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DIE PARADOXIEN DER SIMPLIZITAT s s

Stefano
Gervasoni und
Felix Renggli
(Bassflote)

Die Gewohnheit der Romantiker und Modernisten, den
Komponisten in die beiden Personen des Handwerkers und
des Denkers aufzutrennen, hat in den letzten Jahren zuge-
nommen, und dies trotz des Endes der kiinstlerischen Avant-
garden und obwohl die Philosophie auf den Anspruch eines
«starken», erschopfenden und systematischen Denkens
inzwischen verzichtet.

So wurden zwei Funktionen, die in jedem kreativen Akt
eigentlich verbunden sein sollten, voneinander getrennt. Das
Komponieren und das Denken iiber das eigene Komponie-
ren scheinen dabei von verschiedenen Personen ausgefiihrte
Tatigkeiten zu sein. Wenn ein Komponist iiber seine Musik
schreibt, verwandelt er sich in einen Musikologen und ver-
gisst beinahe die inneren kreativen Prozesse, die sie erst
hervorbrachten. Er nimmt den neutralen Ton desjenigen an,
der iiber Dinge spricht, die er erst nachtriglich kennenge-
lernt und nicht selbst erzeugt hat. Er borgt sich die generali-
sierenden Sprachen von Wissenschaft und Philosophie. Eher
als iiber die eigene Musik spricht er dariiber, was andere
iiber seine Musik gesagt haben.

Die meisten Komponisten scheinen an einem eigentiimli-
chen Minderwertigkeitskomplex zu leiden, der sie daran
hindert, der kognitiven Dimension von Musik und vom
Handwerk des Komponierens einsichtig zu werden. Wollen
sie dem Publikum ihre Gedanken mitteilen, werden sie oft
dazu verleitet, intellektuelle Dignitiit vorzutdauschen. Dies
fithrt allerdings zu neuen Frustrationen, die mit hochnisigen
und privaten Phrasen tiber Inspiration und Irrationalitét
ibertiincht werden.

Wihrend der Arbeit an diesem Artikel, der einige jener
Gedanken zusammenfasst, die ich in meinem Seminar an
den Darmstédter Ferienkursen 1998 entwickelt habe, bin ich
mir bewusst geworden, dass ein ehrlicher Diskurs iiber
meine Musik notwendigerweise zu einem Diskurs iiber die

Schwierigkeiten — und bisweilen tiber die Unmaoglichkeit —,
den jedem kompositorischen Akt zugrundeliegenden Denk-
prozess selbst zu reflektieren, fiihren muss.

Die Aktivitit eines Komponisten ist eine doppelte: das
Komponieren und das Denken iiber das eigene Kompo-
nieren. Dies kann dazu fiihren, seine Gedanken iiber das ei
gene Komponieren oder die eigenen Werke publik zu
machen. Gewisse Komponisten wissen iiber ihre Musik zu
sprechen, andere nicht. Ich selbst glaube, dass ich zu jenen
Komponisten gehore, die dies nicht so leicht konnen, und
dass dies moglicherweise der Grund ist, weshalb ich immer
wieder hartndckig versuche, gerade das zu tun.

Nach meiner Erfahrung bedeutet es eine Einengung, wenn
der Prozess des eigenen Komponierens vollstindig durch-
schaut und als Konsequenz ein gidnzlich formalisiertes und
kontrollierbares System entstanden ist. Denn dabei wiirde
das Komponieren auf ein handliches Reservoir an wohl-
bekannten Techniken reduziert, das bei jedem neuen Stiick
in derselben Art und Weise verwendet werden kann. Ich
erachte vollkommene Selbstkontrolle beim Komponieren als
ein Symptom dafiir, dass ein Komponist das Ende einer
Schaffensphase erreicht hat und dass es fiir ihn an der Zeit
ist, seine eigenen kompositorischen Gewohnheiten in
Frage zu stellen. Ein Komponist sollte nicht nur neue Stiicke
schreiben: er sollte auch neue Techniken entwickeln.

Ich denke, es ist wie im Leben, wenn man sich in jemanden
verliebt. Weshalb verliebt man sich in jemanden? Weshalb
funktioniert eine Beziehung? Diese Fragen konnen kaum
beantwortet werden, und wenn, dann bedeutet es oft, dass
die Bezichung ans Ende gekommen ist. Liebe ist ein
kontinuierlicher, unaufhorlicher Erfahrungsprozess und
eine standige Suche. Sie wird vom unauthorlichen Bestreben
genihrt, die eigenen Beweggriinde zu verstehen; doch
deren Aufdeckung —ist dies tiberhaupt moglich — wiirde



einen vermutlich rast- und fraglos zuriicklassen.

In bezug auf das Komponieren gibt es mehrere Faktoren,
deren Einfluss auf kompositorische Entscheidungen in der
Regel nicht beriicksichtigt wird: personlicher Geschmack,
Neigungen, Gedéchtnis, Gewohnheiten, Gefiihle, Intuition,
Imagination, psychophysische Bedingungen, etc. Dies
geschieht offenbar, weil es unmaoglich ist, sich Rechenschaft
iiber alle diese Faktoren und iiber ihre Beziehungen unter-
einander abzulegen. Weshalb mag ich das Brot altamura? Ich
weiss es nicht. Dies bleibt fiir mich ebenso mysterios wie die
Tatsache, dass mich Farbtransformationen starker anziehen
als Rhythmusentwicklungen.

Ich bin nicht besonders daran interessiert, iiber meine
Musik zu theoretisieren, noch, ihr eine theoretische Grund-
lage zu geben. Zudem denke ich, dass musikalische Koha-
renz nicht mit theoretischer Stimmigkeit verglichen werden
kann. Musikalische Kohédrenz baut auf einer Logik, die
sich von der rationalen Logik westlichen Denkens oder von
der Stimmigkeit einer linguistischen Struktur unterscheidet.
Die in einem kompositorischen Akt involvierten Denkpro-
zesse konnen nicht mit denjenigen gleichgeschaltet werden,
die von logisch-hypothetisch-deduktivem Denken, also
von formaler Logik, gefordert sind. Die Idee der Zeit bei-
spielsweise, die der Musik eigen ist, ist eine andere. Sie
besteht nicht nur aus einer chronologischen Folge von Ein-
heiten, sondern aus einer komplexen Artikulation von
Ereignissen. Die Art, in der wir in der Musik Zeit erfahren,
ist unseren Denkprozessen eigentlich sehr nahe. Im
Augenblick einer Entscheidung oder einer Einsicht — oder
einer Wahrnehmung, einer Emotion — kann der Zeitverlauf
suspendiert oder umgekehrt oder vollig verzerrt werden.
Dasselbe ereignet sich, wenn wir uns an etwas erinnern oder
wenn wir etwas imaginieren.

Ebenfalls undenkbar scheint mir, Musik als Ubersetzung
von Ideen zu denken — als Realisation oder Verkorperung
einer vorgefassten Idee. Fiir mich ist ein Stiick Musik eine
Idee, die sich selbst formt und erst in demjenigen Augenblick
entsteht, in dem sich die Musik entfaltet. Musik sagt, was sie
zu sagen hat, im Vorgang der Entstehung. Es ist nie umge-
kehrt — das heisst, Musik entsteht nie aus der Notwendigkeit
heraus, einer Idee Ausdruck zu verleihen. Die Idee ist, was
ein Stiick Musik ausdriickt, wihrend es gehort wird — sowohl
von den Zuhdorern wie vom Komponisten. Es ist nicht das,
was der Komponist es sagen machen will, wenn er es geméss
einer Idee komponiert. Dies erweist sich aus zwei offensicht-
lichen und paradoxen Tatsachen. Zum einen kann aus einer
trivialen Idee ein schones Stiick entstehen; zum anderen
kann dieselbe Idee — wie simpel, trivial oder genial sie auch
sein mag — mehrere Stiicke hervorbringen, deren Schonheits-
grad dusserst stark variieren kann. Die Qualitdt eines
Stiickes hat nichts mit der Qualitét seiner ersten und aus-
l6senden Idee zu tun.

Zwei letzte Bemerkungen zu diesem ausserordentlich
heiklen Thema sind notwendig, um Missverstindnisse zu
vermeiden. Ich bestreite die Moglichkeit eines wissenschaft-
lichen oder rationalen und theoretischen Zuganges zum
Komponieren keineswegs. Diese Art des Zuganges vermag
Strukturen oder Materialien zu liefern, die zwar Teil eines
Stiickes werden konnen, die jedoch die musikalische Koha-
renz keineswegs zu garantieren vermogen. Wenn sie, so
glaube ich, im Komponieren eine Funktion haben, so vor
allem als Anregungen. In diesem Sinne konnen sie zu jenen
anderen Elementen gezihlt werden, die ich als Konsti-
tuenten des Kompositionsprozesses bereits aufgezéhlt hatte
(d.h. personlicher Geschmack, Neigungen, Gedéchtnis,
Gewohnheiten, Gefiihle, Intuition, Imagination, pychophy-
sische Bedingungen).

Im Mittelpunkt meiner Selbstbefragung zur komposito-
rischen Tiétigkeit steht das Thema der Simplizitit und ihre
Paradoxien. Mein Begriff von Simplizitét hat nichts zu tun
mit der Informationsdichte innerhalb eines Stiickes. Ein
musikalisches Objekt kann simpel erscheinen und zugleich
ausserordentlich komplexe Beziehungen zu anderen
Objekten aufnehmen, die entweder zu demselben oder zu
anderen Stiicken (von demselben oder von anderen Kom-
ponisten) gehoren — oder gar zum historischen oder zum
personlichen Gedéchtnis eines Horers.

In der Kunst ist es unmdglich, die Frage von Komplexitiit
versus Simplizitit auf die blosse Datenmenge zu reduzieren,
die objektiv aufgenommen werden kann. Einem simplen
Stiick (d.h. einem Stiick, das einen simplen Bau besitzt) kann
in verfeinerter, in also sensibler und intelligenter Art zuge-
hort werden. Seine Struktur und seine Bestandteile kénnen
so weit ergriindet werden, bis die Ebene der kleinsten Teile
jedes einzelnen Klanges erreicht ist. Ein Werk kann durch
die Subjektivitit des Horers «komplex» gemacht werden.
Umgekehrt lédsst sich ein Stiick, dessen Handschrift dusserst
komplex zu sein scheint — ein Stiick der «Neuen Komple-
xitdt» beispielsweise —, in bewusst oder unbewusst simpli-
fizierender Weise horen, was etwa dazu fithren kann, ein
Werk Ferneyhoughs zu einem verzerrten oder iibertrieben
expressiven Schonberg werden zu lassen. Eher denn
«simple» oder «komplexe» Musik gibt es «simplifizierende»
oder «komplexifizierende» Horer.

Um mit dieser Reihe von Paradoxien fortzufahren: Auf
der einen Seite kann jede Zeitspanne, die man in welcher
Umgebung auch immer verbringt, mit musikalischen
Intentionen gehort werden; dabei werden Zusammenhénge
zu bereits bestehenden und zur musikalischen Sprache
gehorenden Kldngen und Strukturen geschaffen. Auf der
anderen Seite kann man einem Stiick Musik mit rein aku-
stischen Intentionen zuhoren und solcherart iiberraschende
Beziehungen zwischen Klangformen und -ereignissen der
Natur und denjenigen von Musik, also kultureller Herkunft,
entdecken.

Kurz, ein Komponist arbeitet nicht nur mit einem Ensem-
ble von Parametern, die er kombiniert, vervielfacht und
verdndert, sondern auch mit dem Gedachtnis, den Fahigkei-
ten und den Wahrnehmungsarten jedes potentiellen Horers.
Er muss die variablen und unvorhersehbaren assoziativen
und imaginativen Suggestionen, die er bei jedem Individuum
auslost, in Betracht ziehen. Nach meiner Ansicht steht der
Begriff des Horers immer im Singular. Ich kann mir einen
«kollektiven Horer» nicht vorstellen — eine Gruppe von
Horern also, die auf ein Stiick in derselben Weise reagieren.
Eine solche Konzeption des Horers impliziert ein komposi-
torisches System, das aus objektiven Elementen besteht und
einheitlich wahrgenommen werden kann.

So ist es nicht die Quantitidt an Information, die den Kom-
plexititgrad eines Stiickes bestimmt, sondern die Quantitét
vielfach gerichteter Beziehungen; diese entstehen:

—zwischen Informationseinheiten;

—zwischen Information und Horerbewusstsein; sie sind
abhingig vom Gedéchtnis, der Kompetenz, der Bildung,
der psycho-physischen Verfassung und dem Geschmack
eines charakteristischen und individuellen Horers;

—zwischen Information und Kulturgeschichte; sie bestehen
aus Einfliissen, moglichen Vorwegnahmen, Beziehungen
zu anderer Musik oder zu anderen musikalischen
Formen und Gestalten;

— zwischen Information und anderen Formen kulturellen
Ausdrucks.
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Wenn die evokative Ausstrahlung eines Objektes von der
Moglichkeit abhdngt, Beziechungen mit anderen Objekten
einzugehen — und nicht von der Quantitéit an Information
eines Objektes —, so steigt ihre Intensitdt mit der steigenden
Quantitét der Beziehungen, die hergestellt werden konnen,
und mit dem steigenden Grad von deren Unsichtbarkeit.
Man konnte sagen, dass die evokative Ausstrahlung eines
Objektes um so grosser ist, je mehr das Beziehungsnetz
implizit und unkalkulierbar ist (oder eher: im Gegebenen
Augenblick sich enthiillt).

So, wie ich Simplizitat verstehe, ist immer auch Vieldeutig-
keit mit im Spiel. Ein Objekt wird um so vieldeutiger, je
simpler (im zuvor ausgefiihrten Sinne) es ist. Fiir mich riihrt
suggestive Kraft demnach nicht vom Gesamtbetrag an Infor-
mation her, der in einem Stiick enthalten ist, sondern von
einer Simplizitit, die mit Vieldeutigkeit gepaart ist. Das am
besten geeignete dsthetische Mittel, diese Mischung von
Simplizitdt und Vieldeutigkeit hervorbringen zu konnen, ist
das ungewdhnliche Detail, das vereinzelte und unerwartete
Erscheinen eines Ereignisses, das zuvor nicht bemerkbar
gewesen war und das trotz seiner Kleinheit oder offensicht-
lichen Trivialitdt den Horer dazu fiihrt, seine Wahrnehmung
entweder der gesamten dsthetischen Form oder desjenigen
Teiles, der sich in seinem Gedéchtnis gebildet hat, neu zu
organisieren. Der Horer wird somit gezwungen, seine ge-
wohnte Horweise eines Stiickes zu dndern und eine neue
Perspektive einzunehmen. Metaphorisch und aussermusika-
lisch formuliert: mich interessiert die Entdeckung des Unge-
dachten (was bisher noch nicht gedacht worden ist) inner-
halb des Denkbaren (was gedacht werden kann). Diese
Methode, abgeleitet von meiner personlichen ésthetischen
Wahrnehmungserfahrung, versuche ich in meinen Komposi-
tionen weitgehend zu befolgen. Ich mochte nun auf die
verschiedenen Arten zu sprechen kommen, in denen sie in
meiner Musik verwendet wird.

Samtliche Hauptmerkmale des Komponierens verweisen
auf einen letztlich unfassbaren Begriff von Simplizitit —
scheinbar klar, in Wirklichkeit aber undefinierbar. Ich teile
diese Merkmale in zwei Gruppen:

Gruppe A

—die restriktive Auswahl des kompositorischen Materials;

—die Zyklik, die Wiederholung, die Unausweichlichkeit
eines Prozesses.

Gruppe B

— der grosse Wert, der dem Detail und seiner prézisen
Ausformulierung zugemessen wird;

—die kontinuierlichen Verdnderungen des Timbres, die
abwechslungsreiche Gestaltung der Farben.

Die hiervon ableitbaren Prozesse sind demnach die
folgenden. Eine wohldefinierte Konstellation wird exponiert,
oder eine Konstellation hat sich sukzessive selbst definiert,
und zwar bis zu einem Punkt, wo ihre Entwicklung keine
Widerspriiche mehr zu dulden scheint. Diese Konstellation
wird dennoch subtil verédndert, ohne allerdings, dass sich ihr
innerlicher Zerfall in irgend einer Weise zeigt. In jenem
Augenblick, in dem sich nur schon die kleinste Abweichung
von der Regel ereignet, wird die Aufmerksamkeit des Horers
unmittelbar erregt und seine Neugier neu belebt.

Der resultierende Bedeutungswechsel wird durch den
Uberraschungseffekt, den der Regelverstoss hervorruft, ver-
stiarkt. Einerseits werden unsere Wahrnehmungen wieder
neu ausgerichtet, nachdem sie durch den musikalischen Kon-
text, in dem sie bis zu diesem Augenblick gefangen waren,

«hypnotisiert» worden sind. In gewisser Weise wird an die
akustische Dimension appelliert; dies riihrt allerdings von
der musikalischen her und fiihrt zu einer weiteren musika-
lischen Realitédt. Andererseits zwingt uns der Regelverstoss
dazu, unsere Wahrnehmungen, unser Gedéchtnis sowie die
bis zu diesem Augenblick entstandenen Assoziationen neu
zu arrangieren.

Um die Dinge einfacher zu formulieren, konnte ich sagen,
dass die in der ersten Gruppe erwdhnten Merkmale dazu
beitragen, einen Eindruck von Simplizitit zu erwecken; es
entstehen Konnotationen von Klarheit, Stabilitat, Linearitat
und Schlichtheit. Die Merkmale der zweiten Gruppe tragen
dazu bei, diesen Eindruck Liigen zu strafen. Sie veranlassen
den Horer zu aktiver Tatigkeit und machen ihn wachsam fiir
die Wahrnehmung kleinster Verdanderungen. Sie decken eine
zuvor verborgene Komplexitét auf, die ihn tiberrascht, nicht
nur, weil die Verdnderung unméglich schien, sondern auch,
weil dieses Potential von Vielfalt, Instabilitit und Verdnder-
barkeit immer schon vorhanden war.

Die Einheit von Simplizitdt und Vieldeutigkeit bringt so-
mit einige Paradoxien hervor, die das Horerlebnis zu einem
Entdeckungserlebnis werden lassen. So wird es beispiels-
weise moglich, innerhalb einer Konstellation, die jegliche
Moglichkeit von Bewegung auszuschliessen scheint (z.B.
Statik, Zyklik, Wiederholung, Unausweichlichkeit), Bewe-
gung nichtsdestoweniger wahrzunehmen. Ein kleines Detail
kann die Aufmerksamkeit des Horers plotzlich erregen.
Dieses Detail kann ein Farbeffekt sein oder eine Geste, die
entweder durch eine neue Farbe oder aber durch konti-
nuierliche Farbverdnderung hervorgerufen worden ist. Wie
dem auch sei, es lenkt von unseren tiblichen Standpunkten
ab und schafft neue; der Wahrnehmungsakt wird unstabil
und das Horen beweglich. So dndert sich auch die Natur der
Wiederholung: Sie ist nun nicht mehr Wiederholung eines
Identischen. Eine Identitit ist durch die stdindige Verdnde-
rung vorangehender Identitdten entstanden.

Es ist auch moglich, eine akustische Dimension zu ent-
decken, die aus der eigentlich musikalischen plotzlich
auftaucht. Dies kann sich dank der Schérfung kleiner Klang-
bestandteile ereignen, dank der Dekonstruktion eines
Klanges oder dank seiner stindig abwechselnden De- und
Rekonstruktion. Es ist die Suche nach etwas, was frither
kommt, was hinter oder innerhalb oder um den Ton herum
ist, wobei es sich nicht einfach um einen musikalischen Para-
meter, um eine Figur, um eine Form handelt. Umgekehrt ist
es auch moglich, eine musikalische Dimension innerhalb
einer rein akustischen auszumachen.

Ein Stiick Musik entsteht immer aufgrund eines Zusam-
menstosses von Akustik und Sprache oder aufgrund einer
Art Verzerrung oder Missverstéindis der psycho-akustischen
Wahrnehmung durch die Phantasie, das Gedéchtnis und die
interpretativen Akte des Horers. Das Akustische ist inner-
halb eines musikalischen Kontextes eine befremdliche
Dimension. Im umgekehrten Sinne allerdings konnten wir
sagen, dass Musik eine seltsame Dimension innerhalb eines
Kontextes von Gerduschen und Klanggesten darstellt. Das
Erscheinen einer befremdenden Dimension innerhalb einer
anderen zwingt den Horer dazu, seine Ergebnisse in Frage
zu stellen. Es entwertet die Muster, mit denen ein Musik-
stiick gelesen worden ist, und veranlasst den Horer, die
gesamte Anordnung der von ihm gesammelten und inter-
pretierten Daten neu zu arrangieren.

Ein anderes paradoxes Phidnomen ist die Entdeckung
einer rdumlichen Dimension — von Tiefe oder Schichtung —
in der Musik selbst. Dieses wird durch die Mittel hervor-
gerufen, die auch von der musikalischen Sprache geliefert
werden: Registerumfang, Dynamikbereich, Artikulation der



fomotin.

by
Wi mouttfe!

o vilmd"a, Fempre

il . " . rspn s pal
& LR SbilE e Pm.—»hxtzl:’, L pn.—T Pv e P.Vu.;rT,,.. Tf; iy P Tpn =Ty y B30
v |HEE= =g = ;Mr\‘ﬁ, o i 4’;/\ ¥ ‘1"/\ 1 JEES ] ’_Q.I i
Bt "rr/ BT el TR e i l R ﬁﬁ!{ﬁ = 1o 1' 7
'\;‘f> ! },I ! F,P 1 b senbre > i 5 Fsesire)
! : \ : : ; ! H'ra/;rif P < u,-«c/} i
) 1 : : ' : ! !
. | i | Y 1
L L :
FL F—F = :
bajlo =S ' T
' I ' | Il 1 '
| [l ' | ' |
toagte | —~ : l/-\ : ,I_\ ; f
Ve % !
K |— S T
mp T | i
G Fprasdbee ! !
e !
Stefano Gervasoni: P.m. = =i ;
Bratschenkonzert, Pieres fr ~ o~~~y ’f'j' !
% 5 s 5 4 3 !
T.10 IRT= = === m —
7 1 7 o
A?}fxta
[’IO ”J 2= | Ezm ].7—; ™ 2
S e =l
g"'m/i/—\_ e~ Fﬁ% e a:a‘u. i L = it 2 X =1--4 ovd -
:&q—/f (oot 3 E legals = = | iE e L e F
Fl. ' F === e A e e Ve —
bagio i “‘<FFK wrnwo t o#é‘ = 1 = = P e X #}Y - 5 zj:L/
(Mrw. i dlnc a1 a0fed BitjaadijudhiuimEL s Oy
5 7 Suopd new
oy WYLXL MLE ot RE: Sunad nenbr 3('
i et REH) < 41 P =} m}’<’“f’>’ htp——p=—Hrt Phpp——
ittt
@
=2
Viby.
Pere. |3 —
U
T\'VV\L
¥ 3(4330\\«&0 obterw en fra wk d/aboyd MYM&LQW\QV\.L- lx lame
72 J\ (: e wyant Limmmegliatenent apces U Uz wng baguette
~92 bocKLwSF(zL sur Lo loome & Lo h, uwr du peeud . Powr ire
8 bwn er Le son d'un deni—ton (Lfant tirer la ba_yv&.d'e v Sel
g‘;a'\f'o 7 chuchote” —jonﬂ—(z Sivanle i iov}f(:,’ :‘?c{"?h—] d«;l::%\.,[‘;’te"
: atep e P f b~
Voce 9 e —TF 7 % ; $ S
i =1 AN I Vi)
i linae [.’“""]9““ si [3i] c&
Stefano Gervasoni:
«Due pae;tet [{34.1\—/ - ﬁ]i?’lttf.xt% - 1 _ P”t
francesi di Va B = = I I | ]
Beckett», Beginn [ Jier frinien 4o =) | gune | L
5 e
& df"tﬁk Zhre atteint! j&«.m}v\ﬁht =
R Utxtinctiow den Som p—————r
Phrasen, instrumentale Timbres und Orchestrierung, d.h. Objekt zu entfernen und es mit einer anderen oder mit
deren Mischung und die Mischung ihrer dekonstruierten anderen zu versehen; so wird es von demjenigen Objekt,
Teile. Musik hat alle diese Mittel zur Verfiigung, um Gewicht  dem es urspriinglich (in verschiedenen Graden) éhnlich war,
zu geben oder wegzunehmen, um in verschiedenen Graden unterschieden, bzw. umgekehrt, an jenes Objekt, das ur-
zu betonen und zu verbergen, um den Eindruck von Raum spriinglich unterschieden war, angeglichen.
zu erwecken. Diese rdumliche Dimension ist virtuell und Eine dusserst subtile Behandlung des Timbres — worin
reicht weit iiber den — wie auch immer angeordneten — immer wieder neue Beziehungen zwischen den Dingen
physischen Raum, in dem die Instrumente aufgestellt sind, entdeckt werden konnen — setzt die Absichten traditioneller
hinaus. Sie materialisiert sich im Geist des Horers und fiihrt Orchestrierung in die Tat um. Neben der Moglichkeit,
dort zu weiteren Andeutungen impliziten Raumes. Farben zu erfinden und in verfiihrerischer Weise zu mischen,
Es sollte inzwischen evident geworden sein, dass das erlaubt dies, Bezichungsstrukturen zu schaffen, Strukturen
Timbre das wichtigste Mittel ist, mit dem ich Beziehungen in also von Referenzen, Anspielungen, Assoziationen, Echos,
impliziter Weise schaffe und durch das ich die Bestandteile Raumprojektionen, Implikationen, Betonungen, Lichtern
eines Stiickes miteinander verkniipfe. Die von mir geschaf- und Schatten. Dank diesem Beziehungsnetz kann in der Mu-
fenen Beziehungen entstehen zwischen musikalischen sik die Illusion von Sinn erweckt werden — neue Suggestion
Objekten oder zwischen ihren inneren Bestandteilen; dies ist  fiir die Imagination des Horers.
mein bevorzugtes Verfahren, um Vieldeutigkeit hervorzu- (Aus dem Englischen von Patrick Miiller)
bringen, um eine Oberflichenbeschaffenheit von einem 22/23
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