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1 EinleitungVielerlei in einem - diese Phrase beshreibt einen der wesentlihen Aspekte im komposi-torishen Sha�en von Hans Zender. Dass seine Werke niht auf ein isoliertes �asthetishesSystem beshr�ankbar sind ergibt sih als direkte Konsequenz aus der Tatsahe, dass seineArbeit in vielen Epohen, Gattungen und Konzepten ihre Basis hat. Ist dies in ethnologish-geographisher Hinsiht ein Eklektizismus aus europ�aishen und au�ereurop�aishen Ein-�ussen, so zeigt sih das historishe Analogon in der Auseinandersetzung mit streng para-metrisierten Strukturordnungen, freien Modellkompositionen (70er Jahre), den sukzessivenEpohen von der Renaissane bis zur Postmoderne sowie im R�ukgri� auf elektronisheKlangmedien.Das Nebeneinander vershiedener oder deduktiv verbundener Ebenen �ndet seinen H�ohe-punkt wohl in der Oper Stephen Climax 1 von 1979 (�uberarbeitet 1984). Neben dieserGleihzeitigkeit sind aber weitere Punkte von erhebliher Bedeutung, welhe in ihrer be-gri�ihen und semantishen Ebene in direkter, logisher Verbindung zum \Nebeneinan-der" oben genannter Paradigmen stehen: Die Prinzipien der Collage und der Variation.Grundgedanke dabei ist das sih Bewu�tmahen der Verg�anglihkeit, die als unweigerliheImplikation mit sih f�uhrt, dass Geshehnisse niht in absoluter Art und Weise wiederholtwerden k�onnen. Zender beshreibt diese Art von Zeitverst�andnis inbesondere in seinemBuh Wir steigen niemals in denselben Fluss.Zenders Werk \Dialog mit Haydn" f�ur zwei Klaviere und drei Orhestergruppen von 1983ist diesen Maximen insbesondere verhaftet, wie die vorliegende Analyse herauszustellenbeabsihtigt. Der erste Teil geht kurz auf die Orhester- und Klavierdisposition ein, umdanah anhand musikalisher Aspekte eine Gliederung der Komposition vorzushlagen. Esshlie�t sih eine kurze, kritishe Betrahtung des Werkes an. Abshlie�end erfolgt ein di-rekter variationstehnisher Vergleih mit der Symphonie Nr. 94 G-Dur von Joseph Haydn,an welhe sih die Reminiszens des Werkes rihtet. Zwei kurze Beispiele dienen dabei �uberdas bereits in der Analyse dargelette hinaus stellvertretend f�ur das gesamte Werk.Es ist zuguter letzt noh eine Anmerkung zu den fehlenden Literaturhinweisen n�otig. Dabez�uglih des analysierten Werkes bisher keine Sekund�arliteratur verf�ugbar ist, wurde dievorliegende Analyse eigenst�andig ohne Referenzen erstellt. Ausnahmen sind die im Textkenntlih gemahten �Au�erungen des Komponisten selbst, sei es { seinerseits { in shrift-liher oder m�undliher Form. Ih bitte um Kenntnisnahme und Verst�andnis.1Nah dem gleihnamigen Shriftwerk von James Joye.3



2 WerkgliederungEinhergehend mit der dialektishen Anlage des Werkes sind drei Orhestergruppen sowiezwei Klaviere in, wie es der historishen Entwiklung entspriht, untershiedlihen Stim-mungen vorgesehen: Gruppe 1 und Klavier 1 in 891 Herz (jeweils angegeben f�ur den Tona'), Gruppe 3 und Klavier 2 in 869 Herz und Gruppe 2 in 880 Herz. Orhestergruppe 1 und3 umshlie�en von den Seiten her die in mittlerer H�ohe gestimmte Gruppe 3, die Klavieresind jeweils (an der Seite der entsprehenden Gruppen) zwishen je zwei solher Gruppenplaziert. Die Gegen�uberstellung der Frequenzen 891 und 869 repr�asentiert dabei, mit einerAbweihung von etwa 1.28%, das syntonishe Komma (8180) (869 Hz zu 880 Hz um nur etwa0.016%), welhes in diesemWerk eine ma�gebende Rolle spielt: Abshnitt 2.1 erl�auter kurz,inwieweit diese perzeptuell graduellen Di�erenzen das Opus pr�agen.\Dialog mit Haydn" ist, so der Komponist2, eine Sammlung von Abshnitten, deren ge-meinsame Basis der 2. Satz der Symphonie Nr. 94 G-Dur3 ist. Die genaue Abfolge entstanderst als letztes, so dass man dementsprehend niht von einer dem Werk zugrundeliegendenVariationsprinzip �ubergeordneten Gro�form sprehen kann4. In Anlehnung an den erstenSatz der Symphonie Haydns, dem ein einleitendes Adagio vorangestellt ist, beginnt auhZenders Werk mit einer kurzen, langsamen Pr�asentation. In letzterer wird das Hauptma-terial bereits vorgestellt: Sie beginnt z.B: mit dem ' als obersten Ton in den Violinender ersten und zweiten Orhestergruppe, welhes (eine Oktave tiefer) auh Anfangston desThemas des zweiten Satzes der Symphonie Haydns ist. Vershleiert tritt es ebenfalls imShlagzeug, gespielt auf 3 untershiedlih hohen Beken, auf, und wird abgespaltet undintervall- sowie rhytmusver�andert von den Fl�oten der ersten und dritten Orhestergruppein Takt 7 aufgegri�en; in Takt 11 erklingt es gestrekt (trotzdem als -e-g) in den Oboender ersten Orhestergruppe. �Uber das konkrete Tonmaterial hinaus wird die Ausdi�eren-ziertheit der Spieltehniken, welhe im Laufe des Werkes das Konzept der Ver�anderungmittr�agt, bereits in der Introduktion etabliert. Mit Takt 13 beginnt der erste Abshnitt.Anzumerken bleibt noh die Orhestrierung, die sih mit 2.2.2.2, Streihern und Paukeim wesentlihen an derjenigen der Klassik orientiert. Durh den Komponisten Infrage ge-2Insel Hombroih, 11.05.20023Symphonie mit dem Paukenshlag4In einem Brief and Christof Blitter beshreibt Hans Zender, dass \sih durh die Anordnung der vielen(ganz vershieden langen) Fetzen doh auh andeutungsweise eine Sonatenform herauslesen" lasse. Diesist einsehbar, da das intensive Spielen mit dem Material nat�urlih an Durhf�uhrungskonzepte erinnert. Alsbewu�t angelegtes Formprinzip tritt eine Sonatenform jedoh erkennbar niht in den Vordergrund. Beidem bereits zitiertem Gespr�ah auf der Insel Hombroih verneinte der Komponist ebenfalls die Frage, obselbiges konzeptionell (auh in nur geringer Auspr�agung) formgebend war.4



stellt5 wird sie, abgesehen von der Konzeption der mulitplen Orhestergruppen, durh dieHinzunahme der Harfe. Im weiteren soll in der Analyse nur an exemplarishen Stellen di-rekt auf den Notentext eingegangen werden. Der Grund daf�ur ist eine sehr detailreihe,auf kleinmotivishen Elementen aufbauende Werkstruktur, so dass eine nahezu taktartigeBeshreibung lediglih verwirrend wird und den Gesamtkontext aus dem Auge zu verlierenneigt. Wenn im folgenden von Hauptthema die Rede ist, so werden, insofern niht andersvermerkt, die ersten zwei oder, je nah Kontext, die ersten 4 Takte (das ist die aufsteigendeund absteigende Terzstruktur des Haydnshen Themas) referenziert. Da die der Analysezugrundeliegende Partitur Zenders keinerlei Orientierungs- und Gliederungsmerkmale auf-weist (Tatknummern oder Buhstaben) werde ih die Seitenz�ahlung der Partitur selbstsowie dazu passend seitenweise Taktz�ahlung benutzen6.2.1 Variation und DestruktionDas Opus besteht aus vielen kurzen Abshnitten, welhe teilweise zu gr�o�eren Bereihenzusammengefa�t werden k�onnen. Grundlage der hiesigen Einteilung sind letztlih musikali-she Indizien sowie, nat�urliherweise, subjektive Entsheidungen anhand der Partitur undeiner Aufnahme des Werkes. Der erste Abshnitt des mit \Dialog" �ubertitelten zweitenTeiles des Werkes umfa�t die Seiten 8 bis 13. Haydns Thema erstrekt sih �uber insgesamt32 Takte im 2/4-Takt, wobei die Takte 1-8 sowie 17-24 wiederholt werden. Man kann dies,die Wiederholung unbeahtend, als Doppelperiode au�assen. Erkennbar wird das Themabei Zender erstmals ab Takt 3 auf Seite 10, wo in den jeweils ersten Violinen der Or-hestergruppen die ersten vier Takte sehr nah am Original erklingen. Ein durhg�angigesPrinzip des gesamten Dialoges wird bereits in der metrishen Versetzung der Gruppengegeneinander erkennbar: Gegeneinandersetzung von �ahnlihem in direkter Konfrontationauf vershiedenen musikalishen Ebenen. Ih m�ohte dies kurz n�aher erl�autern. In der Or-hestrierung werden vershiedene Stimmungen verwendet, welhe gleihzeitig Verwendung�nden. Die durh die reht nahen Frequenzbereihe entstehenden \Shwebungen" sindauh auf andere Parameter ausgedehnt. So treten z.B. lokale Vershiebungen in Rhyth-mik und Metrik auf, Intervalle werden in vershiedenen Stimmen bei gleiher Materialideeunetrshiedlih gestrekt oder gestauht und Klangfarben sowie Spielarten variieren in di-5Dieses Infragestellen ist niht als eine den klassishen Klangapparat abwertende Kritik, sondern alsein dem Gesamtkonzept strikt verhaftetes, dialektishes Prinzip zu verstehen. Dieser Grundsatz wird imweiteren Verlauf der Arbeit stillshweigend als bekannt vorausgesetzt, so dass derartige Formulierungenau�er einer textuellen Hervorhebung keiner zus�atzlihen Kommentare mehr bed�urfen.6Hans Zender: Dialog mit Haydn, 1983. Verlegt bei Boosey und Hawkes5



rekter Gegen�uberstellung. Der Dialog wird also bei vielen Parametern umgesetzt.Der Grund daf�ur, den ersten Abshnitt bis Seite 13 inklusive zu setzen, liegt haupts�ahlihbei zwei formalen Aspekten: Zum einen beendet eine notierte Fermate eben diesen Bereih,w�ahrend vorherige (der Partitur zu entnehmende) Doppelstrihe z.B. durh �Uberbindungeneinzelner Instrumente eine gewisse Zusammengeh�origkeit erhalten. Zum anderen wird daszweite Grundkonzept in Verbindung mit einer Shlagzeugreminiszenz (thematish-motivi-she Arbeit wie auf den Seiten 8 und 9) durh die zwei Klaviere eingef�uhrt: Die Allinter-vallereihe. Als serialistishes Konzept in gestrekter Form pr�agt es in direkter Konfron-tation mit dem Thema Haydns (Shlagzeug, in �uber mehrere Takte gedehnter Form inden Streihern und Bl�asern der zweiten und dritten Orhestergruppe) und den grundie-renden Liegeakkorden der ersten Orhestergruppe den Abshluss des ersten Abshnittes.In Abstrakter Form wurde das serielle Prinzip, diesmal bezogen auf das Vorkommen derzw�olf T�one an sih, bereits auf Seite 9, ebenfalls in den beiden Klavieren, vorgestellt: Chro-matish versetzte Dur-Akkorde (teilweise gebrohen) in Oktavlage durhlaufen sukzessivedas gesamte temperierte Tonspektrum. Das Material ist letztendlih eine Abspaltung ausHaydns Maggiore-Variation (Violine 1 Abshnitt I, siehe Anhang Haydn).Es folgt Abshnitt zwei von Seite 14 bis Mitte Seite 18, welher als Shwerpunkt genau die-ses Material aufgreift: Kanonish eingeleitet durh die zwei Klaviere, im weiteren Verlaufauh akkordish verwendet, sowie solistish (ebenfalls metrish vershoben) in Violine 1 und17 erklingt es zusammen mit dem verfremdeten Hauptthema (Streihapparat der zweitenOrhestergruppe). Beendet wird dieser Abshnitt wiederum durh das kontr�are serielle All-intervallmodell in den beiden Klavieren, dass sih neben eine, dieses mal durh k�unstliheFlageoletts in den Streihern stark verkl�arte Fl�ahe, gesellt. Durh diese hohe Registerwird ein entsheidender Untershied zum Ende des ersten Abshnittes gesetzt. Das vorherim Shlagzeug auftretende Hauptthema wird von Trompeten und Horn �ubernommen, diedurh D�ampfung in formelle Analogie zu den Streihern gesetzt werden. Auh die im Ver-gleih vorhergehenden Teil ausged�unnten Klaviern passen sih diesem Gestus an.Teil drei erstrekt sih bis Seite 29 inklusive und kann in zwei Unterbereihe (bis EndeSeite 23/ ab Anfang Seite 24) unterteilt werden. Die bleibende Instrumentierung (bis EndeSeite 26) sowie �Uberbindungen der einzelnen Abshnitte sind die prim�aren Aspekte, diedie vielen Kleinabshnitte als zusammenh�angend ersheinen lassen. Die Verwendung vondiatonishen Skalen wird, eingeleitet durh eine hromatishe Abstraktion des Hauptthe-6
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mas (z.B. S. 21, Takt 5 in Vl. 4-6) bis Ende Seite 25 unau��allig vorgestellt (S. 24, letzterTakt, 1. Klavier). Ebenso verh�alt es sih mit dem Ende des Hauptthemas von Haydn (Seite19, letzter Takt, und Seite 21, Takte 6 und 7 in Oboe & Klarinette 1 und 2, UmkehrungS. 21, letzter Takt, Oboen 3 und 4; Viertelt�onig auf S. 22, Takte 6 und 7 in den Streihernder dritten Orhestergruppe). Der erste Unterabshnitt shlie�t wiederum mit der varrier-ten Allintervallreihe, diesmal nur im ersten Klavier. Der Liegeton erklingt in den Violinenund Celli der dritten Orhestergruppe und der Anfang des Hauptthemas in Fagott 1 und2 sowie im zweiten Klavier, in welhem jetzt auh deutlih das bereits vorgestellte Ab-shlusssatzmotiv desselbigen erklingt. Der zweite Teil zeigt einen deutlihen Fakturwehsel(dihtere Orhestrierung) ab Seite 27. Dieser wird jedoh negiert durh die Spielart (ollegno) des gesamten Streiherapparates (siehe Notenbeispiel auf Seite 7), der somit auhdie ansheinende Kulmination bei der Verarbeitung des Hauptthemas kashiert. So bleibenSkalenelemente sowie Shlu�matieral des Themas bis zum Ende des dritten Teiles vorwie-gend unerkennbar, geben eine verkl�arte Vorshau auf andere (aufgrund der \unbestimmen"Reihenfolge der Abshnitte vermeide ih hier eine zeitlihe Festlegung wie \sp�atere" oder\fr�uhere") Variante. Abshlie�end sei darauf aufmerksam gemaht, das, klanglih, vom An-fang bis zum Ende von Teil drei eine kontinuierlihe Ausd�unnung statt�ndet: Beginnendmit der Reduzierung der Orhesterdihte, dann durh punktuellere Kompositionsweise so-wie shlie�lih durh die bereits beshriebene Spielart der Streiher (ebenso Zupfen u.a.bei den Klavieren). Lediglih das Ende, haupts�ahlih ab Seite 29, setzt durh regul�ares,akzentuiertes Spielen der dritten Orhestergruppe einen klaren Shlusspunkt.Der vierte Abshnitt gen�ugt in etwa der Form A (Seiten 30 bis 32 Mitte) - B (bis Seite35, vorletzter Takt) - A' (bis Seite 36 plus Coda bis Mitte Seite 38), beendet durh eineFermate. Mit deutlihem Fakturwehsel (vor allem durh die Spielarten bedingt) f�allt derdirekte Bezug zu den Minore/ Maggiore Variationen von Haydn auf (Oboen und Klari-netten 1 und 2; brillante C - Trompeten 1 und 2 auf Seite 30, Fl�oten 3 und 4 auf Seite31, Takt 2 bis 5). Die Allintervallreihe verselbst�andigt sih hier erstmals vollst�andig underf�ahrt eine ebenso kleinelementige Entfremdung wie das Themenmaterial (S. 30, Marim-ba in Takten 5 bis 8, Seite 31 beide Klaviere in den Takten 2 bis 6). Der Eindruk vielerunabh�angiger, nebeneinander spielender Solisten entsteht und wird im Mittelteil durhdie vollkommen untershiedlihen Ebenen (Klavier 1 mit Tremolo, Klavier 2 mit Sept/None- Folgen, Pizziati-Chromatik in einigen Violonelli, et.) verst�arkt. Satzteil A' var-riert rhythmish und in der intervallstruktur das im Teil A explizierte Themenmaterial,8



Die gestrekte Allintervallreihe (Klaviere)9



die vorher sukzessiven Klavierakkorde weniger T�one werden zu komplexeren Akkordenzusammengefa�t. Der manirierte Klangeindruk des ersten Teiles bleibt trotz wegfallenderTrompete durh die dihte Streiher- und Holzbl�aserstruktur und das impulsive Klavierspielerhalten. Die Coda opponiert diesem Gestus durh Koinzidenz zum punktuellen Charakterdes B-Teils, verst�arkt durh ger�aushhafte Spieltehniken.Die Prinzipien des Werkes sind nun soweit klar, dass ih nur noh auf besondere Ereignisseoder insbesondere neues Material etablierende Episoden eingehen werde, ansonsten ledig-lih die Abshnitte skizziere.Insofern erstrekt sih der f�unfte Abshnitt bis Seite 42 und f�allt vor allem durh seinenperkussiven Charakter (Klaviere und Marimbaphon) auf. Die shon vorher angespieltenElemente (siehe Notenbeispiel Seite 13) aus Haydns Symphonie werden in den Klavierendurh Sextakkorde extrem exponiert. Die Seiten 41 und 42 sind klanglih untershiedlih(beahte z.B. Oboen 1 und 2) und mahen wegen ihres aphoristishen Materialkonglome-rats den Eindruk einer �Uberleitung7.Abshnitt 6, hervorgehoben durh einen erneuten Fakturwehsel und au�allende Verwen-dung kompletter tonaler Skalen und parallelen Sexten und Terzen entzieht sih vor allemder punktuellen Tehnik vorheriger Abshnitte.Variation sieben hebt ansatzweise den Konzertharakter des Werkes hervor. Zwar sind inden Klavieren keine virtuosen oder exponierten, gro�r�aumigen Strukturen realisiert, den-noh treten sie zu den sehr reduziert und sporadish eingesetzen Orhestergruppen in Kon-trast und erhalten somit kurzzeitig einen solistishen Aspekt. Negiert wird diese Wirkungjedoh direkt durh die verlangte D�ampfung des mittleren Klavierregisters und anderer�ahnliher E�ekte.Teil 8 �ahnelt von der Form her Teil vier: A (bis Seite 54, Takt 2) - B (bis Seite 57 Mitte)- A' (bis Seite 58 Mitte) und �Uberleitung (bis Seite 61, Takt 3). Die eigentlih trennen-de Fermate wird hier durh die �Ahnlihkeit (direkte, diht orhestrierte Verwendung desHauptthemas) �uberwunden. Flagollet- und Naturt�one (S. 53, Streiher der 3. Orhester-gruppe innerhalb der Glissandi; S. 56, T. 2, vershiedene Streiher) treten als pr�agendesVariationskonzept hervor.Der letzte eigentlihe Teil erstrekt sih bis Seite 66 Mitte. Eingeleitet durh eine voran-gehende Generalpause beginnt quasi die Kadenz der beiden Klaviere, w�ahrend jenes In-strument, dass das Thema erstmalig vorstellte als solistisher Counterpart in Kontrapunkt7Diese Annahme w�urde zuimndest den fr�uheren Kommentar Zenders, dass sein Werk ann�ahrend Sona-tenform aufweist, unterst�utzen. 10



zur dihten Akkordstruktur der Pianisten tritt: die Pauke als Repr�asentant der Shlag-zeuggruppe und als letztmalige Referenz auf die Symphonie mit dem Paukenshlag. Shondurh kurze Unterbrehungen mit Haydnshem Diktus vorbereitet (z.B. S. 63, Klarinetten1 und 2, T. 3-4) bieten die Takte 2 bis 6 auf Seite 65 einen letzten erkennbaren R�ukgri�auf klassishe Elemente wie Terzeinteralle, Terzparallelen und sih aus dem verwendetenSkalenmaterial ergebende Tonalit�at. Dann leitet ein �Ubergang (bis Seite 66 Mitte) denlangsam verklingenden Abspann ein.
3 Abglanz im FadenkreuzDas Ende ist ein sih langsam metrish vershiebender, rhythmisher Kontrapunkt der ver-shiedenen Orhestergruppen, welher auh innerhalb dieser umgesetzt wird. Durh seineLangsamkeit und Ausdehnung sowie die endless-loop-artigen Wiederholungen erwekt erdas Gef�uhl, den Dialog nie enden lassen zu wollen. Auh wenn eigentlih keiner mehr etwaszu sagen hat.3.1 Kritishe BetrahtungFiligrane, handwerklihe Feinarbeit kann man Dialog mit Haydn niht abshlagen. Auhdie Grundgedanken der synthetishen Anlage des Werkes { beispielweise die vershiedengestimmten Instrumentengruppen, die durh ihren nat�urlihen Einsatz niht den Eindrukeiner unpassenden E�ekthasherei, sondern ein praktish ausgewogenes, ideologishes Kon-zept realisieren; ebenso die meist problemlose Vershmelzung klassisher Zitate (bzw. derenVerfremdungen) mit aktuellen Spielmethoden { sind interessant umgesetzt worden. Den-noh ergeben sih Fragen, die auh (oder insbesondere) nah mehrfahem H�oren keineAntwort erhalten. Warum gerade Haydns Symphonie mit dem Paukenshlag, einer der\Shlager" der Klassik? Ebenso evoziert die stark punktuelle Kompositionsmethodik �uberdie lange Zeit und die reht gro�e Anzahl der Abshnitte des St�ukes gewisse Probleme: DasWerk kann die Spannung niht halten. Dies liegt vermutlih auh an der auf die Dauer zufeingliedrigen, ins Kleindetail sih verlierende Auseinandersetzung mit dem Material, die inKombination mit der ohnehin shon als Veriationstypus angelegten Gesamtform des Werkesden gr�o�eren Kontext und Zusammenhang verliert. Das gilt vor allem deshalb, weil ebendieses Prinzip zu dogmatish, vielshihtig und damit undurhsihtig auf allen Ebenen rea-lisiert wird: Rhythmus, Kanonik, Intervallstruktur, Klang- und Spielarten, Einsatzabst�ande11



der Instrumente, et. Die, bis auf wenige Abshnitte, durhweg reht �ahnlihe Faktur (dagerade wegen dieser Polytehniken keine wirklihe Ausdi�erenzierung und Partitionierungmehr entstehen kann) belegt diesen H�oreindruk. Die vershiedenen Stimmungen der Or-hestergruppen sind gr�o�tenteils niht wahrnehmbar; auh andere Konzepte sind in deransih shon gro�en Menge der Tehniken klanglih gar niht erfa�bar oder �nden in derForm keine wirklihe Rehtfertigung: Dazu geh�oren z.B. die \launishen" Obertoneinw�urfein Abshnitt Aht, die niht weiterverfolgt werden, oder der gesamte Abshnitt 6, der ansih einen zum St�uk niht passenden Eindruk hinterl�a�t. Eine Einshr�ankung der Mittelund eine niht zu starke Verlobung mit Kleinstelementen h�atten das St�uk meiner Meinungnah wesentlih interessanter werden lassen.
4 Anlehnung an HaydnAbshlie�end soll die N�ahe zu Haydns Werk anhand darzulegender �Ahnlihkeiten in derThematik/ Motivik und den Variationskonzepten/ der formellen Anlage noh einmal ex-emplarish an zwei Beispielen herausgearbeitet werden. Die Anlehnung z.B. an HaydnsMaggiore-Variation (siehe Anhang Haydn) wird durh nahfolgendes Notenbeispiel (Seite13) deutlih, mit Referenz auf die beiden Klaviere und die 1. Solo-Violine. Bewegen wir unsvon einer Begleit�gur zum Hauptthema, ebenfalls mit Blik auf die Maggiore-Variation:Seite 14 zeigt Zenders direkte, fast zitathafte Umsetzung. Au�allend ist die Uminstrumen-tierung der Streiherbegleit�gur (Haydn) zur Klarinette hin (Zender), wobei letzterer hiervollkommen auf Streiher verzihtet!
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5 Anhang Haydn
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