen Töne der Eva-Formel für das Streichquartett: Der erste und 

dritte Ton, d und ges, sind Sechzehntel, während das f in der Mitte einer Achtelnote ent-

spricht. 

 

3.4.6 Spieltechnik und Notation 

Die Notation bewegt sich im traditionellen Fünflinien-System, allerdings verzichtet Stock-

hausen auf Taktarten zugunsten einer zeiträumlichen Notation mit Sekundenangaben. Die 

Spieler*innen nutzen während des Fluges ein synchronisiertes Clicktrack, um exakt zusam-

men spielen zu können. Die Spielpartitur, aus der die vier Streicher*innen spielen und so 

genau wissen, was die drei anderen parallel ausführen, wird durch eine ausführliche Legende 

ergänzt. 

 

 

 

614 Ulrich, Stockhausens Zyklus LICHT, S. 360 f. 
615 Grohmann, MITTWOCH, S. 136. 
616 Stockhausen, „Helikopter-Streichquartett. Erläuterungen“, S. 102. 
617 Ebd., S. 103. 
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In der Spielpartitur verwendet Stockhausen zwei mal vier Fünflinien-Systeme übereinander:  

Die oberen vier Systeme sind in Farben gezeichnet […]. In diese sind die Glissandi eingetragen, des-

halb die Farben. Darunter stehen vier Systeme mit den in traditioneller Weise notierten vier Streich-

partien. Jeder Spieler hat eine komplette Partitur von acht Systemen und kann also genau sehen, wer 

kurz vor ihm und nach ihm in der Melodie spielt. 618 

 

Im oberen System erkennt man durch die farbigen Einzeichnungen, die die vier Stimmen 

auch untereinander verbinden, anschaulich wie die Glissandi von einem Instrument zum an-

deren wechseln. Alle Noten, die von einem Instrument gespielt werden, sind in diesem obe-

ren System in einer Farbe markiert.  Im unteren System ist abgedruckt, was die Instrumente 

tatsächlich zu spielen haben: Hier muss sich jede*r Spieler*in also nur auf das eigene System 

konzentrieren.  

 

Die aufwändige Gestaltung der Partitur steht ebenfalls in der Tradition: Die „Partitur des 

Quartettes [wird] als eine Art Kunstbuch“ gestaltet, was in „bestimmten Streichquartetten 

Beethovens bis zu Nonos Streichquartett Fragmente – Stille, An Diotima“ zu beobachten 

ist.619 Diesen Eindruck bestätigt auch Stockhausens Aussage, dass diese farbigen Einzeich-

nungen den meisten Aufwand im Schreiben der Partitur bedeutet hätten:  

Die meiste Zeit habe ich für die Farbzeichnung verwendet. Es stellte sich nämlich bald folgendes 

heraus: Ich wollte, daß die Musiker möglichst viele Glissandi spielen. MITTWOCH, Tag der Luft 

[…] Um möglichst viele Glissandi spielen zu können, mußte ich Farben verwenden, nämlich: 1. Vio-

line rot, 2. Violine blau, Bratsche grün und Cello orange. […] Die Linien kreuzten sich in meinen 

ersten Skizzen so sehr, daß ich sie gar nicht verfolgen konnte.620 

 

Die Klangfarben entsprechen einem sehr traditionellen Streicherklang, der sich mit den Ro-

torgeräuschen der Helikopter mischt. Insgesamt zeichnet sich das Quartett nicht durch eine 

elaborierte Spieltechnik aus.  

 

3.5 Ergebnisse der analytischen Befunde 

Der avancierten Mischung von Klang und Geräusch, zum Teil an der Hörbarkeitsschwelle, 

stehen bei Lachenmann zum Beispiel traditionelle kompositorische Muster wie Motiv und 

Melodie in entwicklungsartigen Strukturverläufen gegenüber; Stockhausen verbindet inno-

vativ Streichertremoli mit dem akustischen „Objet trouvé“ der Rotorgeräusche, während die 

 

618 Ebd., S. 93. 
619 Grohmann, MITTWOCH, S. 133. 
620 Stockhausen, „Helikopter-Streichquartett. Erläuterungen“, S. 89 f. 
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Verarbeitung der LICHT-Formel in präziser Notation als differenziertes Kontinuum Bezüge 

zu Wagner und zur musikalischen Rhetorik aufblitzen lässt. 

 

In den Analysen der beiden Streichquartette wurde aufgezeigt, wie in beiden Werken sowohl 

dezidierte Abkehr von historischen Strukturprinzipien, als auch latente Traditionslinien 

wirksam werden. Teilweise lassen diese Ergebnisse Widersprüche zu dem kompositorischen 

Selbstverständnis bezüglich Erneuerung und innovativer künstlerischer Arbeit jenseits etab-

lierter Modelle der kanonisierten europäischen Kunstmusik erkennen. Während die Aussa-

gen Stockhausens im Sinne eines starken Innovationsbezugs in sich konsistent sind, weisen 

Lachenmanns Einlassungen zur Tradition einige Diskrepanzen, beziehungsweise eine Ent-

wicklung von starker Ablehnung hin zu einer kritischen Auseinandersetzung mit der Tradi-

tion auf.  

 

Der offensichtlichste Traditionsbezug ist die Zuordnung zur Gattung, der konkrete Bezug 

zur Gattungsgeschichte sowie der geistige und kompositorische Anspruch, den beide Kom-

ponisten mit ihren Streichquartetten verbinden. Die Kompositionen nehmen einen besonde-

ren Stellenwert im Gesamtwerk beider Komponisten ein, ebenfalls ein Topos der Gattung.  

 

3.5.1 Bedeutung der Gattung  

Sowohl Lachenmann als auch Stockhausen äußeren sich in ihren Werkeinführungen explizit 

zur Tradition der Gattung als durchaus problematisches Moment. Die Motivation, ein 

Streichquartett zu komponieren sei auch aus „Spaß an der ästhetischen Provokation“621 ent-

standen, so Lachenmann, während Stockhausen den Kompositionsauftrag für ein Streich-

quartett zunächst kategorisch ablehnte. Die „vorgegebene Spielpraxis“ müsse „erweitert, gar 

verfremdet werden“.622 Lachenmanns erstes Streichquartett wird häufig im Sinne eines „Ge-

neralangriff[s] auf die […] Gattung“623 gewertet, aber auch im Sinne der „Tradition als In-

novation“624. Lachenmann selbst sieht gerade im innovativen Aspekt, das Geräusch zum 

Inhalt der ganzen Komposition zu machen, eine gewisse Tradition. Sein Werk sei nicht „be-

sonders ‚radikal‘“, der Traditionsbruch wird selbst zur Tradition: „Und der altmodische 

 

621 Lachenmann / Metzger, „Fragen – Antworten“, S. 127. 
622 Lachenmann, „Über mein 2. Streichquartett“, S. 227. 
623 Stahmer, „Reigen seliger Geister“, S. 1165. 
624 Becker, „Zu den Streichquartetten“, S. 4. 
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Bach war nicht weniger radikal als Beethoven oder Wagner…“.625 In Lachenmanns Streich-

quartetten sitzen die Spieler*innen im Gegensatz zum Helikopter-Streichquartett in konven-

tioneller Formation zusammen. Auch aufgrund der teils geringen Lautstärke empfiehlt der 

Komponist kleine Räume, ganz im Sinne der Gattungstradition.  

 

Stockhausen hat es in seinem kompositorischen Schaffen stets vermieden, für traditionsbe-

setzte Gattungen zu komponieren. Mit seinem Streichquartett bildet er eine doppelte Aus-

nahme, da dieses zusätzlich in einen Werkzyklus eingebettet ist, der häufig mit Wagners 

Ring verglichen wird. Stockhausen nennt das Streichquartett „eine typische Gattung des 18. 

Jahrhunderts“ mit vordefinierten Momenten von „Form, Inhalt und Aufführungspraxis“.626 

Die „kompositorische Konservierung einer traditionellen Musikgattung“627 lehnt der Kom-

ponist allein aufgrund seines eigenen Anspruchs ab, immer innovative, neue Musik zu kom-

ponieren, die keine Vorbilder kennt oder Vergleiche erlaubt. Die Komposition eines Streich-

quartetts läuft also Gefahr, in Widerspruch zu diesem Anspruch und Selbstbild zu geraten. 

Dieses Problem löst der Komponist zum einen durch einen Traum als Eingebung und zum 

anderen durch die spezielle Konzeption, die die vier Streicher*innen aus ihrer traditionellen 

Formation herauslöst. Stockhausens Streichquartett wird von zahlreichen Musikwissen-

schaftler*innen aufgrund dieses Konzepts, der Rotorklänge als Teil der Musik, sowie der 

elektronischen Ausbalancierung durch Tontechniker*innen als Bestandteil des Werkes nicht 

mehr im Sinne der Gattungstradition verstanden.  

 

Lachenmanns und Stockhausens Streichquartetten sind ein besonders hoher kompositori-

scher Anspruch, eine komplexe Struktur sowie eine Ausrichtung auf ein eher exklusives 

Publikum gemein, was wiederum als Topos der Gattung gelten kann. Mit Streichquartetten 

seien häufig neue Maßstäbe gesetzt worden, die Konservierung von traditionellen Gesetz-

mäßigkeiten stünde im Widerspruch zur Gattung.628 Viele Topoi der Gattung gründen auf 

Beethovens späten Streichquartetten, die, auch wenn sie der kanonisierten Kunstmusik zu-

geschrieben werden, zum Entstehungszeitpunkt durchaus außergewöhnlich waren und weit 

über das bloße Komponieren in festgelegten kompositorischen Regeln hinausgingen. Daher 

ist es wenig verwunderlich, dass bei beiden Komponisten der Vergleich zu Beethovens 

 

625 „Podiumsdiskussion“, S. 30. 
626 Stockhausen, „Einführung. Helikopter-Streichquartett“, CD, S. 9. 
627 Frisius, Karlheinz Stockhausen III. Die Werkzyklen, S. 398. 
628 Nonnenmann, Angebot durch Verweigerung, S. 158 f. 
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späten Streichquartetten gezogen wird, auch Beethoven habe hier auf das verzichtet, was in 

früheren Zeiten typisch für das Streichquartett gewesen sei.629  

  

3.5.2 Verwendetes musikalisches Material, Syntax und Semantik 

Lachenmann erwähnt in einem Gespräch mit Heinz-Klaus Metzger, seine kompositorische 

Arbeit im Streichquartett ließe „sich mühelos [auf] die Kategorien klassischer Motivtechnik 

übertragen: Analogie, Kontrast, Erweiterung, Verkürzung, Transposition, Modulation, 

Transformation“.630 Auch wenn Stockhausen sich hier nicht dezidiert äußert, gilt für die Ent-

stehung seiner Superformel und deren Verarbeitung im Streichquartett ähnliches. Die ei-

gentliche kompositorische Arbeit unterscheidet sich nicht zwangsläufig von früheren Gene-

rationen, nur das verwendetet musikalische Material und dessen Organisation und Ablauf 

unterscheiden sich hier teilweise stark.  

 

Bei Helmut Lachenmann ist eine generelle Entwicklung zu beobachten: Die Streichquar-

tette, entstanden in einem Zeitraum von etwa 30 Jahren, weisen eine sehr unterschiedliche 

Behandlung des musikalischen Materials und Klanggestus auf, von einer stark ablehnenden 

Haltung gegenüber vielen Facetten der Tradition, darunter Tonalität, konventioneller 

Streicherklang, Klanggestus und Notation, hin zu einer differenzierten Auseinandersetzung 

mit Tradition und vermeintlich überholten kompositorischen Möglichkeiten. Während Gran 

Torso streng seiner „musique concrète instrumentale“ verpflichtet ist, wird im Reigen seliger 

Geister der Bereich zwischen gestrichenem Ton und Geräusch permanent untersucht. In 

Grido überwiegen schließlich tonhöhenorientierte Prozesse. Die Gewichtung von Geräusch 

und Klang ist zentral für alle drei Streichquartette, der geräuschhafte Anteil des Tons wird 

immer weiter zugunsten eines konventionelleren Klangideals verdrängt.  

 

Im Reigen seliger Geister finde „die Rückbesinnung auf früher Ausgesperrtes“ als „‚Ver-

söhnung‘ mit zeitweilig Obsoletem“ statt, so Lachenmann, dazu gehören „melodische[…], 

rhythmische[…], auch harmonisch bestimmte[…], gar konsonante[…] Elemente[…]“, al-

lerdings nicht als unkritische Übernahme, sondern im Sinne einer kritischen Reflektion und 

Auseinandersetzung.631 Lachenmann erweitert sein Material, auch um keine bloße 

 

629 Stahmer, „Reigen seliger Geister“, S. 1166. 
630 Lachenmann / Metzger, „Fragen – Antworten“, S. 124. 
631 Lachenmann, „Über mein Zweites Streichquartett“, S. 228. 
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Fortsetzung seines ersten Streichquartetts zu komponieren, sondern ein neues Werk zu kon-

zipieren. Diese Tendenz verstärkt sich in Grido weiterhin, wo er als seine kompositorische 

Aufgabe versteht, „Vertrautes per reflektierten Kontext in ungewohntes Licht zu rücken“.632  

 

Im Reigen seliger Geister können die Bedeutung des Geräuschs in Verbindung mit teils ext-

remen Spieltechniken sowie viele Möglichkeiten der Klangproduktion und Lachenmanns 

Bezugnahme zum „Rauschen“633 genauso wenig dem traditionellen musikalischen Material 

zugerechnet werden, wie die „wilde Skordatur“, durch die unkontrollierbare Intervalle er-

klingen, die zwangsläufig einen improvisatorischen Charakter einnehmen. Das Geräusch 

fasst Lachenmann nicht im Widerspruch zum konventionellen Klang auf, vielmehr ist es 

Bestandteil desselben. Allerdings gibt es durchaus traditionelles Material, welches der Kom-

ponist verarbeitet: dazu gehören der „Quasi-Walzer“634, der „ent-tonalisiert[e]“ 635 G-Dur-

Sextakkord als versteckter Bezug zur Tonalität oder tonale Elemente, z. B. in Form von Tril-

lern oder klar erkennbaren Intervallen. Im Epilog bezieht sich der Komponist direkt auf 

Gluck, mit entsprechender Taktart, Tempo und rhythmischen Anspielungen: Erstaunlich ist, 

dass der Komponist selbst diese Bezugnahme in seiner Werkbesprechung nicht erwähnt. In 

den Bereich des Materials gehört auch die „Super-Sequenz“636, die „hoquetisch“637 gebildet 

wurde und als „‚meta-melodische[…]‘ Kategorie“638 einen „quasi-motivische[n] Gestus“639 

annimmt. Man könnte vermuten, dass insbesondere bestimmte Spieltechniken und unter-

schiedliche Ausprägungen des Geräuschs bei Lachenmann das Moment der „motivisch-the-

matischen Arbeit“ ersetzen. In der musikalischen Syntax fällt die Wiederaufnahme von 

Strukturelementen des ersten Abschnitts im zweiten und dritten Teil auf. 

 

Stockhausen und Lachenmann verbindet die gemeinsame Anwendung der Technik des „Ho-

quetus“, die Stockhausen für „Melodien, bei denen Ton für Ton das Instrument wechselt“640 

verwendet. Stockhausen, der Traditionen vehement ablehnt, nutzt dennoch das traditionelle 

Vokabular von der Melodie bis zur Harmonik. Seine Superformel bildet er aus 

 

632 „Podiumsdiskussion“, S. 27. 
633 Lachenmann, „Über mein Zweites Streichquartett“, S. 227 f. 
634 Ebd., S. 237. 
635 Ebd., S. 234. 
636 Ebd., S. 232. 
637 Ebd., S. 236. 
638 Ebd., S. 237. 
639 Ebd., S. 232. 
640 Stockhausen, „Helikopter-Streichquartett. Erläuterungen“, S. 93. 
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konventionellem, klanglich nicht-verfremdetem Material im polyphonen, dreifachen Kont-

rapunkt. Die melodisch-rhythmischen Motive erinnern an Wagners Leitmotive mit einer 

charakteristischen musikalischen Rhetorik durch spezifische Intervalle und Bewegungsrich-

tungen derselben. Im Fall der Michael-Formel bilden Dur und Moll das Zentrum. Aus dem 

Tonmaterial der Formeln werden melodische Komplexe entwickelt, die die Grundlage für 

Akkorde und melodische Motive bilden, teilweise mit tonalen Implikationen, die hörbar 

werden. Zusätzlich bezieht sich Stockhausen bezüglich der Proportionen auf die isorhyth-

mische Motette.  

 

Außerdem betont Stockhausen, dass Formelkompositionen in der seriellen Musik ihren Ur-

sprung fänden, die sich wiederum auf Schönbergs Zwölftontechnik bezieht. Stockhausen 

steht hier in einem Kontinuum der westeuropäischen Kunstmusik. Auch bei Stockhausen 

bildet das Geräusch den nicht-traditionellen Anteil an der Komposition: Als bedeutsamer 

Unterschied zu Lachenmann ist hier zu betonen, dass die Geräusche nicht von den Streich-

instrumenten selbst erzeugt werden, sondern durch die Helikopter entstehen. Einmal mehr 

versucht Stockhausen durch die Hinzunahme der Helikopter mit Traditionen zu brechen. 

Sein verwendetes musikalisches Material, ebenso wie dessen Organisation und komposito-

rische Auseinandersetzung mit demselben weisen jedoch starke Bezüge zur Tradition auf.  

 

Vor allem Stockhausens Streichquartett hat eine semantische Dimension. Der Mittwoch steht 

für Frieden und Harmonie, für die Vereinigung der Prinzipien. Die Superformel, die im He-

likopter-Streichquartett in den drei Formeldurchgängen weitestgehend wörtlich im oberen 

System abgedruckt ist, wird durch die Stimmführung (Hoquetus, Tremolo, Glissando) so 

aufgelöst, dass sie weitestgehend unhörbar ist, aber dennoch anwesend.  

 

Lachenmann wendet sich dezidiert vom Topos des Sprachcharakters ab, allerdings kann 

Stille im Sinne von Paul Watzlawicks erstem Axiom „Man kann nicht nicht kommunizieren“ 

durchaus auch als Kommunikation gewertet werden.  

 

3.5.3 Form  

Die einsätzigen Streichquartette stehen in ihrer Form nicht in der Tradition der Gattung. 

Dennoch können beide Werke in unterschiedliche Abschnitte eingeteilt werden: Beide 
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Quartette sind drei- bzw. fünfteilig, wobei diese Aufteilung bei Stockhausen noch deutlicher 

als bei Lachenmann hervortritt.  

 

Allerdings finden sich innerhalb des Aufbaus bei Stockhausen durchaus traditionelle Mo-

mente, so ist der dreiteilige Mittelteil in der Tempofolge schnell – langsam – schnell aufge-

baut mit drei Formeldurchgängen, annähernd wörtlich transponiert und jeweils unterschied-

lich geschichtet. In der später hinzugefügten, anschließenden „Formation“ präsentiert der 

Komponist einen vierstimmigen Satz, der einen choralartigen Charakter annimmt. 

 

Das Ideal der vier eigenständigen, voneinander unabhängigen Stimmen im Streichquartett 

wird von beiden Komponisten nicht verfolgt. Lachenmann konstruiert ein „Superinstru-

ment“, indem die Streicher wie ein Instrument mit sechzehn Saiten klingen. Auch bei Stock-

hausen bilden Streichquartett und Helikopter eine Einheit, durch Tremoli und Glissandi nä-

hern sich Helikopter und Streichquartett klanglich einander an, sodass sich eine ähnliche 

Struktur wie bei Lachenmann herausbildet.  

 

Die Zeitkonzepte von Lachenmann und Stockhausen entsprechen eher avantgardistischen 

denn traditionellen Konzepten. Während Lachenmann eine räumliche Zeitvorstellung als 

„Zeitnetz“ konzipiert, in dem Vorgänge zwar sukzessiv ablaufen, aber eher im Sinne eines 

„imaginären Gesamt-Klangs/Gesamt-Raums“,641 verwendet Stockhausen ständige, präzise 

notierte Tempowechsel, die in Sekunden angegeben sind und von den Musiker*innen mit-

hilfe des Klickbandes ausgeführt werden können.  

 

3.5.4 Notation  

Die Notation ist bei beiden Komponisten im traditionellen Fünflinien-System verfasst, al-

lerdings wird dieses ergänzt und erweitert. Wie in der zeitgenössischen Musik üblich, ent-

halten beide Streichquartette ausführliche Legenden. 

 

Nicht traditionell sind die gedoppelten Systeme sowohl bei Lachenmann als auch bei Stock-

hausen. Stockhausen notiert im oberen System die Verarbeitung der Superformel nebst de-

ren Aufteilung auf die einzelnen Instrumente, während im unteren System eine traditionelle 

 

641 Lachenmann, „Über mein Zweites Streichquartett“, S. 239. 
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Spielpartitur abgedruckt ist. Zusätzlich ist eine graphische Partitur enthalten, die die 

„Amplituden und Zeitverhältnisse[…]“ der Streichinstrumente und Helikopter darstellt. 

Stockhausen verzichtet auf Taktarten und verwendet stattdessen eine exakte zeiträumlichen 

Notation. Im Gegensatz zu Lachenmanns Partitur steht die von Stockhausen in der Tradition 

des aufwändig gestalteten Kunstbuchs.642  

 

Lachenmann verwendet in seinem Reigen seliger Geister ein Particell, das in seiner Partitur 

unterhalb der eigentlichen Spielpartitur abgedruckt ist. Im Gegensatz zu Stockhausen ver-

wendet er Taktarten, durch das Konzept eines „Zeitnetzes“ ergänzt, die auch eine Verweis-

funktion übernehmen, wie im Fall des „Quasi-Walzers“. Ein Vergleich der Notation aller 

drei Streichquartette verdeutlicht die grundsätzliche Entwicklungstendenz des Komponis-

ten: In Gran Torso herrscht „eine Aktionsnotation ohne Notenlinien“ vor, im Reigen seliger 

Geister verwendet er ein doppeltes Fünflinien-System, während er in Grido auf das geläu-

fige Fünflinien-System zurückgreift.643  

 

Das doppelte System im Reigen nutzt Lachenmann für eine Mischung aus traditioneller No-

tation und zusätzlichen Artikulationshinweisen, sodass daraus eine recht elaborierte Nota-

tion erwächst, die nicht immer im konventionellen Sinn zu lesen, bzw. auszuführen ist, wes-

halb eine korrekte Ausführung, im Gegensatz zu weiten Strecken in Stockhausens 

Streichquartett, ohne ausführliche Legende nicht möglich ist. 

 

3.5.5 Klanggestus und Spieltechnik 

Wie bereits geschildert unterscheiden sich beide Streichquartette klanglich stark voneinan-

der. Während Lachenmanns überwiegender Klanggestus im Sinne der starken Bedeutung 

des Geräuschs eher nicht traditionell geprägt ist, steht bei Stockhausen der traditionelle 

Streicherklang im Zentrum, der durch die Geräusche der Helikopter ergänzt und gestört 

wird, prinzipiell aber sehr traditionell geprägt ist. Bei Stockhausen bleibt der Streichquar-

tettklang immer identifizierbar. 

 

Lachenmann konzentriert sich im Reigen seliger Geister auf die Bereiche zwischen Klang 

und Geräusch, wobei geräuschhafte Passagen deutlich im Sinne der Verweigerung von 

 

642 Grohmann, MITTWOCH, S. 133. 
643 Egger, „Kontinuität, Verdichtung, Synchronizität“, S. 156. 
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„Gewohnheit“644 überwiegen, dazu gehören „erstickte Saiten“645, „völlige Tonlosigkeit“646, 

„Ertrinken des Tons“647 oder „Japsen“648. Die Dekonstruktion kann jedoch auch als latenter 

Traditionsbezug gewertet werden, durch die „wilde Skordatur“ mit korrekten Griffen und 

den immer weiter nach unten verstimmten Saiten wird der Klang immer defekter.649 Die 

Distanz zur Tradition beschwört diese im Hintergrund:  z. B. Rauschen vs. Töne. 

 

Bei Stockhausen überwiegt der konventionelle Streicherklang, weshalb sein Werk sich ins-

gesamt nicht durch eine elaborierte Spieltechnik auszeichnet. Im Gegensatz hierzu nutzt La-

chenmann eine sehr komplexe Spieltechnik mit teilweise recht extremen Aktionen der Klan-

gerzeugung, um möglichst viele Varianten des Geräuschs zu präsentieren, wofür die 

Streichinstrumente zwischenzeitlich sogar zur „Gitarre“ umfunktioniert werden. Lachen-

mann entwickelte für seine Quartette eine Vielzahl an neuen Notationsmöglichkeiten, um 

seine „musique concrète instrumentale“ klanglich zu realisieren Dieser Unterschied zeigt 

sich auch in den zugehörigen Legenden der beiden Kompositionen: Die von Lachenmann 

ist um ein Vielfaches ausführlicher als Stockhausens.  

 

3.5.6 Schlussbemerkung 

Beide Kompositionen erinnern an John Cages kritische Anmerkung zum Umgang mit Tra-

ditionen in der europäischen Avantgarde-Szene, die „ein Moment von Tradition, von Kon-

tinuität mit der Vergangenheit, ob im musikalischen Diskurs oder in dessen Organisation“ 

auszeichne.650 

 

Eine zufällige Harmonie oder ein einzelnes Intervall sind noch kein Anzeichen von Bezug-

nahme auf Traditionen. Erst durch den musikalischen Zusammenhang werden diese rele-

vant. Darüber hinaus gibt es deutlich mehr Anzeichen für latente Traditionsbezüge, wie in 

diesem Kapitel gezeigt werden konnte.  

 

 

644 Jahn, „‚Schöne Stellen‘“, S. 63. 
645 Lachenmann, „Über mein Zweites Streichquartett“, S. 227 und 234. 
646 Ebd., S. 228. 
647 Ebd., S. 229. 
648 Ebd., S. 232. 
649 Vgl. ebd., S. 234. 
650 Cage, „Geschichte der experimentellen Musik“, S. 53.  
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Auffällig ist, dass Selbstbild und kompositorische Umsetzung durchaus Diskrepanzen auf-

weisen. Während Lachenmann sich im Laufe seines Schaffens dem Einbezug von Traditio-

nen deutlich weniger kritisch gegenüber zeigt, ist eine kategorische Ablehnung traditioneller 

Modelle um Praktiken in Stockhausens Äußerungen und Selbstverortung in sich konsistent. 

Die intensivere Beschäftigung mit der Komposition und der Höreindruck schaffen ein ge-

genteiliges Bild: Während der Reigen seliger Geister vor allem durch die Arbeit mit ver-

schiedenen Varianten und Schattierungen des Geräusches gekennzeichnet ist, wird im Heli-

kopter-Streichquartett der konventionelle Streicherklang nur durch die Hinzunahme der 

Rotorenklänge verfremdet. Stockhausens Formelkomposition steht in der europäischen Tra-

dition nach Schönbergs Zwölftontechnik und dem Serialismus. Die quasi-motivische Arbeit 

erinnert an Wagners Leitmotivik, während der Werkzyklus LICHT vielfältige Bezüge zum 

Ring des Nibelungen erlaubt.  

 

Abschließend kann festgestellt werden, dass beide Kompositionen in den unterschiedlichs-

ten Parametern latente Bezüge zur Tradition aufweisen, aber jeweils auch innovative Mo-

mente beinhalten, die im Widerspruch zur Tradition stehen.  
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4. Resümee und Ausblick 

In der vorliegenden Masterarbeit wurden Helmut Lachenmanns und Karlheinz Stockhausens 

Traditionsverständnis untersucht. Zentral waren hierfür Ego-Dokumente, um die Selbstver-

ortung innerhalb der Traditionen der kanonisierten europäischen Kunstmusik aufzuzeigen. 

Diese Ergebnisse wurden durch die Analysen von Streichquartett-Kompositionen beider 

Komponisten ergänzt, um das Selbstverständnis in Relation zur konkreten kompositorischen 

Ausführung zu setzen. Dadurch konnten sowohl Übereinstimmungen als auch Widersprüche 

herausgearbeitet werden. Zusätzlich waren die deutlichen Unterschiede, die sich zwischen 

beiden Komponisten gezeigt haben, durchaus interessant und nicht zwangsläufig vorherseh-

bar.  

 

Die Ausgangssituation scheint bei beiden Protagonisten ähnlich zu sein: Beide werden häu-

fig als Vertreter einer strengen Avantgarde mit innovativen kompositorischen Prinzipien, 

fernab etablierter Modelle und mit einer ablehnenden Haltung zu Traditionen angesehen. 

Allerdings lässt die intensive Auseinandersetzung mit diesem Topos durchaus Widersprüche 

zur Wirklichkeit erkennen.  

 

Sowohl Lachenmann als auch Stockhausen lassen ein ähnliches Traditionsverständnis im 

Sinne überlieferter kompositorischer Praktiken der kanonisierten (west)europäischen Kunst-

musik erkennen. Zu Beginn ihres kompositorischen Schaffens scheint die Ablehnung eines 

Bezugs zu bestehenden Traditionen bei beiden noch ähnlich stark ausgeprägt zu sein. In den 

kommenden Jahren entwickelt sich diese allerdings durchaus in unterschiedliche Richtun-

gen.  

 

Während Stockhausen in diversen Situationen gegenüber verschiedenen Gesprächs-

partner*innen weiterhin sein Selbstbild der Einzigartigkeit, auch bei expliziten Nachfragen 

zu möglichen Traditionsbezügen, vehement verteidigt, lassen Lachenmanns Äußerungen 

den Wandel einer strikt ablehnenden Grundhaltung zu einer reflektierten Auseinanderset-

zung und Bezugnahme auf traditionelle Paradigmen erkennen, wenn diese häufig auch eher 

im Sinne einer dekompositorischen Auseinandersetzung begriffen werden müssen. Lachen-

mann räumt dabei auch ein, dass frühere Ablehnungen nicht immer gut genug begründet 

waren und letztlich zu Einschränkungen des musikalischen Materials geführt hätten, die an 

einem gewissen Punkt keinen Fortschritt mehr erlaubten. Stockhausen bezieht sich eher auf 
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Einflüsse außereuropäischer Musik, z. B. aus Japan und Musik, wobei er hier eher auf eine 

allgemeine Faszination für eine fremde Klangwelt als die konkrete Übernahme komposito-

rischer Prinzipien abhebt. Darüber hinaus bezieht er sich immer wieder auch auf die Musik 

des Mittelalters, die allerdings nicht zum Kanon der europäischen Kunstmusik gehört und 

somit nicht seinem Traditionsbegriff zugehörig ist. Beide Komponisten verorten sich aller-

dings durchaus in der Tradition der kanonisierten Musik, was z. B. an Äußerungen oder 

Analysen zu Werken von Komponisten wie Mozart oder Beethoven deutlich wird und be-

trachten ihre eigenen Werke als wertvollen Teil des Kanons selbst. Die Öffnung, die La-

chenmann formuliert, vollzieht auch Stockhausen, allerdings ohne diese zu kommunizieren. 

Seine Äußerungen könnten darauf hindeuten, dass er sich dieser nicht wirklich bewusst ist. 

   

Im Anschluss an diese Untersuchung wurden die Ergebnisse auf zwei konkrete Werke an-

gewendet. Der erste Traditionsaspekt ergibt sich durch die Gattung: Sowohl Stockhausens 

Helikopter-Streichquartett als auch Lachenmanns Reigen Seliger Geister lassen durch den 

Bezug zur prominenten Gattung Streichquartett Traditionslinien erkennen. Wobei der Fort-

bestand der Gattung Streichquartett in der zweiten Hälfte des 20. Jahrhunderts von diversen 

Musikwissenschaftler*innen durchaus kritisch hinterfragt wurde. Die beiden Streichquar-

tette sind vom musikalischen Verlauf her linear aufgebaut, was vor allem John Cage als 

traditionelles Erbe, das ein Großteil der europäischen Avantgarde anscheinend unreflektiert 

übernehme, stark kritisiert. 

 

Stockhausens Selbsteinschätzung im Sinne eines konsequenten Strebens nach Innovationen, 

nach dem Neuen und Unerforschten scheint sich auch unter einigen Musikwissenschaft-

ler*innen beinahe schon zum Topos entwickelt zu haben. In anderen wissenschaftlichen Un-

tersuchungen wird dieses Selbstbild jedoch in Frage gestellt, so lässt nicht nur sein Kunst-

verständnis, sondern insbesondere auch sein Opern-Zyklus LICHT klare Bezüge zu Richard 

Wagner erkennen, was Stockhausen selbst, ohne genauere Kenntnisse von Wagners Musik, 

stets kategorisch abgelehnt hat. Während seine elektronischen Kompositionen durchaus im 

Sinne seines eigenen Anspruchs bewertet werden können, weisen seine Instrumentalwerke, 

darunter auch sein Helikopter-Streichquartett, jedoch durchaus latente Traditionsbezüge 

auf. Während sich seine Art zu komponieren in den 1960er-Jahren durchaus ändert, gilt das 

für sein Selbstverständnis nicht. Nach seinen streng seriellen Kompositionen wendet Stock-

hausen sich verstärkt seinen sogenannten Formel-Komposition zu. Bezüglich dieser 
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kompositorischen Praxis betont er wiederholt die Nähe zum seriellen Denken, lässt aber 

auch Bezüge zur motivisch-thematischen Arbeit erkennen. So betont der Komponist selbst, 

eine Formel sei dem traditionellen „Thema“ ähnlich, aus der er wiederum Motive herausar-

beitet. Trotz der Aufteilung der vier Streicher*innen auf vier Helikopter außerhalb des Kon-

zertsaals und somit einer denkbar großen Entfernung zur Gattungstradition, lassen Klangge-

stus und wenig elaborierte Spieltechnik Bezüge zur musikalischen Rhetorik und 

konventionellem Streicherklang erkennen.  

 

Helmut Lachenmanns zweites Streichquartett Reigen seliger Geister ist insbesondere im 

Hinblick auf die eher traditionelle Aufführungspraxis, aber auch durch die sehr elaborierte 

Spieltechnik und den geräuschhaft geprägten Klanggestus in vielen Aspekten davon unter-

schieden. Alle drei Streichquartette Lachenmanns sind durch die unterschiedliche Gewich-

tung von konventionellem Streicherklang und dem geräuschhaften Anteil des Tons im Sinne 

seines Konzepts der „musique concrète instrumentale“ gekennzeichnet. Vom ersten zum 

dritten Quartett nimmt der traditionelle Streicherklang deutlich zu, während weniger elabo-

rierte Spieltechniken eingesetzt werden und auch die Notation stark vereinfacht wird. Diese 

Entwicklung deckt sich mit dem Ergebnis des vorhergehenden Kapitels: Lachenmanns 

strikte Ablehnung traditioneller Aspekte nimmt ab und lässt dadurch vermehrt konventio-

nelle Klänge zu. Darüber hinaus nutzt Lachenmann auch in seiner Werkbeschreibung des 

zweiten Streichquartetts traditionelle kompositorische Muster wie Motiv und Melodie, die 

in entwicklungsartigen Strukturverläufen verarbeitet werden. 

 

Die Analyse exemplarischer Merkmale verdeutlicht, dass zwischen der Selbstwahrneh-

mung, der konkreten Ausprägung und dem Höreindruck vor allem bei Stockhausen Diskre-

panzen bestehen. Das Helikopter-Streichquartett wirkt, bezogen auf die kompositorische 

Umsetzung jenseits der Rotorengeräusche, deutlich traditioneller als das Streichquartett La-

chenmanns, das durch vielfältige Varianten des geräuschhaften Klanges geprägt ist. Beide 

Kompositionen weisen sowohl latente Kontinuitäten, als auch dezidierte Abkehr im Umgang 

mit traditionellen Parametern auf.   

 

In weiterführenden Überlegungen wäre es durchaus interessant, sich mit postmodernen Per-

spektiven zu beschäftigten, die in der hier verwendeten Literatur als Gegenentwurf zur 

Avantgarde durchaus einseitig negativ begriffen werden, was die Avantgarde als bessere, 
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innovativere Komponistenriege nach 1945 erscheinen lässt, eine Einschätzung, die sich bei 

genauerer Auseinandersetzung allerdings als zu wenig begründet herausstellt.  

 

Der Materialstand der Avantgarde wird zur Norm, wodurch sich die Konservierung eines 

historischen Moments ergibt, das innerhalb der Kompositionsgeschichte zwar durchaus eine 

wichtige Position einnimmt, aber dennoch eines unter vielen bleibt. Auch die Avantgarde 

unterliegt dem Narrativ der Historizität, welches durch diese Bewertung missachtet wird: 

Insbesondere diejenigen, die sich einem strikten Fortschrittsdenken verschrieben haben, 

können die Avantgarde nicht ohne massive Widersprüche über postmoderne Positionen er-

heben.  

 

Die strenge Avantgarde der 1950er- und 1960er-Jahre kann ein halbes Jahrhundert später 

nicht mehr als normativer Bezugspunkt für das gegenwärtige Musikschaffen gelten, ohne 

selbst konserviert zu werden. Die Postmoderne wird in diesem Sinne selbst zum Traditions-

bruch, als Relativierung der Avantgarde und ihrer strengen Abkehr von früheren komposi-

torischen Konventionen.  

 

Man kann die Pluralität der Postmoderne auch als Entwicklung, als kritische Selbstreflexion 

einer Moderne betrachten, die heute selbst zum historischen Begriff geworden ist. Die As-

pekte dieser Auseinandersetzung können u. a. in folgenden drei Verbindungsmodellen be-

trachtet werden. Erstens in der Kombination von Tradition und Avantgarde, also z. B. in der 

Verbindung von Tonalität und klar erkennbarer Metrik mit einer elaborierten Spieltechnik. 

Zweitens in der Vermittlung von europäischer Avantgarde und außereuropäischer Musik, 

jenseits des „Exotismus“, wie es z. B. seit mehreren Jahrzehnten bei dem japanischen Kom-

ponisten Toshio Hosokawa zu beobachten ist. Eine dritte Möglichkeit bietet die Synthese 

aus sogenannter E- und U-Musik, deren Grenzen heute ohnehin verschwimmen und jenseits 

einer Wertung betrachtet werden müssen.  

 

Diese Kombinationsmöglichkeiten sind als dialektische Verbindung des gegenseitigen Be-

einflussens und Hinterfragens, als ästhetischer Diskurs zu verstehen, der letztlich neue Mög-

lichkeiten im Sinne einer Entwicklungstendenz bietet. Die traditionellen Anleihen nehmen 

dabei nicht die Position der Nostalgie oder Beliebigkeit ein, sondern werden als Diskussion 
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heterogener Texte weitergeführt. Postmoderne wäre positiv als Öffnung zur Pluralität und 

als Emanzipation vom Diktat der Nachkriegs-Avantgarde zu begreifen. 
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Abstract (Deutsch und Englisch) 

 

Helmut Lachenmann und Karlheinz Stockhausen gelten oft als Repräsentanten einer ableh-

nenden Haltung gegenüber Traditionen der kanonisierten europäischen Kunstmusik. In ih-

rem kompositorischen Selbstverständnis streben sie nach Erneuerung und innovativer künst-

lerischer Arbeit jenseits etablierter Modelle. Tatsächlich lässt eine Auseinandersetzung mit 

Ego-Dokumenten und Kompositionen Widersprüche innerhalb dieses Anspruchs erkennen. 

In der vorliegenden Arbeit wird daher der Traditionsbegriff beider Komponisten und ihre 

Selbstverortung innerhalb der Tradition offengelegt. Im Zentrum steht neben Selbstzeugnis-

sen der Vergleich zweier Werke. Wegen der besonderen historischen Bedeutung der Gattung 

wurden Streichquartette ausgewählt: Helmut Lachenmanns II. Streichquartett Reigen seliger 

Geister (1989) und Karlheinz Stockhausens Helikopter-Streichquartett (1992/93). Dabei gilt 

es zu zeigen, wie in beiden Werken sowohl dezidierte Abkehr von historischen Strukturprin-

zipien, als auch latente Traditionslinien wirksam werden. Eine Synopse wichtiger Schriften 

legt Gemeinsamkeiten und Unterschiede zwischen beiden Komponisten offen. Die kritische 

Einordnung der analytischen Befunde verdeutlicht Übereinstimmungen, aber auch Diskre-

panzen zwischen Selbstdarstellung und konkreter kompositorischer Umsetzung: Der avan-

cierten Mischung von Klang und Geräusch, zum Teil an der Hörbarkeitsschwelle, stehen bei 

Lachenmann zum Beispiel traditionelle kompositorische Muster wie Motiv und Melodie in 

entwicklungsartigen Strukturverläufen gegenüber; Stockhausen verbindet innovativ Strei-

chertremoli mit dem akustischen „Objet trouvé“ der Rotorgeräusche, während die Verarbei-

tung der LICHT-Formel in präziser Notation als differenziertes Kontinuum Bezüge zu Wag-

ner und zur musikalischen Rhetorik aufblitzen lässt.  

 

Helmut Lachenmann and Karlheinz Stockhausen 

Understanding tradition in discourse 

Helmut Lachenmann and Karlheinz Stockhausen are often regarded as representatives of a 

negative attitude towards traditions of canonised European art music. In their compositional 

self-image they strive for renewal and innovative artistic work beyond established models. 

However, an examination of ego-documents and compositions reveals contradictions within 

this claim. The present thesis therefore examines the concept of tradition of both composers 

and their self-location within tradition. In addition to self-testimonies, the focus is on the 

comparison of two works. Because of the special historical significance of the genre, string 
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quartets have been selected: Helmut Lachenmann’s second String Quartet Reigen seliger 

Geister (1989) and Karlheinz Stockhausen’s Helicopter String Quartet (1992/93). The aim 

is to show how in both works a decided departure from historical structural principles as 

well as latent lines of tradition are effective. A synopsis of important writings reveals simi-

larities and differences between the two composers. The critical classification of the analyt-

ical findings reveals similarities, but also discrepancies between self-presentation and con-

crete compositional implementation: Lachenmann, for example, contrasts the advanced 

mixture of sound and noise, sometimes at the threshold of audibility, with traditional com-

positional patterns such as motif and melody in development-like structural progressions; 

Stockhausen innovatively combines string tremolos with the acoustic "objet trouvé" of rotor 

noises, while the processing of the LICHT-formula in precise notation as a differentiated 

continuum flashes references to Wagner and musical rhetoric. 

 

 

 


