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Kurzfassung

Mathias Spahlinger (* 1944), ein deutsche Komponist, der von der 68er Bewegung stark be-
einflufit war, hat eine bedeutende Position in der Neuen Musik. Seine Werke sind in Bezug
auf die philosophische und politische Gedanken erwdhnenswert, besonders die "Bestimmte
Negation" von Georg Wilhelm Friedrich Hegel (1770-1831) weiter entwickelt von Theodor
W. Adorno (1903-1969) und von Karl Marx (1818-1883). Nach seinem bekanntesten Orches-
terstiick "passage/paysage" (1989/90) entstand 1991/92 sein Ensemblewerk "furioso", das in
der Partitur zwei Zitate enthélt: eins von Robespierre aus "Dantons Tod" (1835) von Georg
Biichner (1813-1837), ein anderes von Hegel aus der "Phdanomenologie des Geistes" (1807).

Die vorliegende Arbeit enthélt die musikalische Analyse in mehreren Aspekten. Die Bedeu-
tung der Analyse wird weiter mit den philosophischen und politischen Gedanken des Kompo-

nisten zusammengefasst.



Einleitung

Im Auftrag des Westdeutschen Rundfunks Koln entstand 1991/92 das Stiick "furioso" fiir En-
semble. Diese, dem Komponisten Cornelius Schwehr gewidmete, Komposition wurde bei den
Wittener Tagen fiir neue Kammermusik vom Ensemble Modern (Leitung: Hans Zender)
uraufgefiihrt.

Spahlinger hat den Titel auf Italienisch geschrieben, "furioso" bezieht sich auf den musikali-
schen Ausdruck. Aber mit dem Wortwahl macht er deutlich, dass er sich nicht nur auf den
klanglichen Begriff furioso, sondern auch auf den Satz von Hegel bezieht: "die furie des Ver-
schwindens". Das Zitat stammt aus dem Kapitel "Die absolute Freiheit und der Schrecken"
(aus dem Kapitel "Der Geist", das Unterkapitel aus "Phdnomenologie des Geistes"). Das an-
dere Zitat von Robespierre aus "Dantons Tod" von G. Biichner geht um den Kampf fiir die ab-
solute Freiheit bei der Franzosischen Revolution. Die konkrete Beziehung zwischen dem
Stiick und den Zitaten wird spéter erklart.

Das Stiick "furioso" ist 3 teilig (I, I1a, IIb) und in 26 kleine Abschnitte unterteilt. Die vorlie-
gende Arbeit analysiert zuerst die verschiedenen musikalischen Kategorien.

Instrumentarium: wegen der zunehmenden Besetzung wihrend des Ablaufes des Stiickes wird
das Instrumentarium nach der Zeitfolge nochmal betracht, sowie die Rolle vom Solisten und
die gesamte Behandlung des Instrumentariums durch den Komponisten.

Tonmaterial: Hier werden u.a. die mikrotonalen Vorzeichen und die Unbestimmtheit der Tone
von dem umfangreichen Material des Stiickes analysiert.

Rhythmus: Statt nach der Zeitfolge der Musik vorzugehen, wird diese Kategorie unter den
Gesichtspunkten RegelméBigkeit, auskomponierte UnregelméaBigkeit, Chaos und hemiolischer
Taktartwechsel geordnet, dabei wird jede Unterkategorie nach seinem Charakter analysiert
und welche Stelle zu welcher Unterkategorie gehort.

Abschnitt: Der Abschnitt, in dem serialistisch aufgebaut ist, wird besonders ausgewahlt und
untersucht, wie der Komponist die Komplexitit in einer Ordnung behandelt.

Form: Der gesamte Ablauf des Stiickes und dessen Form wird hier analysiert und die vorheri-
gen Kategorien zusammengefasst.

Philosophischen und politischen Gedanken: Hier wird der geschichtliche Hintergrund und die

Beziehung zwischen Robespierre und Hegel betrachtet.
Schlusswort: AnschlieBend, von der musikalischen Analyse ausgehend, wird hier untersucht,
wie der Komponist seine philosophischen und politischen Gedanken musikalisch in diesem

Stlick umgesetzt hat, und seine Bedeutung in der Neuen Musik.



Analyse

Instrumentarium

Das Stiick ist klar dreiteilig, wie der Komponist in der Noten markiert (I, Ila, IIb). Die Beset-
zung jedes Teiles und die Aufstellung der Instrumenten werden von ihm in der Partitur deut-
lich erklért. Dabei ist auffdllig die Nutzung der Weinglidser mit Glaskugeln drin als Instrumen-
te sowie das leere Pult fiir den Solisten fiir den zweiten Teil. Der Klang der Weingldser kommt

zundchst im dritten Teil des Stiickes und wird spéter noch konkreter erkldrt in dieser Arbeit.
Langsame, einzelne Auftritte der Blasinstrumente im Teil I

Sieben Blasinstrument-Spieler (aber 15 verschiedene Blasinstrumente), Klavier, Harfe und
fiinf Streicher sind vorhandend. Trotzdem erklingen davon nur Klavier, Harfe und vier Strei-
cher am Anfang des Stiickes bis zu dem ersten Auftritt eines Blasinstruments.

Als erster Auftritt der Blasinstrumente spielt die Trompete eine 7/16tel-lange Note zusammen
mit der ersten Violine am Anfang des Abschnitt D im T. 117. Der erste Auftritt ist hier nicht
ganz deutlich horbar, weil die Trompete nur als Ergénzung zwar mit einer neuen Klangfarbe
aber leise die erste Violine begleitet. Zwischen dem gehaltenen Ton der Trompete und dem
Vibrato der Violine wird eine Schwebung erzeugt, aber das Stiick klingt immer noch haupt-
sdchlich durch die Streicher, das Klavier und die Harfe.

Der zweite Auftritt ist ein schwaches Klappengerdusch bei der Klarinette, direkt im nichsten
Takt (T. 118), das sich wieder hinter dem Flageolettton der Harfe versteckt.

Nach dem ersten solistischen Einsatz des Tenorsaxofons als dritter Auftritt eines Blasinstru-
mentes im T. 120 kommt wieder eine lange Pause bei den Blasinstrumenten. Nach dieser
Ruhe éndert sich die Methode der Auftritte der Blasinstrumente ab dem vierten Auftritt im T.
153. Die zwei Blasinstrumente, Klarinette und Tenorsaxofon, spielen direkt hintereinander, je-
des einen einzelnen Ton, obwohl die Kldnge die gleiche Rolle spielen, wie vorher (Klangfar-
beniinderung, dieses Mal zusammen mit dem Klavier). Der nichste Sprung, die Anderung der
Methode, ist noch groBer.

Mit dem neuen Instrument Englisch-Horn wird der Ton cis' betont, durch einen gemeinsamen
Einsatz von vier Blasinstrumenten (T. 156). Trotzdem sind die Lénge der Tone jedes Instru-
mentes anders: Die Klarinette spielt die kiirzeste 16tel-Note mit staccato und tenuto, das Te-

norsaxofon eine 16tel-Note mit tenuto, die Trompete eine punktierte 16tel-Note und das Eng-



lisch-Horn die ldngste Note.

Bis zum néchsten grofen Teil (Il / S. 19), wo fiinf Blasinstrumente gleichlaut wie die Strei-
cher sich anfangen zu duflern, tauchen immer mehr Blasinstrumente auf: im T. 166 tritt das
Fagott zum ersten Mal auf, im T. 169 gibt es wieder einen gemeinsamen Einsatz der vier
Blasinstrumente und der anderen (Klavier, Harfe und Streichern) aber mit f (das erste Mal

laut).

Die zweite Violine und zehn neue Auftritte - unendlich negiert im Teil I1a

Ab dem Teil Ila (S.19) schafft der Bléserteil eine neue Lage. Die Streichergruppe erlaubt noch
einen Spieler, ndmlich die zweite Violine, es werden somit insgesamt 5 Streicher und daher
wird die Besetzung des Stiickes symmetrisch: 5 Bldser - 1 Klavier - 1 Harfe - 5 Streicher. Die
Lautstirke und der Anzahl der Aktionen von den Bldsern sind gleich wie die der Streicher ge-
worden und die Komposition umfasst klanglich eine noch groBere Besetzung als im Teil I.
Trotzdem wird der Auftritt des neuen Blasinstrumentes in diesem Teil nicht beendet, er dauert
sogar bis kurz vor dem Ende des Stiickes.

Beginnend mit dem Anfang des Teils Ila spielt die BaBklarinette als neues Instrumentes (T.
184), es folgt die Posaune als 7. Blasinstrument im T. 223 und tauscht mit der Klarinette (der
Klarinettist nimmt eine zweite Ballklarinette vor seinem ersten Auftritt im T. 237), d.h. die
Synchronitdt mit sff im T. 233 als Beispiel wird von 5 Bldsern erzeugt: Das System mit 5
Blasinstrumente hélt sich.

Die BaBloboe als achtes Blasinstrument im T. 253 folgt weiter als neue Klangfarbe, trotzdem
vergisst die Komposition nicht das "Blidser-Quintett-System".

Wie der Komponist im Teil I nach den dreimaligen Auftritten zwei Bldserinstrumente hinter-
einander vorgestellt hat (Cl. + Ts. / T.153), wird wieder hier im Teil Ila im T. 281 eine dhnli-
che Situation passieren. Zwei neue Bldserinstrumente, ndmlich Kontrabass-Klarinette und
Kontrafagott fangen zusammen an zu spielen. Auffillig ist die Tonhohe. Es ist deutlich ein 4
Oktaven tieferes es (Kontrafagott, T. 281) und f (Kontrabass-Klarinette, T. 281) als im T. 153
bei der Klarinette und dem Tenorsaxofon. Obwohl dieser Abschnitt und das Tonmaterial im
ganzen Stiick nicht serialistisch aufgebaut ist und die Tonhohe beim Horen wegen der Kom-
plexitét nicht genau merkbar ist, ist die Tatsache auffallig.

Weitere Instrumente folgen neu: Piccolo-Trompete im T. 318, Sopransaxofon im T. 333, Oboe
im T. 357 und endlich spielen alle 7 Bldserspieler zusammen mit dem (Un)Auftritt der un-

sichtbaren Piccoloflte von hinter der Bithne im T. 374. Alle anderen spielen hier (T. 370-376)
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sehr leise mit einer Ton-Repetition in den verschiedenen Tempi, dazwischen greift die Picco-
loflote von hinten, mit Lautstirke und einer schnellen regelméBigen Ton-Repetition die ande-
ren an.

Bevor der Teil IIb mit der zum 51.Mal wiederholten 16tel-Note-Bewegung auf den gehaltenen
Akkord (Abschnitt U) zum Ende geht, kommt der letzte Auftritt eines Blasinstrumentes: Der
Es-Klarinette im T. 388, die Besetzung fiir den Anfang des Teils IIb ist bereit.

Am Ende des Stiickes essen die Bliser die andere Kléinge auf: Teil IIb

Unendliche viele neue Auftritte mit den neuen Instrumenten schaltet die Komposition in ein
kleine Ensemblswerk fiir Bldser um. Oboe, Es-Klarinette, Sopransaxofon und Piccolo-Trom-
pete spielen wie ein Korper, der letzte Teil im Stiick klingt sehr sparsam nach einer einstimmi-
gen Melodie. Beginnend mit zwei Ténen von der Oboe und dem Sopransaxofon treffen sich
die Oboe und die Piccolo-Trompete auf einen Ton mit einer Uberblendung. Der Unisono wird
von dem vorletzten Auftauchen von Streichern und dem Klavier kurzerhand abgebrochen (T.
418), die Es-Klarinette verfarbt ihren Klang wieder mit dem Tuch (gestopft) im T. 424. Das
letzte Auftauchen vom Ensembleklang zwischen T. 428-431 entsteht durch den unauftilligen
Auftritt der Piccoloflote (des Spielers) auf die Biihne, zugleich mit dem Klang vom Weinglas.
Obwohl der endlose neue Auftritt der Blasinstrumente im Teil Ila beendet war, hort der Kom-
ponist nicht bis zum Ende des Stiickes auf, die Klangfarbe zu dndern und neue Kldnge vorzu-
stellen.

Durch ein Solo, einen Ton der Es-Klarinette zwischen T. 450 und 453, geht das Stiick wieder
iiber zum Blédserensemble. Die Blasinstrumente ziehen langsam nach und nach, eins nach dem
anderen in das Land um, in dem Klavier, Harfe und Streicher sich beschéftigen, und richten
sich im gesamten Land ein und beherrschen es: das Klavier, die Harfe, die Streicher sind alle

verschwunden.



Tabelle 1: Auftritte der Blasinstrumente

Teil Takt Instrument Anmerkungen
I T.1-116 | (nur Pf, Hf, Streicher)
T. 117 *ITp. der erste Auftritt des Blasinstrumentes
T. 118 *Cl.
T. 120 *Ts.
T. 153 CL + Ts. die Bldser zum ersten Mal hintereinander
T. 156 *Eh. + Cl. + Ts. + Tp. erste Synchronitit innerhalb der Blédser
T. 160 Ts.
T. 163 Eh. + CL + Tp.
T. 166 *Fg.
T. 169 Eh. + Cl. + Fg. + Tp. erste Synchronitéit mit anderen Instrumenten
T. 170 Ts.
T. 172-175 | Eh. + CI. + Ts. + Fg. + Tp. | Repetition zwischen Eh., Tp., Fg. (fis")
T. 179-181 |Eh. + CL + Ts. + Tp.
ITa T. 184 *BCIl.
T. 223 *Pos.
T. 253 *Bob.
T. 281 *Kfg, *KbCl. KbCl: Dynamische Bewegung vgl. mit Bob.
(T.253)
T. 318 *PTp. ebenso wie Bob. und Kbcl.
T. 333 *Ss.
T. 357 *Ob.
T. 374 *Picc. Hinter der Biihne
T. 388 *Es.CL
ITb T. 428 Picc. auf die Biihne
T. 428 Weinglaser mit Glaskugeln
T. 431 Weinglas(gestimmt auf ")

: In Tabelle wird ab dem Teil IIa nur das neue Instrument geschrieben.

1 * markiert beim ersten Auftritt des Instrumentes.




Violoncello im Teil IIa - Solist spielt unsolistisch

Wenn man die Erkldrung der Partitur nicht gelesen hitte, dass das Violoncello im Teil Ila als
Solist rechts neben dem Dirigenten positioniert wird, kann man es erst ab dem Abschnitt I (S.
26) am deutlichsten merken. Davor spielt das Violoncello mehr Aktionen als andere Instrum-
ente, trotzdem gehdren mache davon zu einem einheitlichen Klang des Ensembles. Als Bei-
spiel: beim Abschnitt G mit dem Unisono des Tons a' permutiert das Violoncello den Ton mit
den Saitenwechseln und dem lauten Akzent sf, als alle anderen Instrumente viel seltner den-
selben Ton spielen. Trotz des markanten Impulses dndert sich der Gesamtklang nicht, es bleibt
auf einem Punkt, einem Ton.

Aber Abschnitt I féllt anders aus. Der Aufbau dieses Abschnittes ist vollig anders als der
andere (Uber das Geriist dieses Abschnittes wird spiter noch mehr erklirt). Auer dem Vio-
loncello holen sich alle anderen eine bestimmte Figur mit dem einzelnen Ton regelmiBig wie-
der: z.B. die erste Violine zwischen T. 242 und 243 der gekratzte Bogendruck mit sf, drei Mal.
Nur gibt das Violoncello hier eigenartig die langere Figur mit einer bewegenden Dynamik,
obwohl der wiederholte einzelne Ton beim Violoncello spéter (T. 267-268) nachgeholt wird.
Wegen der Isolierung des Violoncellos gibt es im Abschnitt I eine Storung der 16tel-Note-Be-
wegung (sieche Analyse vom Abschnitt I).

Trotz solcher Vorstellung vom Violoncello spielt der Solist in diesem Stiick eine andere Rolle
als der klassische. So ist dessen Ausstieg sehr iiberraschend im T. 356 und bis zum Ende des

Stiickes taucht er nicht mehr auf.

Die gesamte Behandlung der instrumentalen Gruppen im Stiick

Wegen der endlosen neuen Auftritten und der unsolistischen Solist-Behandlung ist dieses
Stiick schon speziell. Sechs Instrumente fangen an ein Stiick zu bauen, dazwischen gibt es nur
manchmal Streicherklidnge (z.B. T. 13-15, T. 21-22). Das neue Blasinstrument kommt immer
mehr dazu und mit dem neuen Anfang des Teils Ila schafft das Stiick eine neue Lage mit ei-
nem groflen Ensembleklang in der Besetzung. Obwohl im zweiten Teil das Violoncello als So-
list da ist und ein neues Blasinstrument dazu kommt, bleibt das System der Besetzung auf ei-
ner Ebene. Innerhalb des Teiles Ila wéchst die Besetzung nur wenig, wie im Teil 1. Der zweite
iiberraschende Sprung mit dem Beginn des Teils IIb ist eine Verkleinerung der Besetzung. Un-
gewOhnliche Blidserensemble sind da sehr intensiv mit den hohen langen Ténen und dem neu-

en Klang vom Weinglas. Das Ende ist ein langer lauter Schrei von den Blésern.



Tonmaterial

Zwolf bestimmte Tonhohen, dazu mikrotonale Abweichungen und unbestimmte Tonhéhen mit
der Aktion, wie z.B. pizz. im Wirbelkasten bei den Streichern, sind die Hauptklangmaterialien
fiir das Stiick. Besonders nutzt der Komponist die mikrotonalen Vorzeichen nur an ein paar
Stellen, und Teile mit einem Gerdusch, z.B. extrem hoch auf dem Steg, wurden als ein
"Block" in der Musik auskomponiert. Trotzdem sind die Tonmaterialien und deren Kombina-
tionen umfangreich, so grof3, dass man nicht alle Tone einzeln in einer Analyse bringen kann.

Daher wird die Analyse auf ein paar ausgewédhlte Kategorien verengt.

Beginn: Der klangliche Faden hat sich verflitzt

Alle zwolf, voll-chromatische Tonhohen in den hohen Lagen klingen in weniger als 1,5 Se-
kunden (T. 1-2) direkt am Anfang des Stiickes. Mit dem schwach gezupften Anfangston g' bei
der Bratsche folgen 8 Tone (davon a™ verdoppelt zwischen Klavier und Harfe) gleichzeitig
ebenso mit den schwachen Artikulationen bei dem Klavier, der Harfe und dem Kontrabass.
Die tiibrige 3 Tone von 12 werden von drei hohen Streichern mit den langen Noten hinterein-
ander vorgestellt, obwohl diese gesamten zwei Takte sehr schnell vorbeigehen, so schnell,
dass man nicht alles richtig wahrnehmen kann. Wegen der geringen Lautstdrke, der unbe-
stimmten Tonhohe (z.B. pizz. im Wirbelkasten bei der ersten Violine und dem Violoncello im
T. 1) und den vielféltigen Einsédtzen der Klidnge, klingt der Anfang des Stiickes sehr komplex
und ungeordnet. Trotz der kurzen Unordnung findet man sofort ab dem Ende des 2. Taktes
eine Ton-Repetition zwischen mehreren Instrumenten, die in diesem Stiick spater als haupt-
kompositorisches Material eine Rolle spielt. Das Violoncello fingt mit dem Ton f in einer
Triole mit pizz. am Ende des 2.Taktes an, danach setzen Klavier, Kontrabass und Bratsche
denselben Ton auch in einer Triole fort, obwohl die Abstinde der Tone nicht regelméBig sind
(T. 2-4).

Als néchstes entsteht eine Synchronitdt zum ersten Mal zwischen 4 Streichern mit einem star-
ken Bartok-pizz. direkt hinter dem Akkord vom Klavier (T. 4). Verglichen mit dem ersten Ak-
kord (p) vom Klavier (T. 1) ist der zweite (sf) ein gespiegeltes Intervall. Die Synchronitét der
Streicher wird auch im breiten Umfang durch die chromatische Reibung beeinflufit. Diese
Synchronitét verwandelt sich spéter wie die Ton-Repetition in diesem Stiick in ein haupt-kom -
positorisches Material, bis 16tel-Bewegungen beim Abschnitt U das Stiick besetzen.

Seite 1 der Partitur ist mit den obengenannten Materialien aufgebaut, bis die neue Sache mit
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den Glissandi bei Streicher eine neue Lage schafft. Die chromatische Synchronitét (T. 8 auller
der Bratsche, T.9, am Ende des 12.Taktes), die Oktavierung-Synchronitdt mit dem Ton g (T.
12 auf den 3 halb Schlag), die komplexen einzelnen Einsdtze mit den chromatischen Tonho-
hen (besonders zwischen T. 10 und 11), eine Ton-Repetition cis in einer Quintole (T. 12 bei
dem Klavier, der Harfe, dem Violoncello und dem Kontrabass) und die unbestimmten Tonho-
hen mit dem Gerdusch machen die Komposition verwickelt, ohne irgendeine Vorstellung, wo-
hin die Musik sich richtet. Trotz der unendlichen Verdnderungen gibt es kein Zentrum aber die
Klénge beziehen sich aufeinander.

Durch der verschiedenen Strecken mit den Glissandi bei den Streichern (ab T. 13) wird die
Musik kurz einheitlicher zwischen den Instrumenten. Aber die Glissandi horen sofort auf und
kommen niemals wieder im Stiick.

Der erste Zentralton des Stiickes ist g im T. 20. Aber die Repetition ist nicht nach altem
Brauch, sondern immer eine neue Vorstellung wie sie der Komponist auch am Anfang des
Stiickes "gegen unendlich" (1995) nutzt, obwohl hier keine mikrotonale Abweichung entsteht.
Das Klavier erzeugt unterschiedliche g durch die Flageoletttone und die Streicher durch den
Saitenwechseln. Alle gleichen Tone sind nicht die gleichen.

Nach einem langen Ton a von der ersten Violine sind die danebenliegenden chromatischen
Tone ordinario erzeugt und wird nach einem gemeinsamen crescendo von einer Synchronitit
abgeldst und diese wird wieder diminuendo. Seite 2 der Partitur hat die chromatischen Tone
von der Mikrotonalitét plotzlich abgeldst und der Umfang der Komposition verengt.

Wie hier nur auf der 1.Seite der Partitur erklért, sind die Klangmaterialien in diesem Stiick
sehr umfangreich und ungeordnet. Es gibt keine Richtung und keine Ordnung aber einen
grolen Umfang und unzdhlbare, subtile Artikulationen. Trotzdem sind einige Materialien
deutlich in einem Prinzip entwickelt. In der folgenden Kategorien wird solche kompositori-

sche Methode untersucht.

Die Synchronitiit mit chromatischer Reibung, besonders im Teil I

Durch die punktuellen Einsédtze der Instrumente am Anfang des Stiickes bemerkt man sofort
die starke Synchronitdt von mehreren Instrumenten. Nachdem der Anfangston des Stiickes al-
lein steht, 16sen ithn zwei Musiker mit pizz. ab. Direkt nach zwei Einsdtzen entstehen 9 Tone
(4 vom Klavier, 4 von der Harfe, 1 vom Kontrabass im T. 1) gleichzeitig. Obwohl diese erste
Synchronitét in Bezug auf die 51maligen Akkord-Repetitionen im Abschnitt U analysiert wer-

den kann, ist es zu weit auseinander, um unmittelbar eine Verkniipfung herzustellen. Trotzdem



ist das Verhiltnis nicht ignorierbar. Der Punkt, der insbesondere analysiert werden soll ist, wie
der Komponist die Synchronitit mit welcher Verkniipfung wihrend der ungeordneten
einzelnen Rhythmen benutzt hat. Weil ab dem Teil IIb die Synchronitét als ein Hauptmaterial

umgewandelt wird, untersucht diese Kategorie nur den ersten Teil (I) begrenzt.

Als musikalische Funktion trennt eine Synchronitit, die zwischen einer Phrasierung einzeln
vorkommt, die Musik 2-teilig an manchen Stellen. Der erste synchronische Akkord im Stiick
kommt bei Streichern vor. Als Vorschlag spielt das Klavier (T. 4) in sf sein Motiv, das es
schon im T. 1 hatte, die Streicher libernehmen weiter die laute Dynamik mit einen gemeinsa-
men Bartok-pizz (T. 4). Jede Streicher hat eine eigene Lage, merkwiirdigerweise liegt das
Violoncello im Bass (sogar 2 Oktaven tiefer als Kontrabass), obwohl der Abstand zwischen
den anderen Streichern nur eine Oktave ist. Die 4 Tone sind mit einer Septime oder None auf-
gebaut, d.h. wenn man sie in einer Oktave sammelt, kommen die chromatischen Tone raus
(cis, d, es, e). Dieser gezupfte Ton fiihrt zu einem neuen Klangmaterial, ndmlich zum Strei-
chen die Zarge (T. 5). Hier sieht man noch, dass das Violoncello allein vor der Synchronitét
das neue Tonmaterial gehabt hat und vorher schon die Zarge gestrichen hat (T. 4). Man kann
es so interpretieren, dass hier implizit angedeutet wird, dass das Violoncello spater im néichs-
ten Teil ITa im Solo beschéftigt wird.

Den zweiten synchronischen Akkord spielen alle Instrumente, die das Stiick angefangen ha-
ben. Mit sehr leisem pizz. im T. 8 entstehen 8 Tone (d, es, e, f, ges, g, as, a), dabei erzeugt die
Bratsche den Ton d' als auskomponierten Nachhall. Obwohl die Oktave-Lage immer noch
sehr breit ist, ist das geriebene Intervall geblieben. Direkt nach diesem Akkord fallen zwei
neue mit wenigen Tonen (T. 9): erste Synchronitdt mit 4 Tonen (cis, d, es, €) in Triole und die
zweite mit 3 Tonen (g, gis, a) in Viertel-Noten. Obwohl die beiden einen gemeinsamen An-
fang haben, laufen die anders.

Beim nichsten Mal kommen genauso wie vorher zwei Synchronititen hintereinander. Die
dritte Synchronitit wird auf einem Ton (g, in mehreren Lagen) erzeugt (T. 12) und als nichste
folgen 6 Tone in pp (h, ¢, d, es, e, f: fehlt cis), den fehlenden Ton cis klemmt das Violoncello
kurz vor der Synchronitét ein (Eigentlich steht der Ton cis in einer Repetition: von Harfe und
Kontrabass tliber Klavier nach Violoncello, immer in einer Quintole).

Hintereinander klingende Synchronitdten kommen nochmal im T. 19 vor. Aber dieses Mal
sind die Tone gleich, nur die Oktave-Lagen sind anders. Der erste von Klavier, Harfe und
Bratsche, die zweite von Klavier, Harfe und drei anderen Streicher auBer der Bratsche (beide

Tone, c, cis, d, es, e).
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Danach kommt wieder eine einzelne Synchronitéit im T. 22, 30, 31 bei den Streichern. Bisher
passiert es in zwei Situation: entweder auf einem oder auf mehreren Tonen, die eigentlich ne-
beneinander chromatische Tone sind, aber hier in verschiedenen Oktaven-Lagen verstreut
sind. Nach einer langen Strecke mit Synchronitdt im Abschnitt C (Obwohl in ihm eine ganze
Strecke Synchronitét ist; wegen der mikrotonalen Tone wird es in der ndchsten Kategorie ana-
lysiert.) kommen 5 Tone gleichzeitig wieder im T. 116 (h, c, cid, d, es), obwohl kleine Ab-
weichungen wie immer da sind. Die markante einzelne Synchronitit kommt erst ab dem T.
162 als Hauptklang vor. Die Téne sind wieder im geriebenen Intervall a, b, h, ¢ und bei der
Harfe zusitzlich e, fisis (g), und zum ersten Mal streichen 3 Streicher gleichzeitig die Saiten
von hinter dem Steg (T. 165). Auf der Seite 16 der Partitur sicht man sofort, die 4 malige Syn-
chronitdt. Alle Tone sind wieder in der Reibung der Intervalle mit unbestimmten Tonen. We-
gen der Pause zwischen den Synchronitidten und dem vorherigen einzelnen Rhythmus klingen
sie leer aber intensiver. Bevor die regelméfBige Synchronitdt als Hauptmaterial im Teil Ila auf-
taucht, geht der Teil I zu Ende mit der Synchronitét, die verstreut oder gerieben ist (T. 179,
183).

Diese einzelne Synchronitdt im Teil I hat eine ganz andere Bedeutung als im Teil I1a. Wegen
der GroBe der Besetzung und der Form klingt der Teil I nach einer Sammlung mit unsortierten
einzelnen Tonen. Trotz der Reaktion zwischen den Instrumenten ist der Umfang sehr eng. Im
Vergleich ist der Teil 1la viel ensemblehaftiger und ordentlicher mit einer gemeinsamen Be-

wegung. Mit der Zunahme der Besetzung wird die Gemeinde grofer.

Mikrotonale Vorzeichen und Abweichungen

Die mikrotonalen Vorzeichen werden iiberhaupt in diesem Ensemblewerk sehr begrenzt ge-
schrieben, intensiv nur an 2 bestimmten Stellen. Weniger intensiv sind sie an anderen Stellen,
z.B. um den Flageolettton (besonders fiir den 7.Teilton) zu notieren oder um die kleine Ab-
weichung fiir die Schwebung des Tons zu erzeugen (oder um es andersum zu sagen, um einen
intensiven Cluster in einem engen Umfang aufzubauen): Beispiel fiir die Notation des Flageo-
letttons, T. 153 beim Klavier und Violoncello, fiir die Abweichung, T. 337 bei der Piccolo-
Trompete mit der ersten Violine.

Die erste Nutzung der Mikrotone taucht zwischen T. 23 und 26 intensiv auf, mit zwei extrem
getrennten auf- und ab- Bewegungen. Die Besteigung mit der extrem leisen Lautstiarke ppppp
zwischen dem Ton d" und 7/8 erhohte f"' 6ffnet die mikrotonale Abweichung, sogar der Kon-

trabass spielt die hohe Lage. Aber danach verstreut sie die Tone in mehrere Oktaven bei der
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Pseudo-Absteigung mit einer groen Lautstirke ff'. Das Klavier und die Harfe spielen das
extrem breit und die vier Streicher spielen das in eigener Lage, wihrend eine Kreuzung
zwischen der ersten Violine und der Bratsche passiert, um die Ton-Repetition zu vermeiden.
Trotzdem sind hier die Tonhéhen wieder sehr begrenzt (T. 25-26): zwischen dem Ton 7/8
erhohte f und 7/8 erhdhte g. Nach dieser 4 taktigen Vorstellung der Mikrotone setzt sich das
Stiick wieder auf den chromatischen Stuhl hin.

Wihrend der intensive Nutzung der mikrotonalen Vorzeichen fiir die einzelnen kurzen Noten
pizz. benutzt wird, fallen die mikrotonalen Tone bei der zweiten Nutzung mit einem langen
halligen pizz. durch den ganzen Abschnitt C ab. Beginnend mit dem Ton as am Anfang des
Abschnittes C fallen die Tone runter bei den ganzen 6/4 taktigen Stellen bis zum T. 104. Die
Bratsche rutscht nach unten, enger als eine kleine Terz, und die andere Streicher rutschen
ebenso mit einem Wechsel zwischen pizz. und arco in 5 Takten (bis T. 99), sogar muss die ers-
te Violine in einer kurzen Pause die Skordatura bis zu dem Ton 1/4 erhohtes f schaffen. Wie
der erste Auftritt der Mikrotone-Steigerung spreizt sie hier ebenso in mehreren Oktaven in die
nichsten 5 Takte, aber die Tone wiederholen sich mit sempre ppp, von dem leisen Unisono

halt die Spannung mit dem Hall an.

Die Musik hiilt sich auf einem bewegenden Punkt: Zentralton®

m

Das Stiick endet im Unisono des Tones ¢ mit der Mischung der 3 Instrumente. Der Teil IIb
ist melodisch oder anderesrum eine singende aber abgebrochene Einstimmigkeit. Ein Ton
dauert hier viel langer als in anderen Teilen, der Aufenthalt auf einem Ton bewegt dynamisch
nicht viel. Wie Spahlinger zu dieser Melodie gekommen ist, wie alle Instrumente einen Ton

fokussieren, wird hier analysieren.

Der erste Zentralton g (T.20) entspricht dem Wort "erst" in diesem Stiick. Das Stiick fangt mit
g' an, die erste Synchronitit auf einem Ton, aber der Oktaven-Unterschied gilt ebenso g (T.
12, demnéchst im T.30 nochmal). Der Ton g ist der erste Zentralton, er ist sogar der erste am
langsten klingende Ton im Stiick (T. 20, 3 Sek. lang), obwohl der nichste Ton a bei der ersten
Violine ihn sofort im Rang ablost (der Ton a kommt ebenso wie der Ton g haufig in dieser Ka-
tegorie wieder). Sechs Instrumenten mit 20 verschiedenen Aktionseinheiten auf einem Ton
und einer Dynamik (obwohl der Ton der ersten Violine leiser und ldnger als andere anhilt),

aber der Rhythmus ist stochastisch. Dieser 3 sekundige Takt ist wie ein einfarbiges Gemaélde

2 Zentralton bedeutet in dieser Arbeit der Ton, auf dem das Stiick kurz anhilt.
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des Pointillismus.

Bevor der zweite Zentralton es in den verschiedenen Lagen kommt (ab T. 41), gibt es einen
Vorlaufer, obwohl an dieser Stelle der "Pseudo-Zentralton" nicht genau merkbar ist. Im T. 31
kommt der Ton b in 8 verschiedenen Oktave-Lagen mit 6 verschiedenen Dynamiken: Klavier

(b"" - pppppp, b - ppp, B - pppp, Subkontra B - ppp), Harfe (b"'- sff, b" - ppppp), Bratsche (b' -
ppppp), Kontrabass (Kontra B - p).

Abbildung 1: Spahlinger, furioso, S. 3
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Ab dem T. 41 fiangt eine lange Strecke mit dem zweiten Zentralton es in 7 verschiedenen
Lagen an. Auller einem kurzen Abbruch, ab den letzten zwei Tonen im T. 43 bis zum ganzen
T. 44, spielt jeder es in 2 bis 6 verschiedenen Lagen. Der rhythmische Prozess ist von der Un-
regelméBigkeit zur RegelmaBigkeit verdndert (16tel-Note, T. 43 und T. 45-46), der zeigt, wie
wichtig die Rolle des Rhythmus hier im Stiick ist: konkreter wird das dargestellt bei der Ana-
lyse Rhythmus.
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Der Ton g hat ein mystische Charakter, das Stiick konzentriert hdufig auf ihn. An der Stelle,
wo sich zum ersten Mal das Gerdusch im Vordergrund als ein Hauptklang duflert (T. 51-70),
kommt er nochmal als ein Ton, der einzigartig die merkbare bestimmte Frequenz hat. Das
heil3t, jede Streicher spielen das Gerdusch auf der G-Saite, obwohl der Hauptklang sich auf
das Gerdusch konzentriert, dazwischen taucht der Ton g auf. Die Bratsche beginnt im T. 51
mit einer kurzen Note, danach folgen der Kontrabass und die erste Violine. Das klangliche
Resultat: deutlicher zeigt das Ende des Abschnittes A ohne Abbruch des Gerdusches zwischen
T. 66 und 70, darin liberblenden die Streicher einander mit einem Oktaven-Unterschied: erste
Violine zur Bratsche, Kontrabass zum Violoncello.

Bevor der nédchste Aufenthalt auf einem einzelnen Ton mit dem unregelméBigen Rhythmus
eintritt, kommen dazwischen zwei Mal einheitliche Treffepunkte.

Der erste, in 4 verschiedenen Lagen kommt der Ton f im T. 160, jedes Streichinstrument hat
eine eigene Lage und Bogenposition und deren Richtung, von ord. bis extr. s.p.. Ein "Halt" auf
einem Ton wechselt die Klangfarbe wihrend der Anderung der Position des Bogens. Der
zweite entsteht wihrend einer Steigerung der Tonhdhe. Ab dem T. 172 steigt die Tonhohe mit
einem Tempowechsel, obwohl die Oktave-Lagen alle unterschiedlich sind. Mit der folgenden
Reihenfolge tritt die Tonhohe auf (sie wird ohne Lagen-Bezeichnung beschrieben): d, cis, c,
fis, gleichzeitig es, e, f, g (entsprechend wieder mit dem Akkord vom Klavier am Anfang des
Stiickes), gis, a, b. Von einer chromatischen Skala mit 11 Ténen werden nur 2 Téne repetiert
bzw. verdoppelt (Abgesehen von dem Ton e' im T. 174 wegen der Uberblendung). Zuerst stoft
das Englisch-Horn fis" sffff possibilie (T. 173), dann iibernimmt die Trompete denselben, als
letztes folgt das Fagott. Die Lage und Dynamik sind einheitlich, es entsteht nur die Anderung
der Klangfarbe mit einem neuen Einsatz.

Im T. 176 mit dem Ton a (und a') gibt es zwei rhythmischen Figuren: eine punktierte 8tel- lan-
ge crescendo und ein gleich langes diminuendo mit saltato nach einem sf Akzent. Die beiden

kleinen Repetitionen sind eine Samenpflanze des Baumes (Stiick).

Tabelle 2: Vergleich der horizontalen Repetition und der vertikalen

Takt Tone Instrumentarium Dynamik Auftritte | Rhythmus
T.173- [fis" Bléser alle gleich 3 Mal eigenen einzelnen
175 (1 Ton) |(alle einzel) sfif possi. Einsatz
T.176 |aunda' |Streicher cresc. und dim. |2 Mal Unisono

(2 Tone) |(2-3 Instr.-Mischung) |beweglich
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In dieser Kategorie der Analyse ist der Ton a wichtig, weil er so oft als ein Zentrum auftaucht.
Die lidngste Strecke mit dem Ton a fiangt mit dem Abschnitt G (T. 202, der Abschnitt wird spé-
ter bei "hermiolischer Taktartwechsel" konkreter erklirt) an. Das Violoncello als Soloinstru-
ment und die anderen Instrumente ziehen den Ton mit verschienen Artikulationen und Dyna-
miken weiter bis T. 207. Was aber auffallig ist, ist die versteckte Fortsetzung ab dem T. 209.
Man kann es nicht sofort an den Noten erkennen, aber die 8tel-Note-Bewegung lduft durch:
ab T. 209 Englisch-Horn, Klarinette, wieder Englisch-Horn, BaB3-Klarinette, Klarinette, Bal3-
Klarinette und T. 210 Klarinette, Englisch-Horn, zweite Violine, Bal3-Klarinette, wieder zwei-
te Violine und nach kurzer Pause ab T. 211 Englisch-Horn, Ba3-Klarinette und Klarinette hin-
tereinander . Dazwischen als Zusatz, die zweite Violine im T. 209 und die erste Violine im T.
210 ornamentieren den Ton.

Wenn hier einzelne kurze Noten verbunden waren, wird spiter mit langen Noten iiberblendet.
Beginnend mit der BaBBoboe im T. 350 mit dem Ton a folgen weiter BaB3-Klarinette, Sopransa-
xofon, Posaune und 5 Streicher. Meist wechseln sich Blédser- und Streicherinstrumente ab, be-

sonders setzt das Violoncello als Soloinstrument 3 Mal (jedes Mal auf andere Saite) ein.

Unbestimmtheit der Tone

Die Antwort auf die Frage, ob man extra unbestimmte Tone bei der Analyse heraus ziehen
kann, hingt von der Methode der Nutzung ab. Das Stiick beschéftigt sich sehr stark mit den
punktuellen Einzeltonen, und das enthélt auch die Unbestimmtheit der Tone (Frequenz). Nicht
nur der Klang, der selbst in keiner bestimmten Frequenz notierbar ist, z.B. pizz. im Wirbelkas-
ten oder hinter dem Steg, sondern auch andere Klidnge z.B. Bartok-pizz. oder Klappen-
Schlagen fiir Blasinstrumente erzeugen viele andere Frequenzen dazu. Wenn man die Zeichen
der Partitur sieht, merkt man, wie Spahlinger sich genau fiir die kleinen Abweichungen ent-
schieden hat: siche Zeichen der Partitur. Drei verschiedene unbestimmte hohe Tone, vier ver-
schiedene Grade des liberhohten Bogendrucks, sechs verschiedene Grade des Griff-Finger-
drucks. Der Unterschied zwischen der Genauigkeit und der Ungenauigkeit in der Notation
hingt vom Komponist ab, wie deutlich, wie ungefahr (trotzdem muss die Spielweisung keinen
Zweifel bringen) sie notierbar ist. Trotz solcher Komplexitit der Analyse gibt es im Stiick "fu-
rioso" die bestimmte Stellen, wo nur Gerdusche beschiftigt sind.

Der starkste Eindruck der Unbestimmtheit der Frequenz entsteht beim Gerdusch von Strei-
chern. Obwohl der Komponist ext: s.p., extr. hoch notiert (T. 51), klingt es "auf dem Steg"

wie ein weilles Gerdusch, und entspricht dem Luftgerdusch beim Blasinstrument. Jedes
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Streichinstrument nimmt die G-Saite einheitlich fiir den Sprung zur echten Tonhdhe, zieht das
Gerdusch bis zum néchsten serialistischen Abschnitt. Dieses 48 sekundige Gerdusch (T. 51-
71) ist die erste markante Vorstellung und kommt nochmal ab dem T. 133, aber alle 4
Streicher spielen auf anderen Saiten, sogar wechselt jeder die Saite.

Als letzte Vorstellung spielt das Violoncello solistisch (T. 270-274), wihrend andere Streicher
nur als ein StoB die 16tel-Note spielen (zweite Violinen zwei Mal hintereinander im T. 270,
Kontrabass im T. 271, Bratsche im T. 273).

AuBer solcher spezielle Fokussierung lauft eigentlich das Stiick mit verschiedenen Methoden
der Unbestimmtheit der Tone und besonders am Ende des Stiickes klingt das Weinglas mit

Glaskugeln nach einem gefilterten Gerdusch.

Zur Richtung des Teiles IIb schreien die Bliser

Ob dieses Thema "Zur Richtung des Teiles IIb schreien die Bldser", wie der Komponist das
Stiick zum Teil IIb bringt, in dieser Kategorie sein soll, ist eine Frage. Aber nicht nur die Ton-
hohe, sondern auch der Charakter der Tonmaterialien muss hier eingeordnet werden.

Ein Atempause-Zeichen(,) kommt ein paar Mal im Stiick vor, z.B. zwischen T. 11 und 12, T.
44 und 45: die erste Atempause nach dem diminuendo des Gesamtklanges im T. 11, die zweite
vor der "Reprise" der Repetition mit dem Ton es. Diese zwei Pausen waren schwach fiir ihre
Rolle, aber beim nichsten Auftritt iberraschen sie in ihrer Rolle. Zwischen T. 336-337 gibt es
klanglich einen riesigen Sprung. Die Dynamik bleibt laut wie vorher, aber dieser lange Schrei
mit den hohen Tonen bringt den Horer in die andere Welt. Die Atempause bricht die Musik
ab, die erste 16tel-Note mit sff von dem Klavier, der Harfe, der ersten Violine, der Bratsche
und dem Violoncello mit 11 Toénen (es fehlt f) wie ein voll-chromatischer Cluster (mit dem
Ton f der zweiten Violine) schlie3t die 16tel-Note-Bewegung ab, zugleich schreien 3 Bléser
mit 4 Streichern. AuBer der BaBBoboe bauen andere einen Cluster in einem engen Intervall,
eine Vorschau auf den néchsten Teil IIb , wihrend der Teil Ila noch l4uft. Der zweite Schrei
im T. 343 féngt genauso wie der erste gleichzeitig mit der 16tel-Note an, die mit sff vom 11
tonigen Cluster ohne Ton f aufgebaut ist. Diesmal nimmt der fehlende Ton f die BaB-Klarinet-

te an. Der Schrei wird etwa tiefer und intensiver und das Intervall enger.

Zwischen dem Ausstieg des Solistes und dem Beginn des neuen Teiles IIb schreien nochmal
die 3 Bldser mit 2 Streichern(T. 384-389). Es ist anders als zwei zuvor, aber den Abbruch des
Stiickes hort man zusammen mit dem Beginn des ndchsten Schreies mit der Assoziation. Der

neue erhdhte Schrei wiederholt sich 5 Mal mit einer Anderung der Klangfarben.
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Abbildung 2: Spahlinger, furioso, S. 44
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Bei zweitem bis viertem Mal geben das Klavier und die Harfe mehr Akzent mit denselben T6-
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nen beim Einsatz der Schreie. Nur beim letzten Mal kommen andere Verfahren der Tone, ob-
wohl der Einsatz zugleich mit den Bldsern und Streichern ist.

Nach zwei Abschnitten, einer mit symmetrischer Form (Abschnitt T) und der andere mit
16tel-Note-Festmahl (Abschnitt U), beherrschen die Blédser das Stiick als Fortsetzung der
Schreie. Als ein Beweis spielt die Oboe den Ton cis" und das Sopransaxofon h", die zwei

Tone gehoren zur nachsten Stufe des Schreies.
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Ryhthmus

RegelmiiBigkeit gegen die ungeordnete und einzelne Eigenartigkeit

Eine der Merkwiirdigkeiten im Stiick ist die RegelméBigkeit und dagegen gesetzt das unge-
ordnete Chaos bei der Rhythmus-Kategorie.

Wie der Komponist mit dem Grundprinzip des Unterschiedes zwischen der RegemiBigkeit
und dem Chaos musikalisch umgeht, wird hier mit den folgenden untergeordneten Kategorien
betrachtet: die RegelméaBigkeit, geordnete aber auskomponierte UnregelméBigkeit, Chaos
(keine Ahnlichkeit) und musikalische Stirke wechseln durch den hemiolischen Taktartwech-

sel.

Von der RegelméifBligkeit mit dem 8tel- und 16tel-Noten-Puls zum 16tel-Noten-Festmahl

Bis zu dem hochsten Punkt der Repetition im Abschnitt U taucht der regelméBige Impuls héu-
fig mit vielfdltigen Methoden auf.

Erste Methode mit einzelnem Punkt

Das erste Beispiel mit den einzelnen 8tel-Noten erscheint schon ab dem Endes des 15. Taktes.
Beginnend mit dem g' bei der ersten Violine stempelt jeder den einzelnen 16tel-Punkt mit dem
8tel-Note-Abstand. Nach der kurzen Vorstellung der regelméBigen Pulse wird sie wieder sto-
rend, aber es gibt eine 16tel-Note-Rotation bei den 4 Instrumenten auf den lezten Vierteln im
T. 18.

Als das zweite wird der Zentralton es ab T. 45 mit 16tel-Note-Impuls erzeugt in verschiedenen
Oktaven. Nach den durchgehenden 23 Schlidgen (T. 45-46) atmet die 16tel-Note-Bewegung
mit einer 16tel-Note-Pause ein, wird der regelméfBige Impuls 6fter durch solchen Atempausen
unterbrochen, bis zum neuen Klang vom Gerdusch bei den Streichern.

Ein ldngere Strecke findet man im Abschnitt I ab T. 241. Die Form des Abschnittes ist an sich
schon speziell ausgestattet mit sehr sparsamen Materialien wie im Abschnitt B. Hier wird
ohne Violoncello analysiert, weil sich der Solist spéter in die andere Kategorie Unregelméfig-
keit einordnet. Abgesehen von dem Violoncello haben alle anderen Instrumente jedes Mal
einen eigenen Einsatz, niemals doppelt, obwohl spéter ab dem T. 246 die Liicken o6fter vor-

kommen. Das Verhiltnis zwischen den einzelnen Tonen ist subtil, undefinierbar. Jeder Ton
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wird mit dem groBen Abstand wiederholt, aber bei jeder Repetition hat der Ton andere
Nachbarn. Weil jeder Ton eine eigenen Dynamik hat, dndert sich das Verhéltnis sofort:
derselbe Ton ist jedes Mal anders wahrnehmbar. Als Beispiel, die Harfe spielt dreimal sff (T.
242-243), der erste Ton sff kommt nach einem leisen Ton der Trompete, wird die Synkope
projiziert. Aber der zweite Ton steht direkt nach dem sf der ersten Violine am Ende des Taktes
242. Obwohl der zweite auf dem Schlag kommit, ist die Kraft des AnstoBes schwacher als der
erste. Solche subtilen Kleinigkeiten sind nicht vollstdndig horbar oder fiihlbar, trotzdem

laufen die 16tel-Noten wie eine Maschine.

Zweite Methode

Der Abschnitt C ist aber auf einer anderen Ebene der RegelméBigkeit. Kein Punkt mehr, alle
Stimmen bewegen sich zusammen mit einem rhythmischen Unisono, aber mit den unter-
schiedlichen Notenwerten: horizontal viel linger geworden und vertikal dichter. Durchgehen-
de punktierte Ganze-Noten am Anfang des Abschnittes (T. 95-104), gewohnliche 16tel-Noten
aber mit den Pausen (T. 105), punktierte 8tel-Noten (T. 106-110) und bis zur doppelpunktier-
ten Halb-Note (T. 111-115) wechselt die RegelméBigkeit in Unisono ihren Charakter mit dem

groBBen dynamischen Sprung (ppp - ff - pp - f1f).

Dritte Methode mit dem Akkord

Der zweite Teil des Stiickes fangt wieder mit einer 16tel-Note-Bewegung (T. 184-185) an,
wandelt sich aber sofort zur 8tel-Note (T. 186). Diese 6 Schlige mit 8tel-Note-Impuls ist die
erste Gestalt zur Vorbereitung fiir die 51malige Repetition im Abschnitt U. Aus einem Akkord
hélt jedes Instrument ein bis zwei Tone an, damit klingt dieser Takt insgesamt nach einer stati -
schen Akkord-Repetition. Die Dynamik bleibt ebenso auf eine Ebene, nur passiert da ein
Klangfarbenwechsel. Als ein konkretes Beispiel wird der Ton cis™ von der Klarinette und der
zweiten Violine erzeugt: wenn ein Instrument 8tel-Pause hat, fiillt das andere den Ton in diese
Liicke. Obwohl nicht alle Tone aus diesem Akkord durch den Takt ziehen, reicht er als der
Vorlaufer der spateren Figur.

Im T. 196 sieht man schlichter. Es gibt einen Akkord mit 6 Tonen, er wird in zwei getrennten
Gruppen hintereinander erzeugt: einmal mit diminuendo (f - mp - ppp), das andere Mal mit

creschendo (pp - p - mf), es wechseln sich beiden Gruppen ab.
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Tabelle 3: Abwechslung der zwei Gruppen

T. 196 |f pp mp p 1774 mf
cis" |CL V1. CL V1. CL V1.
a" V2. V1. V2. VI. V2. V1.
d" V2. Tp. V2. Tp. V2. Tp.
es' Va. BCl. Va. BClL. Va. BCL
c Eh. Fg. Eh. Fg. Eh. Fg.
f Kb. Ve. Kb. Vec. Kb. Ve.

Hier gibt es keine Ausnahme, jeder Ton wird von zwei Instrumenten in Wechsel repetiert. Die
dynamische Bewegung verlduft gegenseitig, aber insgesamt klingt es nach der fluktierenden

Akkord-Repetition.

Mit den weiteren dhnlichen Figuren (z.B. T. 219) eroffnet die 16tel-Note-Bewegung ohne
Ordnung der Tone einmal in eine tiefe Lage im T. 255 und schlief3t sie im T. 258 ab. Aber we-
gen der Tempowechsel sind die Resultate anders. Wéhrend der regelméBigen kurzen Impulse
mit stacc. (der Komponist hat extra geschrieben: "trotz rit. immer gleich kurz") wird das Tem-
po bis zur ff Synchronitét verlansamt und beschleunigt sich wieder bis zum Ende dieser sym-
metrischen Figur mit diminuendo.

Der Klangfarbenwechsel in dieser RegelméBigkeit taucht nochmal zwischen T. 289-290 auf
und die Erinnerung an die Ficher-Figur im T. 318 in einer Sechtole und im T. 326 in einer

Siebtole setzt ein, bevor das 16tel-Noten-Festmabhl startet.

Im Abschnitt U feiern die 16tel-Noten endlich sehr grof3 ein Festmahl der 16tel-Noten. Ein
Akkord mit 8 Tonen in einer hohen Lage wiederholt sich 51 Mal sehr laut ff ohne dynamische
Anderung, jede 16tel-Note hat eine andere Klangfarbe, wihrend jedes Instrument denselben

Ton in einer Repetition mindestens 1 mal bis maximal 13 mal spielt.
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Tabelle 4: 51 mal repetierter Akkord (T. 398-401)

e WL T P P LT LT
ges" [ vl v2 vl pf |ob v2 pf |ptp cl:8ba ptp | pf

" |pf ptp ob ‘ pf ‘ escl ‘ vl hf ‘ pf ‘ v2 ‘ vl ‘ ptp
d" |ss |va |ss ‘VZ ss ‘pf ‘hf ob A‘ escl ‘hf ‘ss ‘ptp ‘ob ‘hf
gis" lva | Anf V2 vl of ss | vl pf [v2pf

g" |v2 |pf ‘ptp pf ‘Va ‘pf ‘vl va |pf ‘tp pf

e" ; cl, pf |ob, pf |cl pf ss |ptp va |v2 pf hf ss |cl ss
a |ob PP icl va |pf va |pos |kb ss |pf |pos va |ob |va pf
es' |hf ‘pos pf | pos|pf ss ‘pos pf ‘ob pos | kb ‘pos ‘ob

Es gibt auskomponierte Ausnahmen, obwohl meist der Ton nur ein Mal von einem Instrument
erzeugt wird.

Ausnahme:

A : doppelt zwischen Oboe und Es-Klarinette

A : es fehlt eine 16tel-Note.

cl, pf und ob, pf : doppelt zwischen beiden Instrumenten.

Wihrend der 51maligen Einsitze erfolgt keine Anderung der Tonhéhe, der Dynamik, der Ar-
tikulation innerhalb eines Instrumentes und der Notenwerte. Der statische Klang ist stark,
streng und unbeweglich. Es dndert sich nur seine Klangfarbe.

(Vergleich: obwohl die beide 16tel-Note-Bewegungen, zwischen T. 255-258 und T. 398-401,
rhythmisch &hnlich sind, sind sie vollig anders in der Ordnung der Tone. Trotz der Beschrin-
kung der Register ist die erste ist ein auskomponiertes Durcheinander, die zweite ist eine ge-
ordnete Statik. Deshalb klingt es hier musikalisch sehr statisch nach einem gehaltenen Ak-
kord, obwohl diese RegelmaBigkeit als der hochste Punkt erwdhnte wurde. s.0.)

Dieser Abschnitt U ist das Ende des Teils Ila, spater wandelt das Stiick seinen Charakter um
180 Grad, er war ein letzter Stof3 in 16tel-Note-Kategorie: Die RegelméBigkeit des Rhythmus
hat die Ordnung der Tone getroffen.

UnregelmiBigkeit

Wie man zwischen der RegelmiBigkeit und der UnregelméBigkeit in der Musik unterscheiden

3 Eine kleine Zelle gilt als 16tel-Note.
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kann: wird am folgenden kleinen Beispiel erklirt. Das Klavier spielt ein auskomponiertes Tre-
molo zwischen T. 209 und 211, b" und h"". Durch die 16tel-Pause am Anfang des Taktes 211
wird das Tremolo und die 8tel-Note-Repetition bei der linken Hand verschoben und beide
Tone tauschen ihre Notenwerte. Es dndert sich, welcher Ton auf den Schlag kommt. Die Re-
gelmiBigkeit wird von der UnregelméBigkeit mit einem Objekt gestort, das von der Regel ab-
weicht, dadurch wird eine neue Regel aufgebaut. Aber die neue Regel ist nicht ganz neu, son-
dern ein fortgesetzter Gedanke der alten.

Es gibt hier ebenso wie bei der RegelméBigkeit mehrere Unterkategorien.

Die auskomponierte Unregelmdfigkeit

Das Geriist des Abschnittes B ist mit bestimmten Materialien sehr sparsam aufgebaut. Jedes
Instrument hat 3 bis 7 festgelegte Gestalten, innerhalb des Abschnittes B wird nur von diesen
die Zeit gefiillt. Trotz der serialistischen Form erzeugt der Abschnitt insgesamt einen unregel-
mifBigen Rhythmus. Jeder Ton dauert als 16tel-Note sehr kurz, und die 16tel-Pause kommt
sehr hdufig. Der Ablauf des Rhythmus ist nicht vorsehbar. Eine auskomponierte Unregelma-
Bigkeit gehort zu einer serialistischen Form. Im néchsten Abschnitt C 16st die RegelméaBigkeit
die UnregelméBigkeit ab, er zeigt die andere Welt der Regeln.

Der Abschnitt G ist vergleichbar mit dem zweiten Beispiel der ersten Methoden mit einzeln-
em Punkt in der Kategorie RegelméBigkeit. Wenn ab dem T. 45 der Zentralton in verschiede-
nen Oktaven mit den 16tel-Noten durchlduft, wird ein neuer Zentralton a' in diesem Fall mit
verschiedenen Notenwerten von mehreren Instrumenten erzeugt: das Violoncello steht als ers-
tes auf der Liste, der Komponist trifft in jedem Moment seinen musikalischen Entscheidungs-
punkt. Er verharrt nicht auf einen Prinzip um das Prinzip zu erkldren oder zu verwirklichen,

sondern ldsst den Rhythmus frei, obwohl er dort das Tonmaterial sehr eng auf einen Ton be-

schrankt.

Die auskomponierte Storung ist parallel mit der Regelmdfigkeit

Die UnregelmaBigkeit, wie man schon an dem Wort merken kann, der Préafix "un-" negiert die
RegelmafBigkeit. Das Violoncello als Soloinstrument im Teil Ila stort die 16tel-Note-Bewe-
gung von anderen Instrumenten im Abschnitt I. Wahrend alle anderen Instrumenten die glei-
chen Abstdnde innerhalb einer Repetition eines Materials haben, wird das Violoncello nicht in
diesen Prozess hineinverwickelt, sondern setzt dessen Standpunkt durch. Das Beispiel am An-
fang dieser Kategorie mit dem Tremolo des Klaviers war eine Umsetzung der RegelmiBigkeit

zu ihrer Negierung, aber in diesem Fall laufen beide parallel zusammen. Die 16tel-Note-Be-
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wegung vom Ensemble und dagegen haltende Stérung vom Violoncello bauen das Resultat
auf.

Die dnhliche Situation kommt nochmal am Anfang des Abschnittes L ab dem T. 270. Obwohl
hier nicht wie im Abschnitt I die 16tel-Note-Bewegung vollstindig ist (es kommt mehreren
Liicken), laufen alle andere Instrumente auBBer dem Solist in 16tel-Note, wihrend das Violon-

cello ein langes Gerdusch produziert.

Die verschiedenen Tempi in einer Regel

Als letzte Vorstellung der UnregelmiBigkeit wird erkldrt, wie Spahlinger das Tempo in viel-
faltigen Methoden behandelt.

Eine auskomponierete Verlangsamung und eine dagegen gesetzte Beschleunigung sind das
erste Thema. Mit einer Siebtole am Anfang des T. 298 beginnt die Verlangsamung. Zunichst
mit den Notenwerten, Siebtole, Sechtole, Quintole bis zur 16tel-Note und dann ab dem T. 299
wird das Tempo an sich verlangsamt (ritardando). Wenn sie endet, wird mit anderen Noten-
werten dieser Prozess fortgesetzt, Sechtole, Quintole, Quartole. Dagegen funktioniert die Ver-
langsamung im Abschnitt D besonders ab dem T. 121 ganz anders. Die zweitaktigen Wieder-
holungen mit der unmerkbaren Anderung stéren die regelmiBige Repetition. Konkret: Die
erste Violine im T. 121 spielt den Ton d" in Unisono auf zwei Saiten 8tel-Note lang in einer
Siebtole. Weiter folgen derselbe Ton im T. 123, 125, 127 aber der Notenwert wird immer kiir-
zer: punktierte 16tel-Note in Siebtole, 16tel-Note plus 64tel-Note und als letzte normale 16tel-
Note. Trotzdem wird das Tempo entgegengesetzt langsamer. Die Abweichung existiert (ge-
messene Sekunden fiir die deutliche Abweichung: 0.2857..., 0.2825..., 0.2717..., 0.2884...),
aber die Abweichung ist nicht horbar im Vergleich zu einem anderen Ton: Der Flageolettton
bei der ersten Violine im T. 122 dndert sich nicht bei den Wiederholungen in den T. 124, 126,
128. Das heiBt: der Flageolettton wird immer linger, weil er von der Anderung des Tempos
beeinflult wird. Dagegen wechselt der Ton d" seinen Notenwert jedes Mal, daher bleibt er so
lang wie er ist.

Das zweite Thema behandelt die parallel laufenden verschiedenen Tempi. Ab dem T. 370 holt
sich jedes Instrument einen oder mehrere Tone wieder bis zum T. 376. Der Abstand innerhalb
einer Repetition eines Tones bleibt immer gleich, z.B. die Piccoloflote spielt des™ in Quintole
ohne Pause, die erste Violine g"" in 16tel-Note. Obwohl es bei der ersten Violine die Liicken
gibt, fiillen die zweite Violine, die Harfe und das Klavier diese Liicke. Bei solcher Instrumen-
tation, der Anderung der Klangfarben, sicht man: dieser Prozess ist der Vorliufer des Ab-

schnittes U. Jedes Instrument hat ein eigenes Tempo und eine eigene Dynamik, aber der ge-
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samte Klang bleibt auf einem bewegten Akkord. Es ist nicht alles fest wie der Abschnitt U,
sondern eine Mischung von RegelmiBigkeit (die Repetition des Tons) und UnregelmiBigkeit
(Jedes Instrument hat eine eigene Einheit des Notenwertes). Diese Mischung baut eine neue

Komplexitit und bunte Klangfarben auf.

Beim Abschnitt T, T. 390-396, ist es nochmal anders: die Tone gehen in die Ordnung, das
Tempo ist starker durcheinander komponiert. Jeder Takt hat festgelegte Tone, damit werden
alle Musiker bewegt. Als Beispiel gibt im T. 291 mit 6 Tonen, die unteren drei Tone (d', es', f')
werden von der Es-Klarinette, den beiden Violinen und dem Kontrabass erzeugt, die oberen
drei (e", fis", g") von der Oboe, dem Sopransaxofan, der Piccolo-Trompete, dem Klavier, der
Harfe, der ersten Violine und der Bratsche. Von einer Repetition mit einem Ton bis zur zirku-
lierenden Bewegung mit 3 Tonen, von der 16tel-Note bis zum einen schnellen Triller, jeder
mit einem eigenen Einsatz, baut sich der Gesamtenklang auf. Das Tonmaterial ist beschrinkt,

der Rhythmus bewegt sich eigenartig, namlich frei.

Der verschobene Einsatz in unisono im Teil I1b

Die letzte kleine Umsetzung der UnregelméaBigkeit des Einsatzes fallt im Teil IIb auf, wo viele
Tone unisono vorkommen. Als die Piccolo-Trompete den g"' mit der Oboe und der Es-Klari-
nette zusammen spielte (T. 412-414), waren drei verschiedene Einsdtze da, obwohl sie uniso-
no gleichzeitig enden. Der nachste Ton d" ist umgekehrt: im T. 416 fangen 4 Blasinstrumente
alle gleichzeitig in einer einheitlichen Dynamik an, enden allerdings anders. Die Oboe geht
am schnellsten weg, danach folgen die Es-Klarinette, das Sopransaxofan und die Piccolo-
Trompete (T. 418). Die Balance zwischen der RegelméBigkeit und der UnregelmifBigkeit liegt

horizontal auf einer unermeflich bewegten Ebene.

Chaos, die ungeordnete Unregelmiiligkeit

Bevor hier die Analyse des Stiickes fortsetzt, muss erkliart werden, was Chaos in der Musik
bedeutet und welche Rolle es spielt und was es von auskomponierter Unregelmafigkeit unter-
scheidet.

Die erste Seite der Partitur ist ein gutes Beispiel um zu sehen, wie Spahlinger ein "Durchein-
ander" auskomponiert. Zwischen dem T. 10 und 12 kommen: 12 verschiedene Tonhéhen im
Umfang zwischen Kontra E (Kontrabass) und h"" (Klavier und Violine), 10 verschiedene Dy-

namiken zwischen pppppp und ff (dazu sf; sff, f poss.), Einzelton bis zur 4 maligen Repetition,
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maximal 9 verschiedene Einséitze auf den letzten Viertel-Noten im T. 11, 13 verschiedene
einzelne Tondauern von 32tel-Note in Triole in Triole (T. 10, Klavier) bis 4tel-Note (T. 10,
Klavier) dazu vielféltige Artikulationen. In jedem Punkt gibt es keine Einheit, obwohl der
abnehmende dynamische Prozess bis zum T. 11 vor der Atempause lduft. Die Tonen bleiben
nebeneinander in reibenden Intervallen. Trotzdem gibt es an diese Stelle keine serialistische
Ordnung der Tone.

Wihrend die UnregelméBigkeit ihre Absicht zeigt, nimlich Abweichung von der Regel, gibt
es beim Chaos keine Einheit, kein Mal3stab. Damit sind alle klanglichen Materialien gleichbe-
rechtigt. Interessanterweise ist dieses Beispiel am Anfang des Stiickes die komplizierteste
Stelle. Wéhrend des Ablaufes des Stiickes verlduft die Musik in einer Ordnung, einer Regel-
miBigkeit und Schlichtheit.

Hemiolischer Taktartwechsel

Auf der erste Seite der Partitur folgt nach jedem Takt ein Taktartwechsel. An manchen Stellen
in diesem Stiick und in anderen Stiicken von Spahlinger ist es so geschrieben: die Taktart ist
selbt lebendig, bleibt nicht hingen. Was noch auftillig ist, ist die Hemiole oder andersum ein
hemiolische Taktartwechsel.

Das erste Beispiel kommt zwischen T. 184 und 185 am Anfang des Teils IIa. Der T. 184 ist 3/8

Takt in Tempo Q=144 und T. 185 2/, in Tempo d= 96, die Einheit des Tempos ist gleich,

trotzdem teilt der Komponist den Takt einmal in 3, ein anderes Mal in 2. So, wie die Balken
der 16tel-Note bei dem Englisch-Horn getrennt ist, wird der Musiker diese Stelle die Eigen-
schaft der Taktart fiihlen. Jede Taktart hat eigenen Eigenschaften mit einem schweren und
leichten Schlag, damit erreicht der Komponist einen reichen musikalischen Ausdruck. Ob-
wohl im ersten Beispiel der Wechsel nicht auffillig ist, wird er beim zweiten Mal viel
markanter.

Der Unterschied zwischen T. 200 und 201 ist gering. Die Klangmaterialien sind fast gleich
nur thythmisch anders sortiert. Die 2.Violine im T. 201 hat nur eine 8tel-Pause mehr als im
vorherigen Takt (T. 200) zwischen beiden Ténen. Oder anderesherum beschrieben: der erste

m

Ton e" steht auf dem ersten Schlag in beiden Takten, aber der zweite Ton g' mit pizz. steht
ebenso stark auf den zweiten Schlag. Weil der erste Takt 3/4 ist und der zweit 6/8. Bei der
Harfe fallt eine umgekehrte Situation auf. Die Harfe spielt zwei Mal das gleiche. Aber ob es

wirklich gleich ist, ist die Frage: Der erster sf ist gleich auf dem Schlag, aber der zweite gis"
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ist anders. Der erste gis" steht auf einem leichten Schlag, aber der zweite auf dem schweren.
Das gleiche ist also nicht das gleiche.

Der Abschnitt G geht intensiver mit diesem hemiolischen Taktartwechsel um. Ab T. 202 bis
zum T. 213 wechselt die Taktart regelméfBig ihren Charakter hin und her, unabhingig von den
Klangen. Obwohl die Praktikabilitdt der musikalischen klanglichen Funktion nachgefragt
werden soll, gibt die endlose Transformation durch den hemiolischen Taktartwechsel die An-
regung wie z.B. der Auftritt der Blasinstrumente. Der Komponist 6ffnet jedes Mal eine neue
Welt und neue Aspekte, wihrend er mit seinen Objekten unzéhlbare Wege geht, sogar jedes

Mal mit anderen Methoden arbeitet.
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Abschnitt

Das Geriist des Abschnitts, dessen kompositorischen Prozess

Der Komponist notiert die Zifferung der Abschnitte genau, im folgenden sind die Erkldrungen
des Geriistes der Abschnitte. Bevor spéter die gesamte Form des Stiickes analysiert wird, wird
zuerst eine kleine Form der einzelnen Abschnitte erklért. Trotzdem werden in dieser folgen-
den Analyse nur ein paar Abschnitte ausgewahlt, die von der Form her spezieller als andere
sind (d.h. die meistens konkret mit den Zahlen analysierbar sind, weil sie aus Prinzip serialis-
tisch komponiert werden), um die subtile Verkniipfung zwischen unterschiedlichen Motiven

und den Materialien genau zu analysieren.

Abschnitt B
Abschnitt B kann man als ein Block getrennt von dem Stiick analysieren. Es ist mit sparsa-
men, einzelnen Klangmaterialien aufgebaut. Jedes Instrument hat, wie oben schon erwéhnt, 3

bis 7 verschiedene einzelne Tone bzw. Figuren.

Abbildung 3: Spahlinger, furioso, S, 6
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Insgesamt 32 verschiedene Klangmaterialien wiederholen sich 9 mal, es gibt keine Ausnahme.
Trotzdem sind 3 auffillige Anmerkungen zu machen. Erstens: die Materialien Hf.-c und Hf.-d
sind enharmonisch gleich (T. 74). Zweitens: Vc.-a ist auf 2 Saiten projiziert, 7 mal auf die D-
Saite (z.B. T. 72), 2 mal auf die A-Saite (T. 77 und 82). Trotzdem unterscheiden sich die
Hauptklidnge im Wirbelkasten nicht so weit. Drittens: Va.-b wird mit c.l.batt. 5 mal mit dem
Ton f" (ab dem T. 72 bis 82), 4 mal mit ¢" * (ab dem T. 88) erzeugt. Obwohl die Anzahl der
Aktionen zwischen dem Klavier und der Violine, dem Violoncello und dem Kontrabass gleich
ist, ist die Methode der Reihenfolge niemals gleich. Die Reihenfolge jeder Stimme steht in Ta -
belle 5.

Tabelle 5: Reihenfolge der Aktion im Abschnitt B

Inst. |Reihenfolge Anzahl der
Aktionen
Pf. |aaa cdefcdefgga ccdecdeefga cddeefggaggfgaaa ¢ cd cdeffdeffg |63
Hf. |a cde cdefafa cd cdedefa ccdedefafafafacfa c cdecdef 54
V1. |a cdefcdefgaa ccdecdefefgga cddefefgaagaafga ¢ cdedefggdefg |63
Va. |a a cdcdeea ccddeaa ccddeacaeedea a  ccdede 45
Vc. |a  ccaa ccca ccaa aaa  CC 27
Kb. |aa ccaa caa cccc caaa c 27

Aber diese 32 verschiedenen Klangmaterialien werden jedes Mal gleich kombiniert. Das
heift, es gibt in diesem Abschnitt 12 verschiedenen Gruppen (Kombinationen), in denen 1 bis

4 Instrumente zusammen spielen (min. 1 Ton, max. 6 Tone).

Tabelle 6: 12 Kombinationen im Abschnitt B

Gruppe A B C D E F G H I K L M
Pf.-x a b d e f g
Hf.-x a b c d e f
V1.x a b c d e g
Va.-x a b/f c d e
Ve.-x a b c
Kb.-x a b c

Dadurch entsteht eine neue Reihenfolge der gesamte Klénge, insgesamt passieren 108 Aktio-

4 Vermutlich fehlt da ein Schliisselwechsel zwischen dem T. 89 und 90, weil der Ton mit pizz., "Halb-Flageolettton" auf den

Ton g" sein soll. Daher ist es nicht ganz klar, ob es tatsidchlich der Ton c" ist.
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nen (12 Kombinationen, jede 9 mal).
Obwohl die Liicke mit 16tel-Pausen unregelméBig auftaucht, sind die Tonmaterialien und de-
ren Kombination festgelegt und beschrénkt. Von einer Regel gibt es keine Ausnahme, es ist

ein vollstdndiger Serialismus nur im diesen Abschnitt.

Abschnitt I

Es gibt Ahnlichkeiten zwischen dem Abschnitt B und I in einem Punkt, nimlich dass jeder
durch die Wiederholung der Aktionen charakterisiert ist. Trotzdem ist die Anzahl der Aktionen
sehr reduziert, obwohl mehrere Instrumente dazu gekommen sind. Jedes Instrument hat 1 bis
5 verschiedene Aktionen, repetiert dieselben 2 bis 3 mal. Dann gibt es noch zwei Kombinatio-
nen mit einem Klangfarbenwechsel: Der Ton ¢" wiederholt sich nach dem Flageolettton bei
der Bratsche (T. 242) auch bei der Trompete mit einer einheitlichen Dynamik. Der Ton d"
wird von der zweiten Violine und auch vom Violoncello wiederholt (T. 244). Der Abstand in-
nerhalb einer Repetition ist immer gleich, auBler einer Ausnahme beim Kontrabass (T. 242-
243): 3 mal den Corpus schlagen. Der erste Abstand ist 4tel-Pause lang, und der zweite ist
16tel-Pause mehr. Daher {liberzeugt sich nochmal die absichtliche 16tel-Note-Bewegung mit
den einzelnen Noten im Abschnitt I, besonders im T. 241-245 ohne Liicke und Verdoppelung
(auBBer dem Solo vom Violoncello).

Die Ahnlichkeit solcher Kombination mit der Anderung der Klangfarbe ist Hauptthema des
Abschnittes U, wie oben oft betont. Man sieht den Prozess konkreter im Abschnitt M: ab dem
T. 286 werden mehrere Tone von den verschiedenen Instrumenten repetiert. Der Ton D in
16tel-Note (T. 286-287) wird repetiert in der folgenden Reihenfolge der Instrumente: Posau-
ne, Violoncello, Kontrabass-Klarinette, Kontra-Fagott, Harfe, Ba3-Klarinette. Der Ton es (T.
287-288) mit dem punktierten 8tel-Note-Abstand: Kontrabass-Klarinette, Kontrabass, Kontra-
Fagott. Wenn solche Anderung der Klangfarbe bei mehreren Instrumenten vorkommt, bleiben
andere Instrumente auf eine Ebene, z.B. fis von dem Klavier und der Harfe oder ¢' beim Vio-
loncello oder G bei der Bass-Oboe (T. 287-88). Wenn man es nur oberfachlich betrachtet, fallt
da nur die Tonrepetition auf, aber wenn man die Dynamik und Artikulation genau liest, wird
der Ton innerhalb der Repetition noch abweichender. Die Bass-Oboe wechselt zwei verschie-
dene Griffe hintereinander ab, das Violoncello wechselt die Saiten, das Klavier und die Harfe

die Dynamik.

Abschnitt T

Wie Abschnitt B und I innerhalb einer bestimmten Zeit das Material beschrinkt, baut der Ab-
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schnitt T mit einer anderen Methode sein Anfang und Ende. Beginnend mit der Synchronitét
(sf) vom Klavier und den Streichern im T. 390 setzt sie mit der Blisergruppe fort. Noch eine
Synchronitét, die innerhalb dieses Abschnittes wiederholt wird, findet bei dem vorletzten
Schlag statt (ff, Klavier, Harfe und Streichern). Obwohl der Abschnitt selbst keine richtige
symmetrische Form hat, kommen drei Akkorden nochmal am Ende der Seite wieder. Der erste
Akkord als letzter im Abschnitt T, der zweite im T. 396, der dritte mit der Harfe im T. 395.
Die Reihenfolge der Akkorde sind gespiegelt.

Abgesehen von der Mitte, was zwischen den gespiegelten Akkorden passiert, sperrt sich die-

ser Abschnitt T in einen eigenem Raum ein, in dem es Anfang und Ende gibt.
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Form

Die gesamte Form des Stiickes und die Zusammenfassung der musikalischen Analyse

Wihrend des Ablaufs des Stiickes dndert sich die Musik unter mehreren Aspekten. Das Stiick
ist in 3 geteilt, die GroBBe der Besetzung bewegt zuerst. Es kommen immer mehr Instrumente
hinzu, bis kurz vor dem Ende spielen alle zusammen. Diese Methode, der Zunahme der In-
strumente, ist anders als die konventionelle Bestimmung der Besetzung, in der am Anfang
meistens alle Instrumente auftreten. Mit den unendlichen neuen Auftritten schafft diese Musik
stindig eine frische aber angenehme Atmosphére, d.h. das Stiick vergisst niemals seinen Cha-
rakter. Weil das Stiick die vorherige Besetzung hilt, klingt das neue Instrument nicht fremd.
Wihrend viele andere Stiicke schon zu Beginn die Besetzung vollstindig nachweisen, baut
dieses Ensemblewerk sich selbst auf, wihrend des Ablaufes. Trotz der Zweifel iiber die Prak-
tikabilitdt der Einsédtze befreit der Komponist sich vom konventionellen Vorurteil gegen die
Besetzung und eréftnet eine neue Art des Denkens und Horens.

Obwohl das Stiick fliissig ist und die Besetzung grofer und kleiner wird, ist der Abbruch zwi-
schen dem Teil Ila und IIb provokativ. Der "Schrei" der Bléser findet schon vorher statt, aber
solche groBe musikalische Uberraschung vor dem Ende, zeigt den Wunsch nach etwas. Das
heif3t, das Stiick hat ein Ziel, das Ende liegt auf einem Punkt. Durch den Zentralton mit oder
ohne Synchronitit und dem Unisono am Ende des Stiickes wird nach und nach die Kompositi-
on auf einer Ebene fokussiert. Der ordnungslose Rhythmus fiigt sich harmonisch im Abschnitt
U mit der 16tel-Note-Bewegung, aber sein Prozess zur Ordnung und Schlichtheit ist nicht stu-
fenweise. Sondern jede Stelle der Komposition hat einen eigenen Charakter, und manchmal
ist ein Abschnitt streng begrenzt. Der Abschnitt B, als ein Beispiel, erlaubt den Serialismus
nur in diesem Abschnitt isoliert. Nach dem Serialismus taucht die Synchronitdt stark und
plotzlich auf (Abschnitt C), wird vom nichsten Abschnitt D mit neuem Klangmaterial gefolgt,
ndmlich mit dem ersten Auftritt von einem Blasinstrument, der Trompete. Trotz der Zeitfolge
mit den isolierten Abschnitten bricht die Fliissigkeit der Musik nicht ab. Besonders projiziert
jeder Abschnitt des Teils Ila ein dhnliches Motiv, z.B. einen Zentralton oder eine rhythmische
Ordnung. Jedes Material wird vorbereitet, aber oft wird ein Abschnitt wieder in sich be-
schrinkt. Je komplexer die Verkniipfung der Materialien im Stiick wird, desto schlichter das
Tonmaterial, das zum Ende des Stiickes zieht. Das heif3t, im Vergleich mit dem chaotischen
Anfang bleibt es in einem Akkord im Abschnitt U am Endes des Teils Ila hingen. Dort wan-
delt sich keine Tonhohe um, trotz des unendlichen Wechsels der Klangfarben. Die gesammel-

ten Tonmaterialien spielen einheitlich und schlicht im letzten Teil IIb. Die dynamische Kraft
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der Kldnge ist wie ein Schrei mit langen Noten.
Der kurze, solistische, unklare, leise Anfangston g' von der Bratsche entfaltet das Stiick durch
gegenldufige Bewegungen zwischen Ordnung und Chaos und kommt am Ende mit dem lan-

gen, 3-fachen, sauber gestimmten, lauten Ton ¢ an.
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Tabelle 7: Form

"furioso"

Teil | Abschnitt | Dauer in Sek.” |Charakter / Anmerkung
62
A 122
B ca. 30 serialistische Form mit 12 Kombinationen
L Ic 122 Mikrotonal: abwiérts
D 41 erster Auftritt der Blaser,
unendliche ritardando
E 35 Gerdusch von Streichern
F 76 starke Synchronitét
26
G 36 hemiolischer Taktartwechsel
H 32
I 24 16tel-Note Durchlauf mit Solist (Vc.)
K 32 16tel-Note-Bewegung mit Tempowechsel
L 30
M 19
Ila | N 12
O 24
P 39 erster "Vorldufer" des Schreies
Q 22
R 14
S 29 Akkordrepetition mit der auskomponierten
UnregelméaBigkeit (verschiedene Tempi)
11
8 51malige Repetition von einem Akkord
48
\Y 28
I W 95
X 51 Istimmige Melodie von Blédsern
insgesamt

5 Die Dauer wurde mit dem Tempo ausgerechnet, bei dem accel. oder rit. wurde das Tempo vom Durchschnitt
genommen. Es wurde bis auf die erste Zahl nach dem Komma berechnet und aufgerundet.
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Philosophische und politische Gedanken

in Bezug auf zwei Zitate

In der klassischen Musik werden manche Stiicke aus ihrer geschichtlichen Situation oder der
personlichen Situation vom Komponist reflektiert. Es ist nicht nur eine direkte Reflektion
durch eine Komposition, die einen politischen Text betont, sondern auch eine Komposition,
die sehr abstrakt von einer personlichen Empfindung des Komponisten entsteht. Aber Spah-
linger komponiert seine Gedanken im seinen Kunstwerk so, dass man seine Ideen durch die
Verkniipfung der Materialien und dessen Form verstehen kann. Bevor die Methode seiner
musikalischen Umsetzung untersucht wird, wird hier hier die Geschichte auf die sich dieses
Stiick bezieht, erklart.

Interessanterweise passierten kurz vor der Entstehung des Stiickes "furioso" (1991/92) die
Deutsche Wiedervereinigung (1990) und Zerfall der UdSSR (1991). Der geschichtliche Hin-
tergrund der zwei Zitate, eines von Robespierre aus "Dantons Tod" von Georg Biichner und
ein anderes von Hegel aus seinem Buch "Phdnomenologie des Geistes", ist die Franzdsische
Revolution (1789). Wichtige politische Ereignise in der Geschichte haben den Komponist
stark beeinflu3t und angeregt.

Die beiden Zitate beziehen sich auf die Revolution und die daran anschlieBenden Schreckens-
herrschaft. Der Versuch einer Anderung erfolgt durch eine Revolution, ein Revolutionir ver-
sucht immer Neues durchzusetzen.

Maximilien Marie Isidore de Robespierre (1758-1794) war ein Revolutionér (Jakobiner) wéh-
rend der Franzosischen Revolution, der der Aufkldrung von Jean-Jacques Rousseau (1712-
1778) folgte. Seine Leidenschaft fiir die Freiheit war der Grund fiir seinen Kampf und dem
gesellschaftlichen Umsturz, womit die Gesellschaft, die auf einer Hierarchie aufgebaut ist, ge-
andert wurde. Obwohl er sich spdter zum Diktator wandelte, und spater durch die Guillotine
mit seinen Anhéngern enthauptet wurde, war seine Revolution an sich erfolgreich an einem
Punkt, ndmlich dass eine neue Form der Gesellschaft sich gebildet hat. Obwohl seine Leiden-
schaft fiir die Freiheit in einer Schreckensherrschaft "falsch" angekommen war, war seine Re-
volution ein Widerstand gegen die Grenzen der alten Gesellschaft. Eine neue Gesellschaft ent-
standen aber es zeigten sich bald die Krisen der Moderne.

Hegel, der als Student direkt die Franzosische Revolution erlebt hat, interpretierte das Prinzip
der Geschichte mit seiner "Bestimmten Negation". Eine Negation von einer Aussage entsteht

zugleich mit der Entstehung von deren (Aussage), obwohl, nach Hegel, das Negierte gleich-
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zeitig aufgehoben sein soll. Eine Revolution entsteht als Reaktion auf eine gegenwiértige
Situation und sie bringt eine neue Welt. Wie ein Paradigma der Naturwissenschaft, die Ge-
schichte 1duft in diesem Zirkel der bestimmten Negation ohne Ende.

Abgesehen von der Rechtfertigung der Schreckensherrschaft und deren Gewalt durch Robe-
spierre, sind Robespierre und Hegel in einem Punkt einig: der Revolution. Eine Anderung
oder ein neue Vorschlag ist zu jeder Zeit gefordert oder andersrum gesagt, zu jeder Zeit erfol-

gen Wechsel und Umbriiche, die eine Verdnderung der Gesellschaft mit sich bringen.

Der Anspruch von Spahlinger als Komponist ist der Ausdruck eines solchen Prozesses: was
vorher da war, was als Neues vorkommt, was spéter noch verschwindet. Eine Musik liegt
ebenso im Zirkel der bestimmten Negation. Die Konvention soll nicht ignoriert werden, wéh-

rend ein Neues entsteht, und trotzdem soll das Neue stidndig in Frage gestellt werden.
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Schlusswort

Der Musikwissenschaftler Rainer Nonnenmann schrieb in seinem Text:

"Bis heute besteht unter Philosophen kaum Einigkeit dariiber, wie Hegels "Aufhebung” eigentlich zu verstehen
sei. Nicht weniger strittig ist - obwohl im Musikschrifttum stets davon die Rede ist -, ob bestimmte Negation

tiberhaupt auf Musik iibertragen werden kann, und falls ja, wie dies im einzelnen bewerkstelligt wird...."

Ob iiberhaupt ein Gedanken musikalisch umsetzbar ist, ist eine unantwortbare Frage. Trotz-
dem antwortet Spahlinger nach der Frage von Johannes Kreidlers, ob das Stiick "gegen un-

endlich" selbsterkldrend ist:

"Nein. Neue Musik ist nie selbsterkldrend, sonst wdre sie nicht neu. Es ist ein weit verbreiteter Irrtum, dass
Musik schlecht ist, wenn man sie erkldren muss. Das stimmt nicht. Beethoven ist erkldirt durch Mozart und Mo-
zart ist erkldrt durch Haydn. Da gibt es eine Kontinuitdt, die es in der neuen Musik so nicht gibt. Damit man
Musik als Musik nach ihrer eigenen Gesetzmdfigkeit horen kann, ist bei Kulturbriichen - und die neue Musik ist

ein einziger ununterbrochener Kulturbruch - Information nicht nur hilfreich, sondern notwendig und gar keine

Schwiiche.””

Eine Komposition ist weder die direkte Umsetzung der Gedanken noch das selbsterklarende
Stiick. Trotz solchen umstrittenen Problemes wird hier untersucht, wie Spahlinger in seinem
Ensemblewerk "furioso" seine Gedanken umsetzt. Besonders die Materialien und die Form
dieses Stiickes beziehen sich direkt auf den Prozess der Negation.

Erstens: Vergleich mit der Konvention, die Bestimmung der Besetzung am Anfang eines
Stiickes baut die Besetzung in diesem Stiick wéhrend des Ablaufes auf. Unendlose neue
Klangfarben fallen auf, die Negierung vom alten Brauch geht in Unendlich. Umgekehrt wird
die alte Besetzung am Anfang des Stiickes spéter verschwinden. Das Alte wird durch das
Neue negiert und am Ende hat nur das Neue tliberlebt: der Prozess ist dhnlich wie eine Dialek-
tik. Wie in der Geschichte dhnelnd das Stiick "furioso" dem Prozess der Franzdsische Revolu-
tion.

Zweitens: Zwischen den Teilen bewegt sich der Solist vorne, und ist damit positioniert als So-
list. Trotzdem ist seine Rolle anders als in einem traditionellen Cello-Konzert. Der Solist hat
mehr Aktionen als die anderen Instrumente, aber das klangliche Resultat bleibt auf einer Ebe-
ne, ndmlich ensemblehaftig. Der Untergang der Rolle vom Solisten und dessen Verschwinden
zeigt (zugleich mit der Negierung seiner traditionellen Bedeutung) die Gleichheit zwischen

den Musikern.

6 Nonnenmann R.: Bestimmte Negation in: MusikTexte 95, 2002, S. 58
7 Spahlinger. M, Von der schlechten Unendlichkeit in: MusikTexte Band 137, 2013, S. 19
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Drittens: Nicht nur beim Tonmaterial, sondern auch beim Rhythmus bewegt sich der Prozess
unendlich zwischen Ordnung und Chaos. Es gibt kein Material, das an einem Ort hdngen
bleibt, sondern es bewegt sich immer. Ein Ton wird durch unterschiedlichen Methoden er-
zeugt, einfache Repetition kommt nur ein Mal vor wéhrend das Stiick l4uft. Jede Sekunde hat
immer einen neuen Aspekt. Aber dieser Aspekt bezieht sich auf den vorherigen. Das Neue ist
neu, aber nicht fremd, weil auch das Alte enthalten ist. Es gibt keine Schopfung von Nichts,
sondern ein Zusammenfiigen der vorhandenen Dinge. Durch die Negierung wird ein Stiick
unendlich veridndert und entwickelt.

Viertens: Trotz des unendlichen Prozesses der Negierung beschrénkt sich ein Abschnitt in ei-
ner serialistischen Form. In der unendlichen Bewegung zeigt solches strenge Prinzip die Ne-

gierung gegen sich selber.

Dem Stiick "furioso" ist implizit, dass das Stiick und die Welt durch den Ausdruck der Furie
fiir das Neue, zugleich mit dem Verschwinden von Anderem, sich verdndern und entwickeln
kann. Was inhaltlich innerhalb dieses Werkes passiert, welche Rolle gesellschaftlich dieses
Stiick in der Musikgeschichte spielt, es zeigt, was die Neue Musik dem Komponisten abfor-
dert: die Vorstellung einer Komposition, die die Negierung der Konvention und die Konventi-

on mit einem neuen Aspekt zugleich enthalt.
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