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Ein Komponist der Harmonien -

ein Gespriach mit Witold Lutostawski

Am 7. Februar dieses Jahres starb in Warschau der grosse
polnische Komponist Witold Lutostawski, der die zeitge-
ndssische Musik der vergangenen dreissig Jahre auf ganz
eigene Weise mitgeprigt hat. Er war ldangst ein «Klassiker
der Moderne». In der Ziircher Tonhalle héatte in diesem
Mirz ein Konzertzyklus in Anwesenheit des Komponisten
stattfinden sollen: Es wurde ein «in memoriam». Mehrmals
trat Lutostawski in Ziirich auch als Dirigent eigener Werke
mit dem Collegium Musicum und dem Tonhalle-Orchester
auf; bei einer solchen Gelegenheit fiihrte Thomas Meyer
1986 mit ihm das folgende Gespréach, das wir hier anstelle
eines Nachrufes abdrucken. Es verdeutlicht (und revidiert
auch) die Position, die Witold Lutostawski in der zeitge-
nossischen Musik innehatte.
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Thomas Meyer: Warum hat Ihrer Mei-
nung nach die polnische Musik Ende
der 50er, Anfang der 60er Jahren einen
solchen Aufschwung genommen?
Witold Lutostawski: Wahrscheinlich
hatte die polnische Musik zuvor keine
Moglichkeit, sich wirklich zu entwik-
keln. In diesem Moment wurde plotz-
lich eine Menge von Talenten entdeckt:
allerdings in einer jiingeren Generation
als in der meinigen. Ich war schon ziem-
lich reif in dieser Periode.

TM: Sie haben ja vor diesem Auf-
schwung schon bedeutende Werke
geschrieben; Sie waren einer der Weg-
bereiter. Wie haben Sie das personlich
erlebt?

WL: Im Jahre 1947 vollendete ich mei-
ne /. Sinfonie. Das ist ein Werk, das ich
auch jetzt noch auffithre. Aber dann
merkte ich, dass ich auf diesem Weg
nicht weitergehen konnte und dass ich
von Null auf anfangen musste, so als ob
die bisherige Klangsprache nicht fiir
mich existieren wiirde. Und das tat ich.
Ich habe viele Jahre daran gearbeitet,
und die ersten Stiicke, in denen ich die
Resultate dieser Arbeit schon gebrauch-
te, entstanden am Ende dieses Jahr-
zehnts, 1958...

TM: ... die Trauermusik (in memoriam
Béla Bartok fiir Streicher)...

WL: ... und auch die Fiinf Lieder (nach
Worten von Kazimiera Illakowicz,
1958), die ich ein bisschen friiher be-
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gann. Das waren die ersten Resultate
meiner Arbeit, die ziemlich lange, zehn
Jahre etwa, dauerte. Natiirlich konnte
ich wihrend dieser Periode gar nicht
komponieren. Das war unméglich. Ich
komponierte also Gebrauchsmusik:
Musik fiir Theater und fiir Horspiele,
auch einige Lieder fiir Kinder. Aber
wihrenddessen arbeitete ich immer an
der Klangsprache.

Fiir meine Gebrauchsmusik habe ich
sogar eine Art Stil gefunden, in wel-
chem einfache diatonische Melodien
mit nichttonalen Kontrapunkten und
Harmonien verbunden werden (siehe
Beispiel 1), in Stiicken wie den Volks-
melodien (1945) und Bukolika (1952)
fiir Klavier, den Tdnzerischen Prdludien
(1954) fiir Klarinette und Klavier, der
Kleinen Suite (1950 fiir Kammeror-
chester bzw. 1951 fiir Orchester) und
dem Schlesischen Triptychon (1951, fiir
Sopran und Orchester). Das waren
meistens Auftragswerke fiirs Radio:
Gebrauchsmusik eben. Aber eines Ta-
ges fand ich, dass ich in diesem Stil
auch etwas Serioses schreiben konnte,
und das war das Konzert fiir Orchester.
Danach habe ich folkloristische Themen
und das alles verlassen. Ich konnte mit
etwas beginnen, was ich fiir sehr per-
sonlich halte. “
TM: Geht also Ihre personliche Off-
nung parallel zur politischen Offnung
Polens in jener Zeit?
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Andantino

GaSior ® taniec ¢lgski

Beispiel 1. Witold Lutoslawski: Volksmelodien, Gasior (T. 1 —8)

WL: Es ist ein Zufall, dass ich gerade
in den 50er Jahren diese neuen Stiicke
geschrieben habe. Ich war schon fertig
und konnte die Resultate meiner friihe-
ren Arbeit gebrauchen. Die ersten sozu-
sagen reifen Stiicke waren die Jeux
vénitiens (1961), die Trois poémes
d’ Henri Michaux (1961-63, fiir 20stim-
migen Chor und Orchester) und die
2. Sinfonie (1965-67). Natiirlich war
damit meine Arbeit an der Klangspra-
che nicht zu Ende. Ich arbeite auch in
den letzten Jahren noch daran. Was ich
zum Beispiel fiir eine Liicke hielt, wa-
ren die einfachen Fakturen, im Gegen-
satz zu den dicken Klangmassen wie in
der 2. Sinfonie oder im Streichquartett
(1964) usw. Ich habe erst vor einigen
Jahren eine Methode gefunden, mit der
ich diese einfachen, nicht so dicken
Fakturen gestalten konnte.

TM: Mit dem Doppelkonzert fiir Oboe,
Harfe und Kammerorchester (1979-80)
etwa?

WL: Ja, dort natiirlich und in der Kam-
mermusik mit Klavier: dem Epitaph
(1979) fiir Oboe und dem Grave (1981)
fiir Cello. Stiicke wie diese waren zehn
Jahre frither unmoglich.

TM: Kehren wir nochmals zu den 50er
Jahren zuriick: welchen Kontakt hatten
sie zum Westen?

WL: Es gab vorher keinen Kontakt mit
dem Westen. Und darum war die polni-
sche Musik, die dann entstand, eine
Entdeckung fiir die westlichen Lander,
aber das war nur der Fall bei Penderec-
ki, Gorecki und jiingeren Leuten und
nicht bei meiner Generation. Ich wurde
schon 1946 in Paris aufgefiihrt, und
zwischen 1945 und 1949, also vor die-
ser Periode ab 1949, in der wir die Kon-
takte mit dem Westen verloren, reiste
ich. Ich war bei den Weltmusikfesten
der IGNM, ich war zweimal in Frank-
reich, wihrend drei Monaten. Ich hatte
Kontakt mit neuer Musik.

TM: In den Jahren 1945-49 kam also
durchaus ein westlicher Einfluss nach
Polen. Man hatte Gelegenheit, Schon-
berg und Strawinsky kennenzulernen.
WL: Strawinsky wurde natiirlich schon
vor dem Kriege aufgefiihrt, Schonberg
viel weniger, obwohl ich Schonbergs
Musik schon vor dem Kriege in War-
schau gehort habe: Zum Beispiel die
1. Kammersinfonie, daran erinnere ich
mich sehr gut. Aber ich glaube, dass fiir

17

uns Polen die Zweite Wiener Schule
im Vergleich mit anderen Traditionen
unseres Jahrhunderts weniger einfluss-
reich war. Es gibt einige, die die
Zwolftontechnik angewandt haben, wie
Tadeusz Baird oder Kazimierz Serocki,
aber letztlich doch sehr wenige. Viel-
leicht ist diese Technik unserer musika-
lischen Mentalitét fremd.

Ich personlich sehe zwei Quellen in der
europdischen Musik des 20. Jahrhun-
derts: die eine ist natiirlich die Zweite
Wiener Schule, aber die andere ist zu-
erst Debussy, dann der junge Strawin-
sky, Bartdk, Varese und Messiaen. Das
hat mit der Wiener Schule sehr wenig
zu tun. Und ich fiihle mich dieser Tra-
dition verbunden. Natiirlich gebrauche
ich auch Reihen, aber das hat eine ganz
andere Bedeutung. Ich bin ein Kompo-
nist der Harmonien, bin harmonisch
sehr empfindsam, und darum passt die
Technik der Zwolftontechnik nicht zu
meiner musikalischen Mentalitit.

TM: Haben Sie Varese selber noch
kennengelernt?

WL: Ich hatte die Gelegenheit, ihm
vorgestellt zu werden, 1962 in New
York. Ich habe lange mit ihm gespro-
chen.

TM: Man sagt ja haufig, es gebe in
Threm (Euvre einen Bruch, der gerade
in den spidten 50er Jahren, bei der
Trauermusik und den Jeux vénitiens,
anzusiedeln wire. Wenn man aber Thre
Werke vor und nach 1958 nebenein-
ander hort, etwa die beiden Sinfonien,
fallt einem auf, dass diese Beschreibung
zwar oberfldchlich gesehen von der
Kompositionstechnik her stimmt, dass
Thre Musik aber dennoch im Wesen
gleich geblieben ist. Man findet im
Konzert fiir Orchester (1950-54) und
im Livre pour orchestre (1968) ganz
dhnliche Dinge.

WL: Das ist wahr, und es freut mich,
dass Sie das sagen. Das beweist, dass es
keine Mode war: es war eine Entwick-
lung der Klangsprache... Wissen Sie, so
ein Begriff wie Inhalt in der Musik
existiert ja doch. Es gibt so etwas, was
tiber die Klangsprache in einem Werk
hinaus zu horen ist, und ich glaube, dass
diese Entwicklung in meiner Musik gar
nicht so plotzlich kam. Sie war kontinu-
ierlich, und sie dauert bis heute an.
TM: In friitheren Werken gibt es Passa-
gen, die klingen, als wéren sie in einem

aleatorischen Kontrapunkt notiert. Na-
tiirlich sind sie genau auskomponiert...
WL: Davon wusste ich allerdings da-
mals noch nichts. Aber ich glaube,
meine Methode der Zufallsoperationen
ist viel mehr mit meiner friiheren Musik
verbunden als mit der John Cages. Das
hat nichts damit zu tun, — obwohl ich
sagen muss, dass ich die Idee John Cage
verdanke. Ich horte am Radio ein paar
Minuten aus seinem zweiten Klavier-
konzert, und plotzlich merkte ich, dass
ich anders komponieren konnte. Ich
schrieb spidter an Cage: Sie waren
«comme une étincelle», wie ein Funken
iiber einem Pulverfass. Er hat mir er-
moglicht, einige Sachen zu realisieren,
die ich zuvor nicht komponieren konn-
te. Und darum habe ich ihm auch das
Manuskript der Jeux vénitiens als
Geschenk geschickt.

TM: Sie haben vorhin vom Inhalt in
der Musik gesprochen...

WL: ... sehr zogernd...

TM: ... sehr zogernd, ja, aber es wiirde
mich doch interessieren, wie Sie diesen
Inhalt in der Musik umschreiben wiir-
den, gerade auch, weil Sie ein Kompo-
nist sind, der sehr instrumental denkt.
WL: Ich glaube, Inhalt in der Musik,
das sind spezifische Emotionen, aber
sehr spezifische, rein musikalische.
Natiirlich ist das mit einigen anderen
Gefiihlen und Erlebnissen verbunden,
weil wir nur eine Psyche haben, aber
man ist sich dessen nicht bewusst. Und
nie ist es bei mir etwas, das ich zuvor
beschlossen habe... Es ist gleichsam
instinktiv.

TM: Sie machen kein Programm und
komponieren nicht auf einen Inhalt hin.
WL: Nein, nein. Das kommt instinktiv.
Es gibt wahrscheinlich etwas, was man
Inhalt nennen konnte, aber das sind
nicht «die Gefiihle des Lebens», nein,
das ist wahrscheinlich was anderes.
TM: Es gibt fiir mich in Ihrem (Euvre
vor allem zwei Werke, die sehr spiele-
risch, ja fast heiter sind. Zum einen
die Jeux vénitiens, zum anderen das
Doppelkonzert, — zwei Werke, die weit
auseinander liegen?

WL: Es ist wahrscheinlich ein gewis-
ses Gefiihl der Virtuositit, das diese
zwei Stiicke, die ganz verschieden sind,
doch verbindet. Dieser Aspekt ist in
meiner Musik sehr wichtig, —etwa, dass
das Orchester wie ein virtuoser Spieler



betrachtet wird. Das ist auch in der
2. Sinfonie und anderen Stiicken der
Fall. Es ist mein Ehrgeiz, eine Musik zu
schreiben, die wirklich zu spielen ist —
als eine Tatigkeit von «human beings»,
von menschlichen Wesen.

TM: Das Doppelkonzert ist 1980 ent-
standen. Ich habe mich gefragt, ob Sie
dieses Konzert zwei Jahre spiter auch
so komponiert hitten — damals in der
politisch schwierigen Situation Polens
nach der Verhdngung des Kriegsrechts
im Dezember 1981.

WL: Warum nicht? Das ist ziemlich
unabhédngig. Natiirlich haben unsere
Erlebnisse einige Bedeutung fiir unsere
schopferische Tétigkeit, aber nie direkt.
Ich war nach der Erkldrung des Kriegs-
rechts so schockiert von der Lage, in
der wir uns befanden, dass ich etwas
vollkommen anderes machen wollte,
etwas, das mir sozusagen eine Entspan-
nung geben konnte. Und ich habe ein
sehr lustiges Stiick komponiert: eine
Mini-Ouvertiire fiir fiinf Blechblédser
(1982). Das war meine Reaktion,
instinktiv, wissen Sie, — um etwas zu
finden, das diesen Schock vielleicht
mildern wiirde.

TM: Sie hitten also nicht wie zum
Beispiel Krzysztof Meyer eine Polni-
sche Sinfonie komponiert?

WL: Nein. Einige meiner Kritiker und
Zuhorer sagen, in meiner 3. Sinfonie
(1981-83) gebe es einiges, was als Echo
meiner Erlebnisse betrachtet werden
konnte. Ein Kritiker in Chicago schrieb
nach der Urauffiihrung: «Solche Musik
konnte nur jetzt und nur in Polen entste-
hen.» Das beweist, dass der Mann diese
Musik so verstanden hat. Ob es richtig
ist oder nicht, das kann ich nicht sagen.
TM: Oder mochten Sie es nicht?
WL: Wahrscheinlich gibt es etwas, das
meine Erlebnisse und Gefiihle spiegelt.
Jerzy Semkow, der grosse polnische
Dirigent, sagte zu mir, als er meine
3. Sinfonie zum ersten Mal gehort hatte:
«Das ist ein sehr tragisches Werk!»
Naja, ich weiss nicht, tragisch oder
nicht, das war keine Absicht von mir.
Das ist die Musik, die ich schreiben
musste, und das ist alles.

TM: Sie sprechen sehr viel von Instinkt.
Und Sie schliessen sich als Personlich-
keit fast aus damit.

WL: Ja... (lacht). Die Musik fillt sozu-
sagen vom Himmel. Darum wihlt man
etwas, was man wirklich fiir gut hilt.
Und darum kann ich iiber Inhalt nicht
reden. Das kommt. Wenn ich eine Aus-
wahl mache und finde, etwas ist nicht
gut genug, werfe ich es weg. Einige
andere Ideen sind nicht nur bei der
Urauffiihrung gut, sondern noch nach
fiinfzig oder hundert Auffiihrungen.
Solche Ideen behalte ich. Das ist meine
Methode.

TM: Ich kann den Kritiker aus Chicago
gut verstehen. Es gibt in dieser 3. Sin-
fonie sehr viele Adagio-Momente...
WL: ... am Ende...

TM: ... sehr schwere Momente, auch
sehr melodiose, mit einer schweren
Melodik. Das ist, so scheint mir, bis zu
einem gewissen Grad etwas Neues in
Threm Werk.

WL: Ja, das ist neu. Wahrscheinlich ist
das der Einfluss meiner Erlebnisse. Ich
weiss nicht. Aber dariiber kann ich
nichts sagen.

TM: Ich mochte trotzdem nochmals in
dieser Richtung nachfragen: Wenn Sie
eines Threr Werke neben das Polnische
Requiem Pendereckis, neben die Polni-
sche Sinfonie Meyers oder das dem
Papst gewidmete Chorstiick Anenaiki
Augustyn Blochs stellen miissten, Wer-
ke, die viel mit jener politischen Situa-
tion vom Dezember 1981 zu tun haben
und die auch sehr «polnisch» sind,
welches wiirden Sie auswéhlen?

WL: Es ist schwierig fiir mich zu sa-
gen, ob meine Musik sehr polnisch ist
oder nicht. Sie ist polnisch, weil ich ein
Pole bin. Und ich bin sehr aufrichtig in
meiner Musik. Ich glaube, dass der
Epilog, das Adagio aus der 3. Sinfonie
vielleicht geeignet wire...

TM: Sie haben, soviel ich weiss, nie
religiose Musik komponiert. Haben Sie
nie geplant, ein Oratorium oder auf der
anderen Seite z.B. auch eine Oper zu
komponieren?

WL: Religiose Musik habe ich ge-
schrieben: zwei Fragmente eines Re-
quiems, Lacrimosa und Requiem, aber
die sind nicht veroffentlicht. Ich habe
sie fiir mein Kompositionsdiplom kom-
poniert. Zum Oratorium: ich wollte
schon lange ein Requiem komponieren,
aber ich weiss nicht, warum es nie dazu
kam.

Oper interessiert mich sehr, weil ich
eine ziemlich dramatische Musik
schreibe. In Stiicken wie der 3. Sinfonie
oder dem Cellokonzert (1969-70) gibt
es eine gewisse Dramaturgie. Das konn-
te auch in einer Oper sein. Offen gesagt
bin ich aber kein sehr guter Zuschauer
und Zuhorer der Oper. Ich finde be-
sonders die Musik und das Singen,
verbunden mit realistischem Theater, 14-
cherlich. Es gibt einige Stiicke, die ich

vollkommen akzeptiere, zum Beispiel
L’ enfant et les sortiléges von Ravel. Das
ist eine Oper, in der das Singen so na-
tiirlich wie das Sprechen ist, denn, wenn
die Mobel oder andere Gegenstidnde
singen, ist das genauso, als wenn sie
sprechen wiirden. Darum halte ich die-
ses Stiick fiir etwas Ideales im Sinne
des Musiktheaters. Was ich schreiben
konnte, wire natiirlich etwas Surreali-
stisches oder etwas Absurdes — oder so
etwas wie ein Traum. Aber kein reali-
stisches Theater. Die grossten Kom-
ponisten wie Verdi oder Puccini
komponierten realistische Stiicke, das
ist grosse Musik, aber als Theater kann
ich es nicht akzeptieren. Leider, das ist
mein Fehler.

TM: Das Stichwort Surrealismus bringt
mich auf die franzosische Literatur.
Sie haben aus diesem Umkreis einige
Gedichte vertont. Henri Michaux, Jean-
Francois Chabrun, Robert Desnos. Sie
haben eine Vorliebe dafiir.

WL: Besonders die Sprache ist mir sehr
nah. Ich hore das Franzosische sehr gern
gesungen. Und darum habe ich sogar
fiir Fischer-Dieskau einen franzosischen
Text gewihlt. Als er mich fragte, ob ich
etwas fiir Bariton hitte, sagte ich: «Mo-
mentan nicht, aber Thre Frage ist eine
grosse Anregung». Und sofort habe ich
einige deutsche Dichtungen gelesen.
Ich habe leider nichts gefunden, was
mir passte. Und da horte ich eine
Schallplatte, auf der Fischer-Dieskau
Debussy- und Ravel-Lieder sang; sein
Franzosisch war makellos. Und darum
habe ich sofort zu einem Desnos-Text
gegriffen. Das ist eine Dichtung, die
ganz fiir Musik geschrieben ist. Es war
mir sofort klar, wie es vertont werden
konnte. Es war eine Freude fiir mich.
TM: Das ist die Komposition Les
espaces du sommeil (1975). Es gibt dort
eine Stelle, die mich besonders interes-
siert: Kurz vor Schluss lautet eine Zeile:

18



«des poumons de millions et millions
d’étres», und darauf folgt eine starke
Musik, ein Ausbruch. Ich empfinde
diesen Ausbruch fast als Jubel.

WL: Jubel?... Wissen Sie, das ist so
sonderbar in der Musik, dass jeder sei-
ne eigenen Gefiihle darin findet, und
darum ist es schwierig zu sagen, ob es
Jubel ist oder nicht. Das ist eine Stelle,
wo sicher starke Gefiihle zu Wort kom-
men. Das ist klar. Aber ob es Jubel ist
oder nicht, ist schwierig zu sagen. Wenn
wir schon irgendeine Bedeutung mit der
Musik verbinden, miissen wir davon
ausgehen, dass Musik vieldeutig ist,
nicht eindeutig.

TM: Ich meine das mit dem Jubel auch
nur in Anfithrungszeichen; es ist fiir
mich kein negativer Ausbruch, es ist
Freude darin, etwas Positives.

WL: ... aber auch der Text ist positiv:
«Des poumons de millions et millions
d’étres». Das heisst, er erlebt wihrend
des Schlafes die Lungen dieser Millio-
nen: das suggeriert einem so eine
Musik. Ein Beispiel dafiir aber, wie
vieldeutig Musik sein kann, ist die Re-
aktion des Ungarn Balint Andras Varga,
der Gespriche mit mir in einem Buch
veroffentlicht hat. Er sagte: «Diese Stel-
le ist erschreckend fiir mich» (lacht).
Sehen Sie: Fiir Sie ist es etwas
Positives, fiir Balint Varga war es er-
schreckend. So ist es mit der Musik.
TM: Warum ich — um das anzufiigen —
auf den Jubel komme: Die Stelle
erinnert mich an den Schlusssatz von
Beethovens Neunter.

WL: Ja, das verstehe ich. Daran habe
ich nie gedacht. Das ist ein Kompli-
ment fiir mich.

TM: Ihre polnischen Kollegen sprechen
oft von Thnen als ihrem verehrten Mei-
ster. Das zeigt Ihre Bedeutung in Polen.
Dabei haben Sie gar nie unterrichtet.
WL: Ich bin kein guter Lehrer. Was
mich interessiert, ist meine personliche
Entwicklung, und das ist zuwenig fiir
einen Studenten. Er sollte alles wissen,
was jetzt gebriduchlich ist, aber das in-
teressiert mich nicht. Wenn ich Lehrer
an einem Konservatorium wire, miisste
ich alles studieren, und ich habe keine
Zeit. Das wire ein Unsinn fiir mich.
Darum lehre ich nicht. Aber ich bin
immer in Kontakt mit jungen Kompo-
nisten, nicht nur in Polen, auch im
Ausland. Einige, die nach Warschau
kommen, zeigen mir ihre Partituren. Ich
glaube, das ist gut fiir jemanden, der
seine Studien beendet hat: Er fiihlt sich
ein bisschen verloren in der musikali-
schen Welt, und darum kann ihm der
Kontakt mit einem erfahrenen Men-
schen dienen. Die jungen polnischen
Komponisten wissen, dass ich immer
Zeit habe, wenn sie mir etwas zeigen
oder iiber etwas diskutieren wollen.
Aber ein regelmassiger Unterricht ist
fiir mich undenkbar.

TM: Krzysztof Meyer sagte mir ein-
mal, Sie seien der einzige Komponist,
bei dem er viel gelernt habe, obwohl er
andere Lehrer hatte.

WL: Er hat meine Partituren studiert;
es gibt manche, die das so machen. Und
in diesem Sinne bin ich fiir einige junge
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Komponisten, die nach Mustern suchen,
vielleicht ein Lehrer. Ich glaube, sie
imitieren auch einiges, vielleicht ein
bisschen oberfldchlich und nicht ganz
profund, z.B. diese Prozeduren wie den
aleatorischen Kontrapunkt usw.

Am wichtigsten in meiner Kompo-
sitionstechnik ist natiirlich die Tonho-
henorganisation: das heisst Harmonie,
Monodie, Melodie, Kontrapunkt,
Polyphonie usw. Aber das ist schwierig
zu studieren, und ich glaube, es gibt
nicht viele, die meine Partituren wirk-
lich in diesem Sinne studiert haben.
Erstaunlicherweise sind sie an der Har-
monik nicht besonders interessiert.
Wahrscheinlich horen sie es nicht, sie
horen andere Sachen: Klangfarbe,
Rhythmus, Dynamik, Form, aber nicht
die Tonhohenorganisation, die ich fiir
das wichtigste halte.

TM: Das wiirde heissen: Der aleatori-
sche Kontrapunkt ist wirklich nur eine
Notationstechnik. Sie miissen die Har-
monik vorher so weit ausgehort haben,
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dass sie in jedem Moment «stimmt».
WL: Natiirlich. Und das interessiert
meine Nachfolger nicht so. Und das ist
traurig. Was der Zufall auf dem Gebiet
der Harmonik bringt, interessiert mich
nicht. Die Harmonik und die Tonhchen-
organisation miissen in dieser Technik
vorherbestimmt werden.

TM: Wenn Sie von Harmonik sprechen,
denkt man immer noch an die Tonalitit,
die Sie ja aufgegeben haben. Gibt es fiir
Sie irgendwelche harmonische Ordnun-
gen im atonalen Tonraum?

WL: Sicher, und das war der Gegen-
stand meiner Arbeit wihrend der letzten
Jahrzehnte, seit der Vollendung der
1. Sinfonie. Natiirlich habe ich viele Re-
geln fiir die Organisation der Harmonik
gefunden. Um Thnen ein Beispiel zu
geben: Ich habe mit den Extremen be-
gonnen, den Zwolfklangen, das heisst
den vertikalen Zwolftonakkorden, und
dabei die Regel gefunden: Je weniger
verschiedene Intervalle es zwischen
Nachbarténen in einem Zwolfklang
gibt, desto grosser wird die
Bedeutung — sagen wir — der
Physiognomie eines Akkords.
Es gibt zwei elementare
Akkorde von zwolf Tonen,
ndamlich einen Kleinsekunden-
akkord und einen Quarten-
bzw. Quintenakkord (siehe
Beispiel 2). Das sind die Extre-
me, bei denen nur ein Intervall
zwischen den Nachbartonen
vorkommt: eine kleine Sekun-
de oder eine Quarte bzw. eine
Quinte (Quarte und Quinte sind
sozusagen von derselben Fami-
lie). Aber es gibt viele Akkor-
de, in denen zwei Intervalle
gebraucht werden, und die
haben auch eine besondere
Physiognomie, besondere Cha-
raktere oder Farben oder
Qualititen, oder welche Begrif-
fe man immer wihlen will.
Qualitdt ist wahrscheinlich der
beste Begriff: die Qualitit eines
Akkords. Die Qualitédt erlaubt
mir, scharfe Kontraste zu schaf-
fen. Am schérfsten ist z.B.
der Kontrast zwischen einem
Kleinsekundenakkord und ei-
nem Quartenakkord.

TM: Wire es nicht sinnvoll, all
diese Erfahrung in einer theo-
retischen Schrift zu verarbei-
ten. Das wire auch interessant
fiir andere.

WL: Natiirlich, aber ich miis-

ste es doch ausformulieren, und

Beispiel 2. Witold Lutoslawski: 2. Sinfonie,

Klangausschnitt (Ziffer 152)

das ist zeitraubend, und ich
habe nicht viel Zeit.
Ich habe viel Zeit verloren in
meinem Leben, das war nicht
immer meine Schuld: Es gab
schwierige Perioden in meinem
Leben. Und darum habe ich
jetzt keine Zeit, um etwas
anderes zu machen als zu kom-
ponieren oder meine Werke
aufzufiihren. Darum denke ich
zumindest jetzt nicht daran, ein
Buch zu schreiben.

Interview: Thomas Meyer
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