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Vorbemerkung
Zu den Informationsblattern

Die Informationsblatter 1 — 3 greifen Themen aus der Lehrerinformation auf. Sie enthalten
kommentierte Quellen zur Entwicklung der seriellen Musik (1), zur Funktion und Bedeutung des
Raumes in der Musikgeschichte und in Stockhausens Gruppen (I1) sowie zu auffiihrungspraktischen
Schwierigkeiten und zur Rezeptionsgeschichte des Werkes (111). Sie kénnen sowohl zur
Unterrichtsvorbereitung als auch im Unterricht verwendet werden.

Einfihrung in die serieller Musik im Unterricht

Die serielle Struktur von Stockhausens Gruppen ist so komplex, dass sie sich wohl kaum im
Schulunterricht bewiltigen lasst." Firr eine Einfiihrung in serielle Kompositionsweisen eignen sich
Olivier Messiaens Klavierstlick Mode de valeurs et d’intensités sowie die Structures la von Pierre
Boulez. Analytische Bemerkungen zu beiden Werken finden sich u. a. in Mosch 2002 (S. 1272 -
1279).

I. Lehrerinformation

A) Karlheinz Stockhausen

Karlheinz Stockhausen, der im Jahr 2008 seinen 80. Geburtstag gefeiert hatte, gehdrt zweifellos zu den
wirkungsmadchtigsten und ideenreichsten Komponisten der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts. Mit
seinem vielféltigen Schaffen erschloss er neue Klang- und Ausdrucksbereiche und wurde durch sein
unermudliches Streben nach kompositorischen Innovationen in den 1950er-Jahren zu einer Leitfigur
der westeuropdischen Avantgarde.

Geboren wurde Stockhausen am 22. August 1928 in Mddrath bei KoIn. Im April 1947 begann der 19-
Jahrige, der wahrend des Zweiten Weltkriegs beide Eltern verloren hatte, sein Studium an der Kélner
Musikhochschule. Wenige Wochen vor seinem Abschlussexamen im Fach Schulmusik besuchte er im
Spéatsommer 1951 erstmals die Internationalen Ferienkurse fiir Neue Musik in Darmstadt. Diese
alljahrlich stattfindende »Sommeruniversitat« hatte sich in den spaten 1940er-Jahren zu einem Mekka
der Neuen Musik entwickelt, das viele junge Komponisten und Musiker aus dem In- und Ausland
anzog. Neben Kompositions- und Interpretationskursen, Vortrdgen und Seminaren wurden in
Darmstadt Kompositionen der von den Nationalsozialisten verfemten Wiener Schule sowie zahlreiche
neue Werke der jungen Komponistengeneration aufgefiihrt und diskutiert. Fir Stockhausen war der
Darmstadt-Besuch ein entscheidendes Erlebnis, das sein Komponieren in eine vollig neue Richtung
lenken sollte. Er horte dort zum ersten Mal das Klavierstiick Mode de valeurs et d intensités des
franzosischen Komponisten Olivier Messiaen — ein Schltisselwerk fur die Entwicklung der seriellen
Musik in Europa — und lernte den jungen belgischen Komponisten Karel Goeyvaerts kennen, der ihn
u. a. dazu anregte, sein Studium in Paris fortzusetzen. Nachdem Stockhausen auf der Basis seiner

! Die theoretischen Grundlagen fiir die serielle Disposition der Gruppen erlautert Stockhausens in seinem
wichtigen Aufsatz ...wie die Zeit vergeht... (in: Stockhausen 1963, S. 99-139). Eine detaillierte Analyse des
Werks und seiner seriellen Disposition bietet Misch 1999.



Darmstadt-Erfahrungen mit dem Ensemble-Stiick Kreuzspiel einen ersten Schritt ins kompositorische
Neuland unternommen hatte, siedelte er im Januar 1952 in die franzésische Hauptstadt Giber, um dort
bei Olivier Messiaen und kurzzeitig auch bei Darius Milhaud zu studieren. Wahrend seines rund
einjahrigen Paris-Aufenthalt entwickelte er seine serielle Kompositionstechnik weiter, experimentierte
intensiv im elektronischen Studio von Pierre Schaeffer, des Begriinders der musique concrete, und
schloss eine Freundschaft mit dem um drei Jahre &lteren Pierre Boulez.

Im Marz 1953 kehrte Stockhausen nach Koéln zuriick. Wenig spéter tibernahm er eine Stelle am neu
begriindeten Studio fir Elektronische Musik des Nordwestdeutschen Rundfunks. Mit seinen
Instrumentalkompositionen und elektronischen Werken sowie seinen theoretischen Texten pragte
Stockhausen in den folgenden Jahren die Entwicklung der seriellen und der elektronischen Musik in
wesentlichem Male und wurde zu einer der bedeutendsten Figuren der Neuen Musik.

B) Zur Entwicklung der seriellen Musik

»Um die Mitte des 20. Jahrhunderts beginnt sich die serielle Musik als eine neue Mdglichkeit des
musikalischen Denkens und Formens abzuzeichnen, schreiben Karlheinz Stockhausen und Herbert
Eimert 1955 im Vorwort des ersten Heftes der Zeitschrift Die Reihe: »Das aus dem Franzdsischen
ubernommene Wort »seriell< vermag nur einen allgemeinen Sachverhalt umschreiben. Aber es dient,
wenn man Wortkonventionen annimmt, im Besonderen dazu, die als seriell charakterisierte
Reihenmusik von der traditionellen Zwolftonmusik abzuheben. Die serielle Musik dehnt die rationale
Kontrolle auf alle musikalischen Elemente aus ... Thre reine Kristallisation ist die »Reihex, die bisher —
nach dem Zwdlfton-Missverstandnis, sie kdnne traditionelle Formen tragen — das einzige echte
Formelement ist, das unser Jahrhundert der Musik hinzugefiigt hat.«?

Im Zentrum der seriellen Musik steht die Idee, das von Schénberg in den frihen 1920er-Jahren
entwickelte Reihenprinzip zu verallgemeinern (vgl. hier und im Folgenden auch Informationsblatt 1).
Wéhrend sich Schonbergs Zwdlftontechnik auf die reihenmaélige Organisation der Dimension der
Tonhohe beschrankte, werden in der seriellen Musik auch andere Parameter des musikalischen
Materials und des Tonsatzes auf der Basis von Zahlen- und Proportionsreihen organisiert. Wichtige
Bezugspunkte waren dabei das Spatwerk von Anton Webern und die bereits erwahnte Klavieretude
Mode de valeurs et d’intensités von Olivier Messiaen.®

Hinter der Entwicklung der seriellen Musik stand der Wunsch einer jungen Komponistengeneration,
sich von der Vergangenheit und ihren ideologisch und asthetisch fragwirdig gewordenen
Konventionen grundlegend zu distanzieren. Zu ihren prominentesten Vertretern zahlten neben
Karlheinz Stockhausen, Pierre Boulez, Luigi Nono, Bruno Maderna und Henri Pousseur. Ab den
friihen 1950er-Jahren erprobten sie verschiedene Verfahren des seriellen Komponierens und stellten
mit ihren Werken und Schriften »die gangigen Vorstellungen von Komponieren und Musikhdren«
grundsétzlich in Frage.* Die Wege, die sie dazu einschlugen, waren allerdings so unterschiedlich, dass
man von der Seriellen Musik im Singular eigentlich nicht sprechen kann.

2 7it. nach Mosch 2002, S. 1273.
$Vgl. hierzu ebd., S. 1272f.
*Ebd., S. 1253.



In der komplexen Entwicklungsgeschichte der seriellen Musik lassen sich vereinfacht zwei Stadien
unterscheiden. In der friihen Phase des seriellen Komponierens konzentrierte man sich zunéchst auf
den Einzelton als Grundmaterial der Musik. Gegenstand der seriellen Ordnung waren dabei neben der
Tonhohe, die Tondauer, die Klangfarbe und die Dynamik, die auf unterschiedliche Weise quantifiziert
und gesteuert wurde. Wenig spater wurde die serielle Organisation dann auch auf andere Dimensionen
des Tonsatzes ausgedehnt. So bemerkt der ungarische Komponist Gyorgy Ligeti Ende der 1950er-
Jahre ruckblickend: »Kaum waren jedoch Zeitdauern, Intensitatsgrade und Klangfarben seriell
organisiert, suchte die Expansion dieser Methode globalere Kategorien zu umfassen wie Register- und
Dichteverhdltnisse, Verteilungen von Bewegungs- und Strukturtypen, zugleich auch Proportionierung
des gesamten Formablaufs. [....] Das »Punktuelle< erweiterte sich zum >Statisch-FeldmaBigen«.«®
Diese Ausdehnung der seriellen Kompositionsweise auf »globalere Kategorien« fiihrte nach Ligeti
zugleich zu einem Zugewinn an kompositorischer Freiheit: »Die Gesamtform ist zwar serielle
gesteuert, aber der Gestaltung von Einzelmomenten sind innerhalb gegebener Spielraume Chancen zur
Wahl gestellt. Somit wird die ymusikalische Buroarbeit< auf den gebiihrenden Platz verwiesen, an dem
sie nur eine generelle Planung zu erfullen hat. Diese sichert die Kontrollierbarkeit der entstehenden
Form in ihrem gesamten Ablauf, erhebt aber keine Anspriiche mehr, das Werk selbst zu sein.«®

Mit den Gruppen schuf Stockhausen in den mittleren 1950er-Jahren ein Werk, das dieses
spannungsvolle Zusammenspiel von serieller Organisation und kompositorischer Freiheit auf
eindrucksvolle Weise dokumentiert.

C) Stockhausens Gruppen

Nachdem sich Stockhausen nach seiner Rickkehr aus Paris zun&chst priméar mit elektronischer Musik
beschéftigt hatte, erhielt der 27-Jahrige Anfang 1955 die Anfrage, ob er fiir den WDR nicht ein Werk
fur grofRes Orchester und Elektronik komponieren wolle. Beflligelt von dem wichtigen
Kompositionsauftrag zog er sich im Sommer 1955 in ein Schweizer Bergdorf zuriick. In nahezu
vollstandiger Isolation entwarf er dort im Anblick der eindrucksvollen Alpenkulisse die serielle
Konzeption der Gruppen. Nach einer mehr als einjéhrigen Unterbrechung erfolgte 1957 dann die
Ausarbeitung des ungefahr 25-minitigen Werks. Im Zuge dieses Prozesses fiel u. a. auch die
Entscheidung, sich auf instrumentale Mittel zu beschranken und auf die Beimischung elektronischer
Klé&nge aus technischen Griinden zu verzichten.

Die Urauffuhrung von Stockhausens neuem Werk am 24. Mdrz 1958 in Kdln geriet zu einer
Sensation. Als Auffihrungsort hatte man keinen herkdmmlichen Konzertsaal, sondern den Rheinsaal
im Kolner Messegelédnde gewéhlt. Grund dafur war Stockhausens ungewdhnlicher Umgang mit dem
Orchester. Der Komponist hatte die 109 Spieler auf drei »Orchester-Gruppen« verteilt, die von ihm
selbst, Pierre Boulez und Bruno Maderna geleitet wurden. Diese befanden sich nicht auf einer
gemeinsamen Hauptbiihne, sondern auf drei eigens errichteten Bilhnen an den beiden L&ngsseiten

® Gyérgy Ligeti, Wandlungen der musikalischen Form, in: Ligeti 2007, Bd. 1, S. 85-104, hier S. 85.
6
Ebd., S. 93.



sowie an einer der beiden Querseiten der Halle. In der Mitte dieser hufeisenformigen Anordnung war
das Publikum platziert.

Musik im Raum

Mit den Gruppen schuft Karlheinz Stockhausen ein Werk, in dem der Raum zu einem
strukturbildenden Faktor der Komposition geworden ist (vgl. hier und im folgenden Informationsblatt
2). Die Aufspaltung des Orchesters in drei rdumlich voneinander getrennte Gruppen ermdglichte es
dem Komponisten, eine Musik zu schreiben, die aus verschiedenen Zeitschichten besteht: »Jeder
Klangkorper ist nun in der Lage, seinen eigenen Zeitraum erlebbar zu machen, und als Horer befindet
man sich inmitten von mehreren Zeitrdumen, die wiederum einen neuen gemeinsamen Zeitraum
ausmachen.«’ Das Werk besteht aus 174 Abschnitten (Gruppen), die Stockhausen auf die drei
Orchester aufgeteilt hat. Die Gruppen unterscheiden sich dabei nicht nur in ihrem Tonmaterial und in
ihrer Satzart, sondern haben jeweils auch ein eigenes, metronomisch genau definiertes Tempo.
Wéhrend manche Gruppen sukzessive aufeinanderfolgen, werden andere miteinander verzahnt oder
tberlagern sich. Eine zentrale Rolle bei der Realisierung dieses Spiels mit unterschiedlichen
Zeitschichten fallt dabei den drei Dirigenten zu. Sie missen daftr sorgen, dass ihre Orchestergruppe
jeweils im richtigen Moment im geforderten Tempo einsetzt und dieses bis zur nachsten
Tempomodifikation auch beibehalt.

Die drei Orchester der Gruppen ahneln sich nicht nur in ihrer Besetzungsstérke, sondern auch in ihrer
klanglichen Zusammensetzung. Jedes von ihnen umfasst Holzblaser, Blechblasinstrumente, Streicher
und Zupfinstrumente. Zudem hat der Komponist jedem Orchester eine Reihe von gestimmten und
ungestimmten Schlaginstrumente zugeordnet. Die hinter dieser Disposition der klanglichen Mittel
stehend Idee hat Stockhausen in seinem Essay Musik und Raum erlautert: »Die Ahnlichkeiten der drei
Orchesterbesetzungen ergab sich aus der Forderung, Tongruppen im Raum von einem Klangkdrper
zum andern wandern zu lassen, gleichzeitig einander ahnliche Klangstrukturen aufzuteilen; jedes
Orchester sollte den anderen zurufen, Antwort oder Echo geben kénnen.«® Komponiert wird in den
Gruppen also neben dem Ort, an dem ein Klang entsteht, hiufig auch seine Bewegung im Raum.

" Stockhausen 1964, S. 71.
8 Stockhausen 1963, S. 156.



Informationsblatt 1: Kommentare zur seriellen Musik

Bruch mit der musikalischen Tradition

Ein wichtiger Ausgangspunkt fiir die Entwicklung der sogenannten seriellen Musik in den frihen
1950er-Jahren war der Wunsch einer jungen Komponisten-Generation, mit der VVergangenheit zu
brechen. In seinem Buch Musikdenken heute beschreibt der franzdsische Komponist Pierre Boulez, der
mit Karlheinz Stockhausen zu den prominentesten Vertretern der seriellen Musik z&hlt, sein Vorhaben
im Rickblick:

»Meinem Plan lag folgende Idee zugrunde: ich wollte aus meinem Vokabular absolut jede Spur des
Uberkommenen tilgen, ob das nun die Figuren und Phrasen, oder die Entwicklungen und die Form
betraf; ich wollte mir dann nach und nach, Element um Element, die verschiedenen Stadien der
Satzweise zuriickerobern, dergestalt, dass hier eine vollkommen neue Synthese entstehen sollte, eine
Synthese, die nicht von Anfang an durch Fremdkérper — stilistischen Reminiszenzen im besonderen —
verdorben war.« (zit. nach Mosch 2002, S. 1280)

Die Verallgemeinerung des Reihenprinzips

Im Zentrum der seriellen Musik steht die Idee, die verschiedenen Eigenschaften der Tone und Klange
(Tonhohe, Tondauer, Dynamik, Klangfarbe, Tonort) und die Parameter des musikalischen Satzes mit
Hilfe von Reihen zu organisieren. Dabei wurde das Reihenprinzip, das Arnold Schonberg in den
friihen 1920er-Jahren fiir die Organisation der Tonhohe eines musikalischen Werkes eingefiihrt hatte,
aufgegriffen und verallgemeinert. Der junge Karlheinz Stockhausen beschreibt dieses verallgemeinerte
Reihenprinzip in seinem Aufsatz Zur Situation des Metiers (Klangkomposition) 1953 wie folgt:

»Das Reihenprinzip besagt allgemein so viel, dass fur eine Komposition eine begrenzte Auswahl von
verschiedenen GroRen getroffen wird; dass diese Groflen proportionsverwandt sind; dass sie in
bestimmter Folge und in bestimmten Intervallabstanden angeordnet sind; dass diese Reihenauswahl
fur alle Elemente getroffen wird, mit denen komponiert werden soll; dass aus diesen »Urreihenc¢
weitere Reihenfolgen tbergeordneter Gestalt komponiert werden, die wiederum reihenvariiert sind;
das die Proportionen der Reihe das umfassende Strukturprinzip des zu komponierenden Werks sind
und ihm die notwendige formale Konsequenz verleihen sollen.« (Stockhausen 1963, S. 46)

Warum braucht man Methoden zum Komponieren?

Die Frage nach dem Sinn und Zweck serieller Kompositionsverfahren ist haufig gestellt und auf sehr
unterschiedliche Weise beantwortet worden. Verbunden wurde sie hdufig mit dem Verdacht, dass bei
dieser Kompositionsweise kompositorische Freiheit und Eingebung zugunsten einer minutiosen
Organisation des musikalischen Materials aufgegeben wirden. Im Hintergrund steht dabei die
allgemeine Frage, nach der Funktion und dem Wert von Methoden beim Komponieren. In einem
Essay aus dem Jahr 2007 gibt der Schweizer Komponist Roland Moser die folgende Antwort:



»Warum braucht denn jemand Methoden zum Komponieren? Genligt nicht das Lauschen auf eine
Eingebung? Eingebungen sind wunderbar und absolut unabdingbar, aber die meistern erweisen sich
blof3 als Reproduktion von Gewohntem. Gliicklich, wer das rechtzeitig merkt (auch eine
Begabungsfrage). Eine echte Eingebung ist auf ihre Entwicklungstauglichkeit zu prifen, man beginnt
mit ihr zu spielen, und zum Spielen probiert man Regeln aus, selbstgesetzte, daraus entstehen dann die
beargwohnten Methoden — aber das Spiel fihrt auch in unbekannte Situationen, auf die zu reagieren
ist. Dabei werden wiederum Eingebungen provoziert. Das Ganze dient einzig dem
yProduktionsapparat« des Autors. Es ist seine Privatsache. Um das Endergebnis wahrzunehmen,
brauchen die Harer nichts tiber diesen Herstellungsprozess zu wissen. So wenig wie uber die
Grundierung einer Leinwand, die Berechnung von Proportionen, technische Hilfswerkzeuge und
Zusammensetzung von Farben bei einem alten Gemalde.« (Moser 2007)



Informationsblatt 2: Musik im Raum

Mit seinem Orchesterstiick Gruppen (1955 — 1957), einem Schliisselwerk der Neuen Musik nach
1945, begriindete der noch nicht 30-jéhrige Karlheinz Stockhausen eine neue Form der instrumentalen
Raummusik. Das 109 Musiker umfassende Orchester ist in drei Gruppen aufgeteilt, die das Publikum
hufeisenférmig einschlielen (vgl. die Anlage zu Informationsblatt 3).

Formen des raumlichen Musizierens in der Vergangenheit

Die Unterschiede zwischen seiner »Musik im Raum« und raumlichen Wirkungen in der Musik
vergangener Epochen erldutert Stockhausen in seinem Essay Musik im Raum (1958). Dabei kommt er
zun&chst auf unterschiedliche Formen des rdumlichen Musizierens in der Musikgeschichte zu
sprechen:

»In der Mitte des 16. Jahrhunderts wurden fir die Markuskirche in Venedig mehrchorige Werke
geschrieben. [...] Es wird von Feierlichkeiten anlésslich der Zusammenkunft des franzésischen und
englischen Konigs im Jahre 1520 berichtet, bei denen eine Messe aufgefiihrt wurde, deren Vortrag in
einzelnen Partien wechselweise auf die beiden Nationalchore verteilt war. Die Grundform dieser
Mehrchorigkeit war also der Dialog, und das venezianische Dialogisieren knupfte unmittelbar daran
an; die Bauart der Markuskirche mit den zwei gegentiberliegenden Orgeln kam dieser Form
entgegen.[...] Giovanni Gabrieli [...] gelangt in seinen 6 — 16-stimmigen Cantiones Sacrae (1578),
vor allem aber in den Symphoniae Sacrae (1597 und 1615), weit tber das hinaus, was man als
ykonstruktive Form« in Raum-Dialog und -Antiphonie seiner Vorgénger und Zeitgenossen erkennen
kann: Die Mehrchorigkeit erreichte Klang- und Farbwirkungen, die eine ganz neue musikalische
Vorstellungswelt erschlossen [...].

Aus der Zeit der Klassik sind zwei Werke orchestraler Raum-Musik von Mozart bekannt. Das eine ist
die Serenada Notturna (KV 239, 1776) fiir zwei kleine Orchester [...] und das andere ist ein Notturno
fur 4 Orchester (KV 286). Beide Werke benutzen h&dufig barocke Echowirkungen, und durch die
Trennung der Orchestergruppen wird es dufBerlich einmal besonders deutlich, was ohnehin schon das
Formprinzip der klassischen >Echo<-Wiederholung war.

Bei Berlioz schlieBlich wird der Raum in die dramatische Funktion der Musik einbezogen. [...] Das
Requiem geht auf den Plan eines kolossalen Oratoriums zuriick, den er beschreibt: »Die Toten
verlassen ihre Gréber ... auBBer sich vor Entsetzen stofen die Lebenden gellende Angstrufe aus ... die
himmlischen Heerscharen donnern in den Wolken [...]«. Er plante zwei Hauptorchester und vier
Gruppen von Blechblasinstrumenten (die schon auf die vier Nebenorchester des spateren Requiems
hinweisen).« (Stockhausen 1963, S. 152f.)

Neue Raumerfahrungen in der elektronischen Musik

Eine wichtige Voraussetzung fir die Behandlung des Raumes in den Gruppen waren Stockhausens
Erfahrungen mit elektronischer Musik. Auf der Basis mehrjahriger Arbeit im Studio des



Westdeutschen Rundfunks realisierte er mit dem Gesang der Jiinglinge (1955/56) ein Schlusselwerk
der elektronischen Musik. Der Raum ist hier zu einem zentralen Element der Komposition geworden:

»In der Komposition Gesang der Jiinglinge habe ich versucht, die Schallrichtung und die Bewegung
der Klange im Raum zu gestalten und als eine neue Dimension flir das musikalische Erlebnis zu
erschlieBen. Das Werk ist fur finf Lautsprechergruppen komponiert, die rings um die Horer im Raum
verteilt sein sollen. VVon welcher Seite, mit wie vielen Lautsprechern zugleich, ob mit Links- oder
Rechtsdrehung, teilweise starr oder beweglich die Klange und Klanggruppen in den Raum gestrahlt
werden: das alles ist flr das Verstandnis dieses Werkes mafigeblich.«(Stockhausen 1963, S. 153)

Zur Raumkonzeption der Gruppen

Mit seinem Orchesterstiick Gruppen verwirklichte Stockhausen seine Vision, auch den Ort der
Tonerzeugung und die Bewegung von Klangen im Raum zu komponieren, erstmals im Medium der
Instrumentalmusik:

»Mit den Gruppen hat eine neue Entwicklung der >Instrumentalmusik im Raum« eingesetzt. Die neue
Form vielschichtiger Zeitkomposition von Instrument zu Instrument wird auch in der &ul3eren Form
klar gemacht. Mehrere selbstandige Orchester — bei den Gruppen sind es drei — umgeben den Zuhorer;
die Orchester spielen — jedes unter seinem Dirigenten — teilweise unabhangig in verschiedenen Tempi;
von Zeit zu Zeit treffen sie sich im gemeinsamen Klangrhythmus; sie rufen sich zu und beantworten
sich; das eine gibt des anderen Echo; eine Zeit lang hért man nur Musik von links, von vorne oder von
rechts; der Klang wandert von einem Orchester zum anderen usw. Wie es bei der Verteilung der flnf
Lautsprechergruppen in der Elektronischen Musik Gesang der Jiinglinge schon der Fall war, so
werden auch jetzt fiir die Instrumentalmusik die Orte im Raum, an denen Musik erklingt, fir das
Horen maligeblich: Funktionelle Raummusik.« (Stockhausen 1964, S. 71)

Die Notwendigkeit neuer Raume

In einem herkdmmlichen Konzertsaal mit einer fest eingebauten Orchesterbiihne und
Publikumsréngen I&sst sich die Orchesterdisposition von Stockhausens Gruppen nicht realisieren. Im
April 1958 wurde das Werk deswegen in einer Kélner Messehalle uraufgefiihrt. 50 Jahre spéter spielen
es die Berliner Philharmoniker in einer 4200 gm grof3en Halle, dem Hangar 2 auf dem Flughafen
Berlin Tempelhof. So ist es nicht verwunderlich, dass zeitgleich mit dem durch Stockhausens Gruppen
maligeblich befdrderten Interesse an einer »Musik im Raum« auch die Forderung nach neuen
Konzertsdlen laut wurde. In seinem Essay Musik und Raum formulierte Stockhausen 1958 die Vision
eines solchen neuen Raums:

»S0 stark dieses Erlebnis einer ersten Raum-Musik auch war, so zeigte sich doch von Anfang an die
Schwierigkeit, diese Musik in einem Raum vorzufiihren, der flir ganz andere Zwecke gebaut wurde. Es
mussen neue, den Anforderungen der Raum-Musik angemessene Horséle gebaut werden. Meinen



Vorstellungen entsprache ein kugelférmiger Raum, der rundum mit Lautsprechern versehen ist. In der
Mitte dieses Kugelraumes hinge eine schalldurchlassige, durchsichtige Plattform fiir die Horer. Sie
konnten von oben, unten und von allen Himmelsrichtungen eine fiir solche genormten Raume
komponierte Musik horen.« (Stockhausen 1963, S. 153)

Zwolf Jahre spater sollte Stockhausens Vision auf der Weltausstellung von Osaka Wirklichkeit
werden.
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Informationsblatt 3: Zur Auffiihrungs- und Wirkungsgeschichte von Stockhausens Gruppen
Stockhausens Gruppen zéhlen zweifellos zu den komplexesten Partituren des 20. Jahrhunderts.
Waéhrend die Instrumentalisten mit zahlreichen spieltechnischen und rhythmischen Schwierigkeiten
konfrontiert werden, stehen die Dirigenten vor der Herausforderung, die komplexe Zeitstruktur des
Werkes nicht alleine, sondern zu dritt zu koordinieren. Wie ungewdhnlich diese Aufgabe ist, Iasst sich
bereits am Werkanfang erkennen. Auf einen Einleitungstakt und die erste Gruppe, die vom Orchester |
im Tempo Viertel = 120 vorgetragen wird, folgt nach ca. 10 %2 Sekunden Orchester 1l im Tempo
Viertel = 95 mit der zweiten Gruppe. Ungefahr 4 ¥ Sekunden spéter tritt dann Orchester 111 hinzu und
exponiert zeitgleich zum Spiel von Orchester 1l im Tempo Viertel = 127 die dritte Gruppe.

Einstudierung und Urauffiihrung

Im Vorwort der Partitur hat Stockhausen die VVorbereitung der Urauffiihrung minutios beschrieben.
Auf separate Proben mit den drei Orchestern und einzelnen Instrumentengruppen folgten zwei
gemeinsame flinfstiindige Proben mit den drei Orchestern im Auffiihrungssaal. Bemerkenswert ist
dabei die Tatsache, dass die Dirigenten nicht nur mit dem Orchester probten, sondern sich vorab zu
einer Reihe von »Dirigierproben« verabredeten, um ihr Dirigat aufeinander abzustimmen. Nach
Auskunft des Komponisten haben die Interpreten der Urauffiihrung der Gruppen die komplexe Partitur
ohne allzu groRe Schwierigkeiten bewéltigt:

»Wenn man sich daran erinnert, dass Strawinsky von annahernd 40 Proben fur sein Werk Le Sacre du
printemps bei der Urauffuhrung spricht, so kann man ruhig sein bei dem Gedanken, dass unsere
Orchester seitdem viel gelernt haben, wenn eines von ihnen die Gruppen in nicht einmal zehn Proben
gut gespielt hat. Die kiinstlerische Zusammenarbeit mit Boulez und Maderna schlie3lich hat auch
gezeigt, dass eine Art von Dirigententypus und Interpret Gberhaupt mit dieser Musik am besten
zurecht kommt, der die Starallliren ablegt und sich als einen der Musiker im Orchester betrachtet, um
in kollektiver Geisteshaltung einem Werk zu gutem Gelingen zu verhelfen.«(Stockhausen 1964, S. 72)

Wirkungsgeschichte

Die Wirkung, die Stockhausens Gruppen in den spaten 1950er-Jahren entfaltete, l&sst sich kaum
uberschétzten. Wéhrend viele Komponisten der Anregung Stockhausens folgten und Werke fiir im
Raum verteilte Instrumentalgruppen und Schallquellen schrieben, interessierten sich andere fir die
serielle und zeitliche Struktur des Tonsatzes.

Zu den Komponisten, die von Stockhausens neuem Werk wesentliche Impulse empfingen, z&hlen die
ungarischen Komponisten Gyorgy Ligeti (1923 — 2006) und Gyorgy Kurtag (geb. 1926). Ligeti, der
im Dezember 1956 nach der gewaltsamen Niederschlagung des Ungarnaufstandes in den Westen
gefliichtet war, kam nach einem mehrwochigen Wien-Aufenthalt am 1. Februar 1957 nach Koln.
Vollig erschopft von den Strapazen des Fluchtlingsdaseins wurde er herzlich von der Familie
Stockhausen aufgenommen:
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»Stockhausen iberliel mir zunéchst sein Bett in seinem Arbeitszimmer, damit ich mich in aller Ruhe
ausschlafen konnte. Ich schlief zwei Tage und zwei Néchte lang fast ununterbrochen, so erschopft war
ich. Manchmal kamen Doris und Karlheinz ins Zimmer und brachten Fruchtséfte und etwas zu essen.
[...] Stockhausen erklérte mir seine ersten vier Klavierstiicke. Er komponierte damals gerade die
Gruppen flr drei Orchester, die rhythmische Struktur war schon fertig, und er war im Begriff, die
intervallische Struktur auszuarbeiten. Die Erklarung seiner Arbeitsweise bedeutete flir mich einen der
stérksten Impulse im Bereich des Komponierens: Stockhausen arbeitete mit duRerster Konsequenz und
von ihm habe ich diese Haltung gelernt.« (Ligeti 2007, Bd. 2, S. 30)

Fur Gyorgy Kurtag, der 1957/58 einen einjéhrigen Studienaufenthalt in Paris verbrachte, war die
Begegnung mit Stockhausens Gruppen ein entscheidendes Erlebnis fiir seinen kompositorischen
Neubeginn:

»Am Ende meiner Pariser Zeit hat mich Ligeti nach Kdln eingeladen. [...] Aber immerhin war ich fir
zwei Tage dort, und er hat mir das elektronische Studio im WDR gezeigt. Ich lernte seine
Articulations kennen, die damals noch sehr frisch waren.® Und ich traf Gottfried Michael Koenig und
Karlheinz Stockhausen. Stockhausen horte damals Tag und Nacht mit Cornelius Cardew die Gruppen
fir Orchester, die ebenfalls kurz zuvor aufgefiihrt worden waren. Er hat mir die Partitur in die Hand
gelegt, doch nach einer Seite wusste ich nicht mehr, wo wir waren. Ich habe es aufgegeben. Aber die
Erinnerung an die Gruppen und die Articulations haben meinen Neuanfang gepragt.« (Kurtag 1998)

® Artikulation ist ein elektronisches Stiick von Gyérgy Ligeti, das dieser im WDR Studio realisierte.
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