achdem Gattungsbezeichnungen als

Werktitel ausgedient hatten, setzte im 19.
Jahrhundert eine Differenzierung des Bezeich-
nens von Kompositionen ein, die in der zweiten
Hiilfte des 20. Jahrhunderts, parallel zur
Ausdifferenzierung der Besetzungen und Stile,
einen weiteren, entscheidenden Anschub erhielt.
Dieser Versuch zur Individualisierung durch
Namensgebung scheint sich jeglicher Vereinheit-
lichung oder Systematisierung zu widersetzen.
Ein Sonderfall wurden die Besetzungstitel
komposition fiir..., die so uneindeutig
bezeichnend sind, daf8 sie zumindest kaum Raum
fiir ein Nach-denken lassen (vom Nach-horen
soll diesmal ja nicht die Rede sein). Titel als
erster Hinweis auf die zu erwartende Musik oder
als deren Verschweigen, Titel als ritselhafte
Andeutung oder konkrete Benennung, Titel als
poetische Assoziation, als Wegweiser oder als
immer Gleiches, Titel, die nicht immer »einzig-
artig und jungfriulich« sind. In dieser Differen-
ziertheit verraten sie selbst im Verschweigen
etwas iiber dsthetische Eigenarten des Kompo-
nierens. Das wurde bei der folgenden Zusam-
menstellung von Statements deutlich, um die
wir Komponisten unterschiedlicher Asthetik,
Stilistik und aus unterschiedlichen Generationen
gebeten haben.

Gottfried Michael Koenig

Ich habe nie versucht, mit Titeln den Charak-
ter oder den »Inhalt« eines Werkes anzugeben.
Meine Titel bezeichnen entweder die Gattung
(Klavierstiicke, Streichquartett, Quintett fiir
Holzbliser, Fantasie, Konzert, Orchesterstiick),
sind technischer Art (zum Beispiel Diagonale
Klangfiguren, Funktion, Ubung, Output, 60 Bliitter,
Segmente), sie beziehen sich auf die Entstehungs-
geschichte (zum Beispiel Essay = Versuch, Termi-
nus = Endstation einer Versuchsreihe, Projekt 1 —
Version 3 = algorithmische Komposition mit dem
Computerprogramm Projekt 1) beziehungswei-
se den Anlaf} (Beitrag = Beitrag zu einer
Computermusik-Konferenz, ASKO Stiicke =
Werk fiir das ASKO Ensemble, Materialien zu
einem Ballett = Musik zu einem Ballett-Projekt).
Ausnahmen wiéren etwa Horae (Musik zu ei-
nem Ballett {iber die Tageszeiten) oder Das A
und das O (Komposition fiir Sangerinnen mit
Vokalisen statt Text).

Titel werden meist erst bedacht, wenn die
Komposition vollendet ist. Manche Titel habe
ich meiner Frau Ruth zu verdanken. Eine Be-
deutung aufSer der oben genannten Klassifizie-
rung haben sie nicht. Der Name des Komponi-
sten ist wichtiger als der Titel des Werks.

Positionen

Ein Titel ist ein Titel ist ein

Titel ...

Mauricio Kagel

(im Gesprach mit Werner Kliippelholz)

W. K.: Seit den achtziger Jahren tauchen ver-
mehrt schlichte Titel auf wie Musik (1989) oder
Konzertstiick (1991).

M. K.: Es gibt freilich unterschiedliche Sorten
von schlichten Titeln. Konzertstiick fiir Orche-
ster ist tatsdchlich lakonisch, niichtern. Passé
composé (1993) dagegen ist einleuchtend we-
gen der grammatikalischen Zeitform, zugleich
aber enigmatisch. Der Titel trifft genau das
Problem, ndmlich Vergangenheit einfangen
und als Zukunft wiedergeben; das ist bereits
eine Idee in Transicion I (1958) fiir Klavier und
Schlagzeug, eine Idee, die hier anders dekli-
niert wird.

W. K.: Manche Titel oder Untertitel evozieren
bewufit die Geschichte, so denke ich, etwa
»KlavieRhapsodie« als Gattungsbezeichnung
von Passé composé.

M. K.: Die Musik dieses Stiickes enthalt Mo-
mente, die so klingen, als wiirde man improvi-
sierend ein Ziel suchen. Man kénnte auch von
»trompe 'oreille« sprechen. Ohne diese Au-
genblicke hitte die Bezeichnung Rhapsodie
keinen Sinn gehabt. Rhapsoden waren erzih-
lende Sdnger von Bruchstiicken, die sie
potpourrihaft aneinanderreihten. Das Kramen
im Gedéachtnis als Gestaltungsmittel ist in
meinem Klavierstiick Bestandteil des musika-
lischen Gestus. In Passé composé gebe ich eine
Reihe von Abschnitten zur Auswahl, die zur
spateren Wiedergabe aufzunehmen sind; sie
werden erst am Ende des Stiickes gehort. Da-
mit wird auch auf die rhapsodische Natur der
Erinnerung hingewiesen. Vergangenheit in der
Musik ist nicht so sehr das, was bereits gewe-
sen ist, vielmehr jenes, was man schon gehort
hat. Ohne das Thema Rhapsodie wire Passe
composé armer. Durch diese historische Refe-
renz wird es aber bereichert, komplexer. Man
denkt auch an Liszt, wenn auch die Ungari-
schen Rhapsodien eher tanzerische Phantasien
sind. Doch dieser Formbegriff bleibt anregend,
weil man die Stringenz der Form immer neu
erfinden muf3. Die Windrichtung kann sich in
jedem Moment dndern. Nur wenn die Wen-
dungen organisch wirken, dann werden die

Ich brauche auf Titel

nicht mehr Gedanken zu

verschwenden

als auf meine Kleidung,

die immer die gleiche ist.
(John Cage, 1990)



1 Der Beitrag ist ein Auszug aus:
Kagel. Dialoge, Monologe, hrsg. von
Werner Kliippelholz, Kéln:
DuMont (Druck in Vorbereitung).
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Fragmente der Rhapsodie zu einem Ganzen.
Form auf diese Weise entstehen zu lassen,
schitze ich sehr, weil ich Uberginge liebe.
Ohne Uberginge wiirde sich der Zuhérer mit
Fragen plagen, die die ureigene Doméne des
Komponisten sind: das Schaffen von logischen
Kontinuitdten und notwendigen Briichen.

Die Erschipfung der Welt (1980) finde ich als
Titel passend, eben weil er kein Kalauer ist,
sondern die Essenz des Stiickes beschreibt. Ich
hasse Kalauer. Auch habe ich nie Titel gewéhlt,
die die Behandlung eines wissenschaftlichen
Problems suggerieren, wie es in den sechziger
Jahren gang und gébe war. Sie sind ebenso
wenig ein Zeichen von Modernitdt wie die
Kleinschreibung.1

Dieter Schnebel

Wie kommt der Komponist zum Titel? Wie
die Jungfrau zum Kind!
1. Manchmal ist der Titel Ausgangspunkt der
Komposition
2. oder er kommt erst am Ende (eine Erleuch-
tung)
3. oder er fillt (niichtern ...) wahrend der Ar-
beit ein
4. oder gar nicht.

Solche Moglichkeiten genauer ausgefiihrt
(anhand eigener Beispiele):
Zu 1.: Der Titel fillt ein und das Stiick folgt
daraus —so bei Visible Music I fiir 1 Dirigenten
und 1 Instrumentalisten
Zu 2.: Das Sttick wird komponiert und der Ti-
tel ergibt sich — dann oft mehrere Moglichkei-
ten, zum Beispiel beim Dirigentensolo: es soll-
te erst Visible Music 11 heifSen, dann Zeitbilder;
schliefllich nannte ich es Nostalgie. In solchem
Fall Schwierigkeiten der Entscheidung: Was
pafitam besten? Je nach der Entscheidung hat
man einen Titel frei —so sollte zum Beispiel der
Zyklus Modelle (Ausarbeitungen) — Idee von
Hans Rudolf Zeller — zuerst Schau-Stiicke hei-
Ben. Das wurde spater anderweitig verwen-
det.
Zu 3.: Wahrend des Machens kommt eine Idee
fiir einen Titel. Je nachdem gibt es Anderungen
am Stiick oder Modifikationen des Titels.
Zu 4.: Kein Titel fllt ein — oder es gibt zu viele
Einfélle und keiner paft recht. So ist es der
Fall bei dem Stiick, das ich gerade fiir die
Donaueschinger Musiktage komponiere.
Deshalb nenne ich es (vorldufig?) N.N..Da es
sich primdr um ein Vokalstiick auch mit
sprachlichen Elementen handelt, lieSe sich
mit Titelvarianten spielen, ja, die Titelfrage
konnte in einer Gesprachsszene diskutiert
werden.
Weitere Moglichkeiten:
5. Ein Titel fallt ein, aber aus dem Stiick wird

nichts, zum Beispiel bei Stoj — gedacht als Ver-
sion von réactions fiir 1 Instrumentalisten und
Publikum. Die Idee wurde nie ausgefiihrt.

6. SchliefSlich: Kein Stiick und kein Titel fallen
ein —auch eine begliickende Moglichkeit.
Wozu iiberhaupt Titel? - Sie bringen stets eine
Verengung des Gegenstandes mit sich. Die
Stiicke sind stets mehr, als der Titel besagt. Ein
Ausweg: Nummern-Komposition 1, 3, 5 oder
op. 2, 8, 23 oder tiberhaupt nur Zahlen (wie
beim spaten Cage).

Wenn aber, dann bezeichnet der Titel be-
zeichnend —irgendwie die Musik: nur die Mu-
sik — Allegro, Adagio,
den Anlaf3,
den Gegenstand (zumal bei inhaltlicher Mu-
sik: Majakowskis Tod — Totentanz),
Struktur/Besetzung/Form — Canones / Streich-
quartett / Stiicke,
den Prozefs— MAULWERKE,
die Art der Musik,
selten: Titel und Stiick divergieren — dadaisti-
sche Beziehung.

Im {ibrigen gibt es noch Untertitel — zum
Beispiel Besetzungsangaben —, Obertitel —zum
Beispiel Widmungen —, Entstehungsdaten,
Autorennamen.

Ernstalbrecht Stiebler

Alle meine Stiicke haben eigentlich den Titel
EXTENSION - also Dehnung im Sinne von
Ausdehnung des Klanges, auch des Klang-
raumes; weniger eine sprachdhnliche, reden-
de Musik, eher eine Art Klangarchitektur. —
Aber Extension 1—120 ect.?

De facto wollen die Veranstalter Titel ha-
ben. Das Kind muf? einen Namen haben, sonst
verliert man die Ubersicht (zum Beispiel Ex-
tension 39 7?). Aber ein Name muf keine Uber-
schrift, auch kein Titel sein, da gibt es viele
Zwischenformen, Andeutungen oder auch nur
etwas, das aufmerksam macht.

Die Namensfindung ist eigentlich immer
miihsam, da das Werk erst im Laufe der Arbeit
spezifische Konturen bekommt und zwar zu-
néchst musikalische und damit noch langst
nichtimmer verbale. Haufig erscheint mir die
verbale Ebene durch die kompositorische Ar-
beit geradezu auf irritierende Weise blockiert,
wo man sonst leicht ein Wort findet, »sich ein
Begriff einstellt«, will sich partout nichts du-
Bern. Daher muf8 ich auch Titel akzeptieren,
mit denen ich eigentlich nicht zufrieden bin.
Manchmal hilft einem ein Hakenschlag mit
dem Spiel von Worten, zum Beispiel DUOdue,
(eigentlich zweites Duo, aber auch Spiel mit
der Zwei) oder THREE IN ONE, (eine chinesi-
sche Suppe, hier drei Floten-Parts, einer live,
zwei auf Tonband, alles zusammen).

Positionen



Es geht dann einfach um etwas Charakteri-
stisches und nicht darum, das Prinzip der
Komposition im Titel zu erfassen. Das ist
schon zu einem Darmstadt-Akademismus ge-
worden, eher suche ich jetzt das Gegenteil,
Konkretionen an der Oberfliche der Musik,
zum Beispiel »...im Takt...«

Gerhard Stabler

Titel — ebenso prazisierende Untertitel — sind
in meiner Arbeit so vielgestaltig wie die Kom-
positionen selbst und reprasentieren — fast
ohne Ausnahme — eine wichtige Schicht, wir-
ken als eine Art genereller oder tendenzieller
Wegweiser, ja, sie sind vielleicht sogar der
Overall-Parameter eines Werks. Dabei konnen
Titel, die hin und wieder die erste ziindende
Idee zu einem Stiick geben, aber vorwiegend
wihrend des kompositorischen Prozesses ent-
stehen, in verschiedene Richtungen zielen: nu-
ancierte Akzente im Hinblick auf die musika-
lisch-kompositorische Struktur setzen (Ruck-
VERSCHie/oBEN Zuck-, ZeitSpriinge, FallZeit,
KRUSTEN/CRUSTS, SPEED), den poetischen,
philosophischen oder mythologischen Inhalt
einer Musik kennzeichnen (...strike the ear...,
fallen, fallen. und liegen und fallen, Warnung mit
Liebeslied, Co — wie Kobalt, Winter, Blumen,
CassandraComplex, Ausnahme.Zustand — Musi-
kalischer Diskurs iiber das Unheil der Automati-
on, .ohne netz und doppelten boden.), Ort, auch
Zeit ihrer Entstehung fixieren (HarbourMarks,
MetalSeasons, TRAUM 1/9/92), mit Natur-
(KARAS.KRAHEN,
Hyacinth), die auf Doppelbodiges deuten, oder
Besetzungen charakterisieren (INTERNET 1.2
oder .3.1 oder .4 etc., kalt erhitzt — Abgesang auf

symbolik spielen

113 Fliigel). Immer wieder markieren sie auch
die Methode, nach der komponiert wurde
(Hart auf hart., INTERNET-Zyklus). Seltener
finden sich Hinweise auf Musik anderer Kom-
ponisten (JC/NY) oder Beziige zur Arbeit bei-
spielsweise von Dichtern oder bildenden
Kiinstlern (.for Kavafis., Dali, INTERNET 4
[New York/Francesco Clemente]). Manchmal for-
dert ein Titel zur Aktion heraus (Gehdors-
massage, FootPrints), mitunter verweist er auch
auf die Bedeutung des Raumes (spatial ayres)
und Einbeziehung von anderen Medien wie
Videos, Film, Flugobjekte, Kulinarisch-Efbares
oder Geriiche (Die Spieldose, INTERNET 4
(Adriatico), geRUCHt, RUCHlos).

Vinko Globokar

In der Vergangenheit war es einfach: Zuerst
wurde der Werktitel festgelegt. Ob es sich um
eine Sinfonie, eine Sonate oder ein Streichquar-
tett handelte, man fiigte dieser Bezeichnung

Positionen

nur eine Nummer oder die Angabe der Tonart
hinzu.

Nach dem Zweiten Weltkrieg konnte man
zunehmend das Auseinanderbrechen der
musikalischen Sprache beobachten, womit
gleichzeitig die Wucherung von Ausdrucks-
mitteln und Stilen einherging. Dies hatte zur
Folge, dafl der Werktitel einzigartig sein und
fiir jede einzelne Gelegenheit neu gefunden
werden mufte. Ein solcher Titel kann sich auf
die Geometrie, die Theorie der Gase, die Psy-
chologie oder auf die Astrologie beziehen. Er
dient dazu, global auf die Absichten des Kom-
ponisten oder auch auf die dem Werk inharen-
ten technischen und formalen Uberlegungen
hinzuweisen.

Um komponieren zu kénnen benétige ich
eine philosophische Idee, ein gesellschaftli-
ches Problem, eine politische Fragestellung,
einen Archetypen, einen psychologischen
Konflikt, eine Ungerechtigkeit ..., Geschehnis-
se, die auSerhalb der Musik liegen. Es sind
Anregungen, und eine von ihnen wird in ei-
nem bestimmten Moment zum Ursprung ei-
nes Werks. Dieses ausermusikalische »The-
ma«, das mir am Herzen liegt, wird zum
Leitfaden fiir die folgenden Uberlegungen,
Verbindungen, Erfindungen oder Theorien.
Dieses »Thema«, das mit Worten beschrieben
werden kann, schreibt mir vor, welches kom-
positorische Material, welche Form, welche
Technik und welche Instrumente ich festlegen
muf.

Daraus ergibt sich, dafl dieses »Thema«
auch die Wahl des Titels beeinflufst. Manchmal
drangt dieser sich bereits zu Anfang auf,
manchmal erstim Verlauf des Komponierens.
Sehr oft stehe ich vor dem Dilemma: Muf ich
dem Horer mit einem Titel helfen, der sich in
etwa am Inhalt orientiert, oder ist es besser, ihn
auf eine falsche Féahrte zu locken?

Kurz: Es gibt keine einheitliche Regelung,
und um die Ungewifsheit hierbei zu verdeutli-
chen, fiihre ich einige Beispiele an:

1. Als ich meine Biicher von Paris nach Berlin
transportieren liefs, bat ich den Mobelspedi-
teur, einen groflen Kaktus, der mir am Herzen
lag, im Lastwagen mitzunehmen. Mit uner-
Klarlicher Verspatung und in jammerlichem
Zustand traf der Kaktus in Berlin ein, er war
vollig erfroren und vertrocknet. Eine Freundin,
die bei der Anlieferung dabei war, sagte zu
mir: »Du mufit dir einen neuen kaufen«. Spa-
Bend antwortete ich ihr: »Um ihn wiederzu-
beleben, mufl man ihn nur unter Strom set-
zen.« Einige Jahre spiter verbrachte ich —
zwischen Kabeln, Blinklichtern und Compu-
tern lebend — ldngere Zeit im Elektronischen
Studio der Heinrich-Strobel-Stiftung. Wir ar-
beiteten an einem kollektiven Werk mit einer



Musik, die etwas Stacheliges, Surrealistisches
hatte. Dabei ging mir dann folgender Titel im
Kopf herum: Kaktus unter Strom.

2. Zu Beginn der 70er Jahre war ich wiitend
auf die Festivals zeitgenossischer Musik, denn
ich fand sie zu glatt, zu wenig risikofreudig.
Als ich ein musikalisches Pamphlet gegen die-
se Veranstaltungen komponieren wollte, fiel
mir sofort der Titel Vendre le vent (Wind verkau-
fen) ein. Er stellte mich vor die Aufgabe, eine
ihm wiirdige Musik zu komponieren, was eine
grofse Herausforderung war.

3. Wenn man an einem Streichinstrument den
Ton durch Auf- und Abstrich des Bogens her-
vorbringt, stellte sich mir die Frage, warum es
nicht auch méglich sein sollte, mit einem
Blechblasinstrument Tone durch Ein- und Aus-
atmen hervorzubringen. Nach langem Zogern
entwarf ich den Titel: Res/As/Ex/Ins-pirer. So
vieldeutig der Titel ist, besagt er doch, daf
man atmet, einatmet, ausatmet und inspiriert.
4. Alsich an einer Trilogie fiir Orchester arbei-
tete, waren die Titel fiir die einzelnen Teile
bereits festgelegt (Zerfall — Mars — Utopia). Ei-
nen Gesamttitel zu finden, bereitete mir jedoch
viel Miihe. Ich sprach dariiber mit H. H., die
mich wirklich auf den idealen Titel brachte.
Wie grofs war meine Uberraschung, alsich er-
fahren mufite, daf3 dieser Titel einige Zeit vor-
her schon von einem anderen Komponisten
verwendet worden war, was mir natiirlich
unangenehm war. Ein Titel ist eben nicht im-
mer einzigartig und jungfraulich.

Wolfgang Rihm

Sub titulo = unter dem Vorwand. titulus, i, m
(wohl Fremdwort aus unbekannter Sprache)
... (im Lateinischen wohlgemerkt!) Vorausge-
setzt: Kunst ist sowieso namenlos. Titel sind
keine Namen. Manchmal ist der Titel das
Agens. Manchmal Reaktion, vielleicht auf
Strefs. Manchmal Programm — aufs Horen ge-
richtet, vom Machen berichtend. Manchmal
bietet der Titel einen Umweg, der in Bewegung
versetzt —und diese Bewegung ist es dann, die
gemeint ist, die den Horwinkel einrichtet.
Manchmal weist der Titel von aufSen ins Zen-
trum, manchmal von innen ins Abseits.
Manchmal greift er vor, manchmal ein.
Manchmal ordnet er: Nr. x, Nr. y — und 143t
offen; schlief3st dadurch. Manchmal ist der Ti-
tel der Anfangsklang der Komposition, oft ge-
nug am Schlufs gefunden. Manchmal ist der
Titel ein Fehler, manchmal kein Fehler, manch-
mal ein Horfehler. Manchmal ist der Titel ein-
fach falsch, manchmal blof richtig, manchmal
Ritsel, manchmal keins. Manchmal ist der Ti-
tel die Mitteilung: Er sei keiner. Manchmal ist
er das nicht, dann aber sehr betont, allerdings

ohne Betonung. Manchmal ist der Titel Mund,
ein andermal Ohr des Werkes. Auge? Auch.
Maske und Preisschild, vorverlegte Krise,
nachgereichter Verfall. Manchmal ist der Titel
ein versteckter Brief, intimer Posaunenstofs:
Damit es jeder merkt: »Vorsicht! Geheimnis!«
Manchmal ist der Titel eine Anmafiung,
manchmal Mafinahme. Ja, manchmal ... sogar
...aberauch ... ganz genau ... von Fall zu Fall
... kommt darauf an ... gestern war er noch da
... prézise ... vor Ort ... ich gehe davon aus ...
mittelfristig ... politisch ... strategisch 5 ab-
sichtslos ... egal ... unverzichtbar ... also ...
14.11.2001

Johannes S. Sistermanns

Wo kommen all die kleinen Titel her ...

... wihrend Substantive, Substantivierungen
von Verben oft wie Pamphlete, Bekenntnisse,
versteinerte Absichtserkldrungen dastehen,
als Block oder Mauer, bevorzuge ich oft Sdtze
(Einen Weg gehen, I hear you think, A l'intérieur
de la vue) und vor allem Verben, sie sind wei-
cher, aktiver, flexibler, sprechen von einem
Vorgang, Wandlung, Ablauf, kommen weniger
wichtig daher und focussieren auf die formu-
lierte Wahrnehmungssituation und bringen
mich in jhren eigenen Fluf3. Gegenwartig er-
lauben sie mir unangestrengt und gewinnbrin-
gend neue transformierende Wortschopfun-
gen wie »raumhoren«, »luftfliefenc,
»klangsitzen«.

... und im Benennen der Materialien, der Ab-
laufe selbst verweist der Titel auf die Dinge
selbst, zum Beispiel in Uberschreiten Raum al-
lein, Klangplastik fiir das Blaue Rathaus in
Donaueschingen oder in basalte, Klangplastik
fiir Basalt-Lava-Steine. — Titel sind Teil meiner
Stiicke.

Positionen
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Gunther Becker

Die Festlegung auf einen Titel — oftmals nach
vorangegangenem Arbeitstitel - wahrend ei-
nes Komponierprozesses hangt von der jewei-
ligen Intention des Komponisten ab, das heifst,
wo er sich geistig angesiedelt hat. SchliefSlich
gibt es einen ziemlichen Unterschied zwischen
einem aus tradiertem Denken entstandenen
Stiick und einer elektronischen, live-elektroni-
schen oder mit Computer erstellten Arbeit.
Subtile Kenntnisse auf allen Gebieten sind da-
bei erforderlich.

In meinen Kompositionen gibt es ein Gefal-
le in der Titelwahl, das jeweils von bekannten
iiberkommenen Termini bis hin zur elektroni-
schen Begriffstabulatur reicht und so den Titel
programmatisch geradezu nahelegt. Bekann-
te Gattungsbezeichnungen wie etwa Streich-
quartett, Bliserquintett und anderes einerseits
und Hiillkurvenumformung mit spannungs-
gesteuerter »decay time« andererseits fithren
letztlich zum Oberbegriff und damit zum Titel:
Transformationen.

Ob nun zu Beginn, wahrend des Kompo-
nierens oder nach Fertigstellung einer Arbeit
der Titel obenan steht, das ist fiir mich vollig
irrelevant. Griechische Titel bei meinen Stiik-
ken weisen auf meinen langjahrigen Aufent-
halt in Griechenland hin, der urspriinglich fiir
immer geplant war, jedoch leider jah durch
den Juntaputsch am 21. April 1967 aus politi-
schen Griinden ein Ende fand.

Jakob Ullmann

Wahrscheinlich wird titeln in der musik zu
viel aufmerksamkeit geschenkt. Ich vermute,
daf$ ihre bedeutung und ihre wirkung iiber-
schétzt werden. »Gute« titel scheinen ein ver-
sprechen zu geben, von dem nicht klar ist, ob
es fataler ist, wenn das folgende stiick dieses
versprechen einldst oder wenn es just das ver-
weigert.

Als ich zu komponieren begann, das heifdt
vor ungefahrt zwanzig jahren, hief8 es, »ein
beriihmter kollege« habe gesagt, »ein guter
titel ist schon die halbe miete«. Ich habe es
damals versaumt nachzuforschen, wer dieser
»berithmte kollege« ist und ob es sich um ein
echtes zitat handelt. Ich halte letzteres fiir
moglich; dennoch leuchtet mir diese ansicht
heute ebeno wenig ein wie damals.

Ein streichquartett ist ein streichquartett,
eine orchesterkomposition eine komposition
fiir orchesters —es spricht also nichts dagegen,
dafl sie auch so heifsen kénnen. Davon ausge-
hend bemdihe ich mich, den stiicken weniger
»titel« als namen zu geben. die allenfalls zum

10 ausdruck bringen, »was die stiicke sind«. Na-

tiirlich mufl man sich auch auf diesem weg vor
einem gewissen manierismus hiiten, zudem
geht es der bezeichnung von musikwerken ja
nicht anders als ihren tonen — auch sie sind
vielfach nicht unbedingt frei verfiigbar.

Trotzdem sollten die interpreten und die
zuhorer nicht eingeengt, schon gar nicht einge-
schiichtert werden vor und bei dem héren
oder spielen. Die gewisse eindeutigkeit, die
titel herzustellen scheinen, sollte jenseits der
tatsache, daf sie die stiicke identifizierbar
macht, so gering sein als irgend moglich. Als
autor sollte man nicht unnétig ins leben des
kunstwerks eingreifen. Man kann ihm viel-
leicht einen namen geben. Was das werk jen-
seits technischer zuordnung wirklich ist und,
vor allem, was es sein konnte, das kann man
getrost ihm selbst, den interpreten, den
zuhorern und der zeit {iberlassen.

Annette Schliinz

Beim Lesen von Programmankiindigungen
denke ich manchmal schon: Ach, dieses Stiick
mochte ich aber nicht héren! Die Titel werden
langer und langer (soll man sie sich merken?),
fremdsprachig unsinnig oder gar falsch oder
schlicht einfallslos abschreckend. Da ist mir
dann die schlichte Komposition 1 oder Kammer-
musik III schon lieber. Dabei verwende ich
selbst viel Zeit bei der Titelsuche (und manche
werden vielleicht zu lang oder legen fiir mei-
ne Musik gefdhrliche Assoziationen nahe),
aber das hingt mit einem Impuls zusammen,
den ich gern mit dem Namen des Stiickes ge-
ben mochte. Jeder Titel ist unmittelbar mit der
Idee der entsprechenden Musik verbunden,
wird sozusagen aus ihr geboren. Deshalb er-
gibt er sich erst am Ende der Komposition
(Vergleich Schwangerschaft: das Kind soll ei-
nen Namen bekommen, der zu ihm pafSt, mit
dem es leben kann, der eine Beziehung zu ihm
hat, zu seinen Schopfern, aber es bekommt ihn
erst bei seiner endgiiltigen Ankunft).

Ein Grofiteil meiner Werke ist in irgendei-
ner Form mit Poesie verkniipft: Inspirations-
quelle, zugrunde liegender Text, gesungenes/
gesprochenes Wort, Struktur- und Sprach-
klangiibertragungen. Verbindungen zur Bil-
denden Kunst (gerduscherzeugende Skulptu-
ren von D. Depoutot eingeschlossen),
Alltagsbegebenheiten, politische Anspielun-
gen, Naturgerdusche (besonders Regen/Was-
ser) kommen dazu. Oft sind mehrere Aspekte
miteinander verwoben. Folgende ausgewahl-
te Beispiele sollen einen kleinen Einblick in die
Titelentstehung geben:

1. politische Anspielungen
Nachtschwarz wird das Blau (1990): Es ist das
einzige Sttick in meiner Werkliste, bei dem ich
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das Gefiihl hatte, eine politische Wut ausbre-
chen lassen zu wollen, provoziert durch die
Ereignisse des ersten gesamtdeutschen Wahl-
kampfes. Der Titel, eine Textzeile Karel
Capeks, stellt fiir mich die Beziehung zum
weitsichtigen Schreiben des tschechischen
Autors Ende der dreifSiger Jahre her, zu seiner
ungebrochenen Aktualitt.

Wenn schon die Fliigel zerbrochen sind (1990):
Die Kammermusik basiert auf der Intervall-
struktur eines neunténigen Akkordes, der sich
um die Tone e-a-g, entnommen dem Namens-
zug des franzdsischen Dichters Pierre Garnier,
aufbaut. Seine Texte stehen in Bezug zu Teilen
des Stiickes, eine Zeile blieb als Titel stehen,
anspielend auf die sich nicht realisierenden
positiven Hoffnungen der »Nachwende-
verdnderungen«.

2. Poesie und Bildende Kunst

Taubenblaue Schatten haben sich vermischt
(1990): Einziger Bezug zum russischen Dichter
Tjutschew blieb der Werktitel, der allerdings
auf Otto Mohwalds Umgang mit Farbe hin-
weist, fiir dessen Ausstellung diese Musik fiir
Flote und Gitarre entstand.

La faulx de I’été (1991): Ebenfalls fiir eine
Ausstellung entstanden, gibt es verschiedene
Verkniipfungen mit der »Sichel« (la faulx): Im
Werk der Dresdner Kiinstlerin Angela Hampel
nahmen Installationen mit Sicheln (auch poli-
tisch geprégt) groffen Raum ein, in einem ihrer
Kataloge zitiert sie das Lied Ich hort ein Sichlein
rauschen..., meine Komposition entstand in
Stidfrankreichs Sommer, die einzelnen Teile
beziehen sich wie der Titel auch auf Texte des
dort zu Hause gewesenen René Char.

Ich sehe den Traum des Wassers (1995): Eine
Textzeile von Pierre Garnier, die als Titel fiir
diese szenische Kammermusik (»sehen«) mit
scheibenwischermotorgesteuerten Objekten
von Depoutot stehenblieb. »Wasser« musika-
lisch als stetes Grundgerdusch.

3. mit der Struktur der Komposition verwach-
sene Titel

Ach, es... (1991): Gleichzeitig setzt dieses
Stiick fiir Tuba solo La faulx de I'été zyklisch fort
(gleiches Tonmaterial) — hier werden die be-
nutzten Tone im Titel genannt (a-c-h-e-es)

Unaufhorliche Schlaflosigkeit (1994 /98) fiir
Tuba und Tape ist das dritte Werk des Zyklus
und tibernimmt einen Char-Titel.)

SOL-STITIUM (1997) und AEQUI NOCTIUM
(1998): Beide Kammermusiken drehen sich um
eine gleiche Achse, wobei die Amplituden sich in
entgegengesetzte Richtung ausdehnen.

aufgeldst (verschlungen) (2000) fiir 5 Instru-
mente beschreibt quasi den musikalischen
Prozefi: Die Sterne werden von der Helligkeit
»verschlungen«—in der Musik werden Model-
le mehr und mehr tiberlagert/»aufgelost (ver-

Positionen

schlungen)«.

4. Sprachklang /Wortklang als Assoziations-
ausloser fiir den Horer

Fadensonnen (1993) (Kammermusik) — Celan-
Gedicht; Et la pluie se mit a tomber (1994) fiir 6
Schlagzeuger — Prévert-Text und Regen-
gerdusch-Assoziationen; Zarte Knopfe (1997)
fiir Frauenchor — Gertrude Stein-Titel, obwohl
die vertonten Texte von Roth und Garnier
stammen und nicht den geringsten Bezug zu
Stein aufweisen; How it is (1997) fiir Klarinet-
te und Streichquartett — gleicher Fall: Beckett-
Titel, dabei formbildende Texte von Maurice
Blanchot in der Partitur stehend; Gleifiend
(1998) fiir Stimme und Percussion — gleiflend,
ein Wort, das einen groffen Raum im Schaffen
Ulrike Schusters einnimmt, auch im vertonten
Text eine zentrale Rolle spielt; schau(m)ich
(2000) fiir Cello solo spielt im Titel sowohl mit
der Idee des Solo als auch mit der »Fliichtig-
keit« der Musik (Gedichttitel von Ulrike
Draesner).

5. Auseinandersetzung mit einer Problematik
In den letzten zehn Jahren taucht in meinem
Schreiben immer wieder die Beschiftigung
mit dem Traum auf, musikalisch vor allem
durch einen Prozefl der Schichtung, der
»Fenstertechnik«, durch sich gegenseitig
durchdringende »Klang- und Ereignisbander«
ausgefiihrt, auch auf die Textebene transpor-
tiert. Dazu gehoren Tout est réver (1992), ein
Trio auf Texte von Huch und Garnier, die
Kammermusik Traumkraut (1995), Titel Yvan
Goll, Musik nach dem Hérer unbekannt blei-
benden Texten von Octavio Paz, TagNacht-
Traumstaub (1999/2000), Musiktheater mit
Texten von Roth/Schuster, die sich auf den
benannten zwei Ebenen bewegen.

Michael Reudenbach

Werktitel verbalisieren Aspekte einer Kompo-
sition, ohne daf$ das zu Horende in eine Rich-
tung gelenkt und gar festgelegt werden soll.
Die Schwierigkeit einer Titelfindung liegt im
Widerspruch: einerseits grofstmogliche Nahe
und andererseits grofitmogliche Distanz zur
Musik. Hin- und hergeworfen zwischen die-
sen unvereinbaren Polen fillt es mir schwer,
das, was mich eine zeitlang intensiv beschéf-
tigt hat, in Worte zu zwéangen (eine verscharf-
te Form des Programmhefttextschreibens...).
Ich lege einen Werktitel hdufig erst dann fest,
wenn die kompositorische Arbeit fast bezie-
hungsweise komplett abgeschlossen ist. Dem
Titeldilemma versuche ich entweder mit einer
formalen Angabe zu entgehen (Duo pianism),
oder ich fliichte mich in AuSermusikalisches.
Dabei verwende ich Zitate (Noch nicht — Nicht
mehr) oder verweise auf (in)direkte Bertihrun-
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gen (Fond I1I), deren Kenntnis zur Rezeption
meiner Musik allerdings nicht Voraussetzung
ist. Dabei ist mir klar, dafd die formale Werk-
titelgebung nur einer Katalogisierung Rech-
nung tragt und damit in bezug auf die Musik
in den Hintergrund tritt beziehungsweise sich
auf AuBerliches beschrankt. Die zitierende
oder beriihrende Titelgebung entwickelt mit
verbaler Knappheit und/oder bildhafter Pra-
gnanz ein starkes Eigenleben, das im Extrem-
fall auch ohne Musik auskdme. Diese Mi-
schung aus Nahe, Distanz, Katalogisierung,
Zitat und Beriihrung muf per se das Rétselhaf-
te in sich tragen und kann trotzdem eine Anna-
herung an die Musik ermoglichen.

Klaus Lang

p
Man stelle sich Zwillingsbriider vor, die nach

der Geburt getrennt und von verschiedenen
Eltern grofigezogen wurden. Thre DNA-Struk-
tur ist die gleiche, die Bedingungen ihrer Er-
ziehung denkbar verschieden: Der eine der
Briider bekommt hauptséchlich Schokolade
und Malakofftorten zu essen, wiahrend der
andere sich grundsitzlich von schmackhaften
Algen und Sojamilch ernéhrt. Es versteht sich
von selbst, dafs Algen sowohl geistig-seelisch
als auch physisch einen ganz anderen Einflufd
auf den Menschen haben als Malakofftorten —
ganz zu schweigen von Schokolade. Auf Basis
der gleichen genetischen Struktur wachsen so
zwei grundverschiedene Menschen heran.
q.1

Strukturelle Grundlage vieler meiner Stiicke
sind mehrere parallel-unabhéngig verlaufen-
de Schichten, deren Grundlage oft abstrakte
Strukturen (zum Beispiel geometrische Figu-
ren, Zahlenreihen etc...) sind. Die Prinzipien
der Parallelitat und Mehrschichtigkeit gelten
einerseits fiir den Titel an und fiir sich, werden
aber andererseits auch auf das Verhaltnis Titel
— Stiick tibertragen: Der Titel sagt nichts tiber
das Stiick, der Titel erklart nichts oder be-
schreibt nichts, er ist das Stiick in anderer
Form. Titel und Sttick sind parallel zueinander.
Wie die Musik sind auch Titel mehrschichtig:
Worte und Buchstaben haben Bedeutung auf
verschiedenen Ebenen (rein personlich, litera-
rische Anspielungen und Zitate etc...) Der Zu-
sammenhang zwischen Titel und Stiick ist also
rein formal (manchmal bis zur Buch-
stabenanzahl), nicht inhaltlich, die gleiche ab-
strakte Struktur erscheint einmal als Klang,
einmal als Text. Genauso wie der Zusammen-
hang zwischen abstrakter Struktur und Musik
letztlich irrational ist und der Vorstellung des
Komponisten entspringt, ist auch der Zusam-

12 menhang zwischen Titel und Struktur poe-

tisch-assoziativ und nicht formal-logisch.

q.2

Titel sollen nichts erklaren oder definieren,
nirgends hinfiihren, sondern ganz im Gegen-
teil 6ffnen, frei machen, sie sind keine Rufzei-
chen, sondern Fragezeichen. Trotzdem ist
Klarheit und Schlichtheit wesentlich: Es gibt
weder Adjektivanhdufungen noch dunkle
Sprache. Die Klarheit soll so grof3, die Bilder
sollen so reich sein, daf8 sie wieder leer wer-
den, gleichsam keinen Raum fiir Bedeutung
lassen. Die verwendeten Bilder bilden musika-
lisch-akustisch nichts ab, sie bleiben leer, denn
wie klingen ein Handschuh, space cookies
oder ein weifSer Pfirsich?

r

Der Titel wéichst mit dem Stiick wie sein Zwil-
lingsbruder oder wie ein schwarzer Fisch.

Karlheinz Essl

Stiicke sind fiir mich wie Kinder: Noch bevor
sie geboren werden, sind sie schon prasent, an-
fanglich noch unentfaltet, ein Zellhaufen; eine
Idee von etwas, das spater einmal entstehen
konnte. Stiicke sind fiir mich wesenhafte Ge-
stalten mit eigenen Entwicklungstendenzen,
die oftmals in Richtungen gehen, die ich nicht
vorausplanen kann. Stiicke sind fiir mich Cha-
raktere mit einer individuellen Personlichkeit.
Ihre Titel stellen fiir mich Chiffren dar, die ihr
Wesen auf den Punkt bringt, ihren Kern und
ihr Wesen charaktisiert. Deshalb steht fiir mich
die Findung des Titels im Kompositionsprozef3
an vorderster Stelle. Der Titel, der zugleich
auch ein mehrdeutiges Rétsel darstellt, wird
zu einem Wegweiser, der in unterschiedliche
Richtungen weist und mich durch ein weites
Feld von Moglichkeiten fiihrt.

Meine Titel weisen in vielen Fallen literari-
sche Beziige auf. upward, behind the on-
streaming it mooned heifit mein neues Streich-
quartett auf ein Zitat aus Borges Erzdhlung
Tlon, Ugqbar, Orbis Tertius. Hier analysiert der
Autor die Sprache eines in Vergessenheit gera-
tenen Volkes, das keine Substantiva kannte
und die aberwitzigsten grammatikalischen
Konstrukte entwickeln mufite, um einen bana-
len Sachverhalt wie »Uber dem FluB geht der
Mond auf«sprachlich ausdriicken zu kénnen.
Ahnliches ereignet sich auch in meinem
Streichquartett, wo vier gleichberechtigte Indi-
viduen aus einer extrem reduzierten Material-
basis eine neue Grammatik entwickeln und
schliefilich zu einer origindren Sprache gelan-
gen, mit einer eigentiimlich spréden und zer-
brechlichen Posie. u
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