
Helmut / LÄUFT / STOL-
PERT / FLIEGT NOCH GE-
SPANNTER / VOLLER

DRANG NACH DEM UNBEKANN-
TEN / er bemerkt fortwährend Ver -
schiedenes Anderes / er hört fortwäh-
rend Verschiedenes Anderes / er schreibt
fortwährend Verschiedenes Anderes.“

So charakterisiert der Komponist
Luigi Nono seinen ehemaligen Schüler
Helmut Lachenmann in seiner Schrift
„Für Helmut“, und hieraus wird deut-
lich: Helmut La chen mann versucht die
bewährten Pfade traditionsgefärbter
Klang lichkeit zu vermeiden und strebt
nach dem bislang „Unerhörten“.

Der 1935 in Stuttgart geborene Ton -
schöpfer studierte zunächst Kom posi -
tion bei dem von der Neuen Sachlich-
keit geprägten Komponisten Johann
Nepo muk David, bis er im Rahmen der
Darm städter Ferienkurse 1957 Luigi
Nono kennen lernte. Bald darauf zog
Lachen mann nach Venedig und wurde
von 1958 bis 1960 Nonos einziger Kom -
po  si  tionsschüler. Während Karlheinz
Stock hausen Lachenmann mit der Me -

tho de des seriellen Komponierens (sie-
he FF 9/08) bekannt machte, versuchte
der überzeugte Kommunist Nono ihn
für die gesellschaftliche Verantwortung
des Komponisten zu sensibilisieren, mit-
 hilfe der Musik auf soziale Missstände
hinzuweisen. Angelehnt an den Begriff
der „musique concrète“ (siehe FF 11/08)
des französischen Komponisten Pierre
Schaeffer entwickelte Lachenmann die
„musique concrète instrumentale“. Er
versteht darunter, „den Ins-
trumental klang als Nach -
richt seiner Hervor brin -
gung zu begrei fen“ und
„Instru men tal klänge als
mechanische Prozesse zu
durchleuchten.“

Mithilfe von neuen
Spiel   techniken entlockte Lachenmann
beispielsweise den traditionellen Or -
chesterin stru men ten Klän ge, die durch
ihre hohen Geräusch an teile  kaum Be -
rüh rungs punkte mit dem traditionellen
Schönklang haben. Nur Wohl klang zu
erreichen ist auch nicht das Ziel seines
Komponierens, viel mehr geht es um das

Gegen das „Wursteln
in der Tradition“
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In den 1960er Jahren versuchen mehrere junge Komponisten den strengen Serialismus ihrer Lehrer 
zu überwinden, ohne sich der Tradition anzubiedern. Zu den wichtigsten Komponisten dieser Generation
zählen zwei Schüler Luigi Nonos: Helmut Lachenmann und Nicolaus A. Huber – porträtiert von 
Mario-Felix Vogt.

Stilkunde der Musik des 20. Jahrhunderts – Folge 13:
Fortsetzung der Avantgarde

Komponieren von Nebenge räu schen,
die unmittelbar mit der Ton er zeu gung
zusammenhängen. 

Ein Werk, das in dieser Form die
klanglichen Möglichkeiten des Cellos
ausreizt, ist „Pression“ (1969/1970) für
Violoncello solo. Lachenmann erklärt
das Stück folgendermaßen: „Abgewan -
delt und komponiert werden hier Druck-
verhältnisse (Pression, zu Deutsch:
Druck) bei Klang-Aktionen am Cello.

Der ,schöne, volle Celloton‘
ist darin also nur ein Son -
derfall unter verschiedenen
Mög lich kei ten des Bogen -
drucks, der Bogenhaltung,
der Bogen führung an einer
bestimmten Strichstelle,
bei besonderer Präparie -

rung dieser Stelle durch die linke Hand
usw.“ 

Ebenfalls ganz neue Klangaspekte des
Instruments birgt das Kla vierstück
„Guero. Studie für Klavier“ (1970) in
sich. Lachenmann geht darin weit über
die Verfremdung von Klavierklängen
durch Präparationen der Saiten im Stile

Der „schöne, 
volle  Celloton” 

ist nur ein 
Sonderfall in dem 
Stück „Pression”
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von John Cage oder über das in experi-
menteller Neuer Mu sik so beliebte
Direk t anreißen der Kla viersaiten hi-
naus. 

Bei „Guero“ erklingt kein einziger Ton
mit wahrnehmbarer Tonhöhe. Es han-
delt sich vielmehr um eine rein perkus-
sive Komposition, welche die Spieltech -
nik des lateinamerikanischen Percus -
sion- Instruments Güiro (ein geriffelter
hohler Holzkorpus, über den ein Holz -
stab schrammt) auf den Flügel über-
trägt. Der Pianist gleitet dabei mit den
Fingernagelflächen über die weißen und
schwarzen Tasten – wobei sich bei Letz-
teren durch die abwechselnde An ord-
nung in Zweier- und Dreiergruppen ein
charakteristisches rhythmisches Muster
einstellt – sowie über die Stimmwirbel
und die Saiten an der Stelle zwischen
Stimmwirbeln und dem Sattel des Flü -
gels. Lachenmann versucht mit diesem
Stück nicht nur neuartige Klavierklänge
zu erzeugen, sondern auch das bil-
dungs bürgerliche Kulturmöbel „Flügel“
in einen neuen Kontext zu bringen. 

Aufgrund seiner Forderung nach ei-
ner radikal am Neuartigen orientierten
Kompositionsweise, die mit einer Ver -
weigerungshaltung gegenüber traditio-
nell orientierter Melodik und Expres si -
vität einhergeht, wurde und wird Hel -
mut Lachenmann häufig angefeindet.
Berühmt wurde seine Auseinander -
setzung mit dem neoklassizistisch ori-
entierten Komponisten Hans Werner
Henze, der Lachenmann als typischen
Vertreter der „musica negativa“ sieht.

Diese repräsentiert laut Henze „eine
Richtung, in der das Negative unserer
Zeit sich wie in einem Spiegelbild nie-
derschlägt, wo das Hässliche sich selbst
kunstvoll darstellt, wo noch immer die
Zertrümmerung des Materials geübt
und gefeiert wird“. Lachenmann ent-
gegnet hierauf in einem offenen Brief an
Henze, dass nicht in seiner – sprich La -
chenmanns – Musik „,Zertrüm me rung
des Materials‘ geübt und gefeiert‘ “ wer-
de, sondern vielmehr dort, wo wie bei
ihm, Henze, „die überlieferten musikali-
schen Mittel bedenkenlos ausgeschlach-

tet werden“. Er spricht Henze weiterhin
ab, aus der Beschäftigung mit der Tra -
dition etwas Eigenes, Neues entwickelt
zu haben: „Es ist noch lange nicht gesagt,
dass einer in der Tradition wurzelt, bloß
weil er darin wurstelt.“

Es ist evident: Lachenmann macht es
sich und dem Konzertpublikum nicht
leicht. Deshalb ist er lange Jahre trotz
hoher Wertschätzung in Fachkreisen ei-
nem breiteren Konzertpublikum kaum
bekannt geworden. Dies änderte sich
erst mit seinem ersten Musikthea ter werk
„Das Mädchen mit den Schwefelhöl -
zern“ nach Hans Christian Andersen,
dessen ausverkaufte Aufführungen in
Hamburg, Stuttgart wie auch in Paris
großen Anklang fanden. Aufgrund einer
fehlenden stringenten szenischen Hand-
lung und des Verzichts auf Arien verbie-
tet sich die Bezeichnung Oper bei die-
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Für das Stück  „Guero“ wählte  Lachenmann eine ganz
neue Notationsform.  Vertikal entspricht eine Zeile 

der  gesamten Klaviatur.  Die Gleitbewegungen mit den
Fingernägeln werden durch Kurven angegeben. 
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sem Werk; Lachenmann selbst nennt es
„Musik mit Bildern“.

Das Mädchen symbolisiert eine Welt,
die voller Gefühlskälte, Teilnahmslo sig -
keit, sozialem Desinteresse und Rohheit
bis zur physischen und psychischen Ge -
walttätigkeit die Nicht-Beziehungen der
Menschen untereinander bestimmt.
Durch vielfältigste Klänge stimmlicher,
manueller, instrumentaler wie auch
elektronischer Produktion schafft La -
chen mann eine Klangaura, welche diese
Kälte, Hilflosigkeit und Einsamkeit ein-
drucksvoll vermittelt. Im Libretto verar-
beitet Lachenmann Texte der RAF-Ter -
roristin Gudrun Ensslin, die er aufgrund
nachbarschaftlicher Nähe per sönlich
kannte, und setzt so die radikale Ge -
sellschaftskritikerin und terroristische
Brand stifterin in Beziehung mit dem
gegen die soziale Kälte zündelnden Mäd-
chen des Märchens.

Ähnlich wie Helmut Lachenmann ist
auch der 1939 in Passau geborene Nico -

laus A. Huber auf der Suche nach unver-
brauchten Klängen. Für ihn stellt sich
die Frage, wie man die musikalische Spra-
che so reinigen kann, dass der Hörer
wie der gespannt zuhört. Huber studier-
te zuerst in München bei Günter Bialas,
im Weiteren elektronische Musik bei
Josef Anton Riedl und wurde später, wie
Lachenmann, privat von Luigi Nono
unterrichtet. 

Mit Lachenmann teilt
Huber die Abgrenzung
vom strengen Serialismus,
sein Ziel ist eine „fassliche
Musik“, die mit einem
stark reduzierten musika-
lischen Grundmaterial ein-
hergeht. Dies brachte ihn
dazu, anstelle von „Reihen“ ein System
von „Prinzipien“ in seinen Kom po si -
tionen zu etablieren. Auch wenn nur ein
einziger musikalischer Para me ter dem
Prinzip gehorcht, so seine The se, ent-
steht bereits ein musikalischer Zusam -

men hang; die freiere Behand lung der
übrigen Para meter zielt auf die Ver deut -
li chung der Musik ab. In seinem Stück
„Informationen über die Töne e-f“
(1965-1966) für Streichquartett be-
schränkt Huber das Tonmaterial radikal
auf die Töne e und f, während durch
Ver änderungen von Oktavlagen, Ton -
dauern, Lautstärken und Klangfarben
stets neue „Informationen“ über die
beiden Töne beigesteuert werden.

Huber entwickelte sein kompositori-
sches Denken zunächst durch die Aus -
einandersetzung mit Stockhausens seri-
ellen Konzepten, grenzte sich jedoch
bald davon ab. Der Unterricht bei Nono
vermittelte ihm ein ganz neues Ver -

ständ nis von Geschichte.
Danach stehen musikali-
sche Schreibweisen und
Tech niken dem heutigen
Kom ponisten nicht einfach
zur Verfügung, sondern
sind als Konzeptionen in
einen bestimmten histori-

schen Kontext eingebunden.
Eines von Hubers bekanntesten Wer -

ken ist „Ha rakiri“ (1971) für kleines Or -
chester und Tonband, das seinerzeit ei-
nen Skan dal hervorrief. Es wurde als
Komposi tions auftrag für den damali-
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Hubers Stück „Herbstfestival” folgt 
additiven Prinzipien und nimmt deshalb
stetig an  Lautstärke zu.

Lachenmann 
verarbeitete im

Libretto  Texte der
RAF-Terroristin
Gudrun Ensslin
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gen SDR geschrie ben und sollte nicht
aufgeführt wer den, weil es als zu redu-
ziert erschien. „Harakiri“ besteht aus ei-
nem einzigen Ton, dem Großen Ges, das
von dreizehn tiefer gestimmten Violi -
nen intoniert wird. Dieser Ton dauert
elf Minuten und wird nur an drei Stellen
für jeweils wenige Sekunden von den
anderen Instrumenten akustisch flan-
kiert. In nerhalb der letzten Minute des
Stücks crescendiert das Ges von piano
pia nissimo bis zu forte fortissimo, und
an der lautesten Stelle ertönt aus Laut -
spre chern ein gewaltiger Don nerschlag,
der von Ge räuschen eines Platzregens
ab gelöst wird. Schließlich tritt eine
Frauen  stim me hervor, die in feierli-
chem Ton das soeben Erlebte erläutert.

Der damals für Neue Musik zuständi-
ge Redakteur des SDR, geprägt von den
komplexen Partituren der Darmstädter
Avantgarde-Komponisten, warf Huber
vor, es sich mit dieser Partitur als Kom -
ponist zu leicht zu machen. Huber ent-
gegnete darauf, dass die Ablehnung von
Struktur bei „Harakiri“ eine politische
Qualität habe. Er kritisiere in diesem
Werk nämlich die Verwendung des Cre s-
cen do in der bürgerlichen Musik des 19.
Jahr hunderts, das Schaffen einer „Re -
kla meatmosphäre“ für einen Ton. 

Anders als Lachenmann identifizierte
sich Huber nämlich auch mit den sozia-
listischen Ideen Nonos. In den siebziger
Jahren schrieb er deshalb in der Tra di -
tion von Hanns Eislers Kampfliedern
auch einige musikalisch populärer ge-
haltene Politrevuen, die in ihren paro -
distischen Titeln teilweise Bezug auf
Literaturklassiker nahmen: „Don Qui -
chotte und Sancho Pansa in den Irrun -
gen und Wirrungen der westlichen De -
mokratie“ (1976) oder auch „Faust, der
Tragödie unbekannter Teil“ (1978/79).
Zusammen mit dem Schriftsteller Peter
Maiwald trat er damit in Kneipen und
Zelten auf. Den Kritiker Max Nyffeler
überzeugten sie nicht: „Mit papiernen
Dialogen und Zeigefingermoral prog -
nostizierten die Textautoren den Sieg
von Revolution und Sozialismus, und
der Komponist schlug sich wacker, um
mit einer Musik voller Haken und Ösen
das ideologische Plansoll einigermaßen
zu konterkarieren.“ Mittlerweile steht
Hu ber dieser Art von Agitprop-Kunst
selbst kritisch gegenüber.

Eine wichtige Werkgruppe in Hubers
Schaffen bilden die Rhythmus kompo -
sitionen. 1976 schrieb er „Darabukka“
für Klavier, das die Klänge der arabi-
schen Vasentrommel Darabukka auf ei-

ner Taste des Flügels nachbildet. In der
„Clash Music“ (1988) für ein oder meh-
rere Beckenpaare konkretisiert sich Hu -
bers Liebe zu mechanischen Musik ins -
trumenten, die Musiker fungieren dort
als theatralische Figuren. Das polyphon
verschachtelte „Herbstfestival“ für vier
Schlagzeuger (1989) hingegen repräsen-
tiert eine von Friedrich Hölder lins Ge -
dicht „Der Herbst“ inspirierte Cres cen -
do-Komposition.

Unter den Titeln  „Musik als existen-
tielle Erfahrung“ (Lachenmann) und
„Durchleuchtungen“ (Huber) veröffent -
 lich ten beide Komponisten ihre ästheti-
schen und analytischen Schriften. ■
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CD-Tipps
Lachenmann, Mouvement (-vor der Erstarrung) für Ensemble; Klangforum Wien,
Zender; Schola Heidelberg, Ensemble Aisthesis, Nussbaum (1995-2000); Kairos/HM
Lachenmann, Das Mädchen mit den Schwefelhölzern (Tokio-Fassung 2000); Eiko
Morikawa, Nicole Tibbels, Helmut Lachenmann, Yukiko Sugawara, Tomoko Hemmi 
u. a., SWR-Vokalensemble Stuttgart, SWR-Sinfonieorchester Baden-Baden und 
Freiburg, Sylvain Cambreling (2003); ECM/Universal
Huber, Ensemble- und Solostücke; Michael Bach, Michael Svoboda, Ensemble
Avance, Ensemble MusikFabrik, Jürg Wyttenbach (1999); Telos/KC
Huber, Seifenoper, Don’t fence me in, Traummechanik, First play Mozart; Ensemble 
Recherche (1995-1997); Coviello/Note 1

Buch-Tipps
Huber, Durchleuchtungen. Breitkopf & Härtel, Wiesbaden 2000, 426 S., 52,00 Euro
Lachenmann, Musik als existentielle Erfahrung. Breitkopf & Härtel, Wiesbaden 1996,
460 S., 52,00 Euro
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Während Nicolaus  A.  Hubers (o.)
Komponieren die Grenzen zwischen 

bürgerlichem Konzertsaal und der
Gesellschaft einreißen möchte, sind
Helmut Lachenmanns  Stücke  von  

ungewöhnlichen Spieltechniken und 
neuartigen Klängen geprägt.
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