


FRIEDRICH GOLDMANN
FOUR TRIOS ONE QUARTET



1-4 Trio (Four Pieces) for Viola, Violoncello and
Double Bass (1986)

Kirstin Maria Pientka (viola), Ringela Riemke (violoncello),
Arnulf Ballhorn (double bass)

5 Trio Nr. 2 for Oboe, Violoncello and Piano (1998)
Simon Strasser (oboe), Dirk BeiBe (violoncello),
Ernst Surberg (piano)

6 Quartet for Oboe, Violin, Viola and Violoncello (2000)
Ingo Goritzki (oboe), Benjamin Hudson (violin),
Jean-Eric Soucy (viola), Francis Gouton (violoncello)

7 Trio for Violin, Horn and Piano (2004)
Noam Yogev (horn), Chatschatur Kanajan (violin),
Bjorn Lehmann (piano)

8 Calmo, esitando un po’ (2004)
Christian Vogel (clarinet), Dirk Beie (violoncello),
Christine Paté (accordion)
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The Trios of Friedrich Goldmann:
Milestones in Transition

BRUNO SANTOS

exploration of the genre began with the Trio for flute, percussion

and piano of 1966, one of the first works he accepted as valid,
and ended with the Trio for violin, horn and piano and Calmo, esitando
un po’, both written in 2004. Thus trios appear to be particularly suit-
able for gaining punctual insights into the development of Goldmann’s
aesthetics of composition, which progressively evaded definition the
more they unfolded. The present selection offers an overview of this
development between 1986 and 2004, with four trios complemented
by a quartet. The following text also aims to examine how this period
relates to Goldmann’s earlier oeuvre.

_|_rios can be found throughout Friedrich Goldmann’s oeuvre. His

Goldmann attended the Ferienkurse fUr Neue Musik in Darmstadt
in 1959, including a special seminar with Karlheinz Stockhausen. The
impressions he gained there were “briefly worked off” 'in the Trio for flute,

1 Frank Hentschel: Die “Wittener Tage flir neue Kammermusik”, Stuttgart 2007, p.153



percussion and piano (1966). This trio marks the start of a creative period
in which Goldmann was still trying to find his place in the environment of
post-serialism by acquiring a broad palette of heterogeneous materials
and techniques, ranging from clusters to guided improvisations. The
turning point at the end of this period is the Sonata for wind quintet and
piano of 1969, through which he formulated an approach of working di-
rectly with discrepancies within materials as well as between material and
form. In contrast to the established methods of collage, Goldmann relo-
cated the fractures from the vertical to the horizontal dimension, “breaking
through the surface” of traditional forms — such as the sonata — by filling
them with new tonal material (i.e. material that is historically alien to the
form in question).?

This idea draws directly on Adorno’s influential conception of material,
which postulates that musical means contain the sedimented spirit of the
epoch in which they were developed. This in turn determines ‘tendencies’
that resist attempts to merge historically heterogeneous layers of material
and such attempts necessarily result in fractures caused by incompatibil-
ity.2 Goldmann transformed this conception into a method of composition
that generates those expected fractures as an emergent level of experi-

2 Ursula Sturzbecher: Komponisten in der DDR. 17 Gesprache. Hildesheim 1979, p.35
3 Theodor W. Adorno, Philosophie der Neuen Musik, in: Gesammelte Schriften, Vol. 12, edited
by Rolf Tiedemann, Frankfurt 1975, p.38

ence by producing a permanent state of friction between layers deemed
incompatible. This friction then cuts through the surface to varying de-
grees, depending on how intensely the opposing layers are forced to inter-
act with each other. This method expanded upon the Darmstadt School’s
approach of ‘rationalising’ more and more musical parameters while also
revealing surprising interactions of seemingly independent elements. This
latter property holds a key to understanding Goldmann’s compositional
aesthetics. Its importance would become more and more apparent when
considering the direction in which they developed after the mid 1970s.

A specific alteration of the concept just described can be found in So
und so for English horn, trombone and double bass (1972), a trio written
between the wind sonata (1969) and Symphony 1 (1972 /1973) —the two
works most often associated with Goldmann’s systematic exploration
of friction between new materials and appropriated traditional forms.
So und so differs significantly from both since the fractures appear in
clear-cut vertical turns. Thus at first sight we seem to be confronted by
a collage. Closer examination, however, reveals that segments partially
mirror elements of their inner organisation into each other across cuts.
The fractures turn out to be merely partial since some aspects exhibit
seamless continuity. For instance, this is clearly instantiated in an in-
struction for the musicians to perform the previous section once again,
but this time without instruments, imitating them with their voices in-
stead. Upon reaching a marker, the musicians are instructed to continue



‘normally’, i.e. by playing their instruments again. Later in the piece such
vocal parts are interlocked with instrumental ones in continuous altera-
tion. Again in other sections the performers are required to build parts in a
semi-improvisational manner by choosing elements from a pool of written
phrases and performing them vocally or instrumentally at will.

The piece is thus characterised by abrupt shifts between complex
organisational entities, within which continuous aspects are constantly
reassigned to new destinations. Gliding changes of state are written
out repeatedly within segments. For example, following a section of
independent movement of the three voices’ pitches, they blend into a
‘frozen state’, ultimately forming a stable chord. Continuous gestures
mutate from an instrument’s tone into its vocal projection, then into noise
qualities, which are forced by the instruction to dismantle the instrument
etc. At this point the ambivalence of the question of where to draw the
line between one category of sound and the next and how to locate the
expected fracture between both becomes strikingly clear. This problem
probably points to the central aesthetic feature of the works represented
in this release.

The Trio (Four Pieces) for viola, violoncello and double bass (1986)
moves programmatically and demonstratively through a sequence of
continuous changes of state, built almost entirely around a single tone.
Therefore tone is factually eliminated as a layer of material or, to be more

precise, it is transformed into a rigid carrier in which different qualities
of sound are modulated. The opening gesture of the piece consists of a
double movement within the tone G, which is first built out of silence by
the viola and is then passed to a swelling flageolet of the double bass.
The tone is then immediately ‘broadened’ through a microtonal move-
ment of viola and violoncello, each one quartertone above or below the
tone held by the double bass. These changes of state are effected in
continuous moves, but not through glissandi: those qualities are seam-
lessly blended by continuous changes in volume in opposing directions
(one goes down while the other is brought up). These ‘crossfades’ thus
also contain a similarly gliding spatial component, expanding and con-
tracting, by assigning starting and terminal points of gestures to different
instruments. Similarly iridescent relational fields also span across differ-
ent manners of bowing or between tones and noises.

The opening tone ultimately marks just one reference point in a
multidimensional space of material qualities. From this point rays stretch
out in several directions, and along those linking lines continuous transi-
tions - this is, transitions without fractures — are formed towards other
points. Sound objects that are positioned in this system can obtain
gestalt qualities once they are stabilised at a particular set of values,
despite falling in between ‘categories’ along all dimensions. Through
alterations this sound object can then be transformed to other more or
less stable states. Once these continuums are established, totally new
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scales of qualities can be created by systematically cutting them back
up into steps. Those two occurrences — liquidising supposedly discrete
and rigid phenomena into multidimensional continua and then imposing
new scales and grids on top of these — are fundamental conceptions
that recur time and again in Goldmann’s works.

The possibilities turn out to be surprisingly manifold. For instance
the Quartet for oboe, violin, viola and violoncello (2000) features scales
whose steps are defined by different playing techniques, producing al-
terations across a set of different noise ratios and timbral qualities.
Employing this reservoir, Goldmann then builds nets woven from units of
interlinked noises and timbres. These units then reappear reliably like a
tone might reappear when employing a scale of discrete pitches. A dis-
tinct grid can be found in the second piece of 4 Stticke where the tempo
fluctuates in noticeable steps. The variations in tempo are not attained
through global tempo changes, but through changing the durations of
consecutive groups of notes, such as switching from a pattern of dotted
eighths to one of quarter notes. The tempo then appears to become
quicker or slower in an instant. This technique originates in the fifth act
of Goldmann'’s opera R.Hot bzw. Die Hitze (1973/1974) and reappears
in several works, including Doppeltrio (1993/1994).4 The process of

4 Friedrich Goldmann: Anmerkungen zum Doppeltrio. In: Wolfgang Gratzer (ed.): Ndhe und
Distanz. Nachgedachte Musik der Gegenwart Il. Hoffenheim 1997, p.276

dividing a continuum into discrete steps can be found in the ensemble
work Linie/ Splitter 2 (2006), in which it has been carried to extremes: a
glissando reduced to a metaphor, performed by swiping a plastic card
across the ivory keys of a piano. The resulting clatter as a skeletal noise
symbol, produced in contact with the bone-clad apparatus that usually
evokes the tones.

Such simultaneous redefinitions in opposing directions of what mu-
sic’s material could be point to its profoundly dialectic nature: differentia-
tion and conciseness, blurring lines and creation of clear-cut gestalts turn
out to be closely related features and results of interconnected processes.
Once Goldmann made audible the conditions of such a multidimensional
and continuously variable space of material, the traditional conception of
musical materials as rigid entities collides with the reality of perception.

This idea of distinct, assumedly stable categories of material has
been challenged in various ways in new music since the mid 1970s.
One such challenge was posed by the ‘spectralists’ such as Gérard
Grisey who put spectral data obtained from technical analysis of acous-
tic sounds back into notation. This practically forced new connections
between different notational parameters. Results surprisingly close to
Goldmann’s, but obtained through a totally different process, can be
found with Toshio Hosokawa. Based on traditional Japanese aesthetics,
his understanding of sound is one of a complex acoustic event in which

11
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tone and noise are amalgamated inseparably. Effectively, an artificial char-
acter of tone cannot be considered in isolation since it always contains
impure, i.e. ‘natural’ qualities. With this conception Hosokawa developed
a program of inner differentiation of complex sound events “in permanent
change and transition between silence, background and foreground.”

Goldmann has evaded formulating a music-philosophical explana-
tion of his compositional aesthetics. The few texts he wrote are usually
limited to brief descriptions of the pieces’ outer formal structure and
increasingly refer to the explanatory powers of just listening (instead of
analysing the score). When violist Matthias Sannemdiller asked what to
do if one can’t find access to a work, he reportedly answered: “For a
start, just listen.” Considering what has been described here so far, the
multiple references to perception —that is, the insights that can be drawn
from listening to the sum of score and interpretation instead of just read-
ing the score and mistaking it for the work — are perfectly reasonable.

Goldmann’s explorations of second-order entities (if viewed from the
vantagepointofscoreanalysis)submittoauditionforjudgement. Whatholds
up? Which connections prove stable, which fall apart again? Hanspeter

5 llja Stephan: Hosokawa, Toshio, in: Horst Weber (ed.): Komponisten-Lexikon, 2nd edition,
Stuttgart/ Weimar/ Kassel 2003, p.277
6 Hanspeter Kyburz: Liner notes to the CD Wergo WER 6265-2 (1994), p.3

Kyburz used the term ‘contingency’ to describe these aspects.b As a
philosophical term contingency describes the status of facts whose
existence is given, but neither necessary nor impossible. Kyburz applies
it in two ways: on one hand he refers to shifts in perception caused
by structural changes in the work’s progression. On the other hand he
refers to the contingent process of forming new entities by systematisa-
tion of relations between different elements.” Cognitive neuroscience has
demonstrated the dynamic and subjective character of the categories of
perception and this ultimately affects those two sets of issues. Viewed
this way, all supposedly firm ground of music history turns out to be rather
shaky. Are there any musical forms whose state could not be considered
contingent? When they emerge, all forms are essentially experimental,
their validity and relevance still being uncertain. Only after the fact they
can become compulsory, through cultural practice and as preconditions
to later developments. Points on evolutionary lines in a tree structure, with
branches constantly growing apart and back together again.

Traditional notation is parametric. It represents isolated properties in
discrete layers (pitches, durations, metric position etc). For gestalt-like,
compounded entities whose parameters undergo perceptual transfor-

7 Compare Goldmann on his 2nd Symphony (1976): “Here | was less interested in referencing
the historical context of the genre, which is why it plays only a subordinate role. The goal
was rather to form an independent homogenous course from selected material and structural
dispositions.” In: Stlirzbecher p.35 [emphasis by B.S.].
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mations it does not provide means. This being said, there is a remarkable
tendency in the appearance of Goldmann’s scores since the mid-1970s,
departing from graphic complexity and moving towards maximal legi-
bility. The use of special characters is reduced to a minimum, graphic
notation recedes as much as possible in favour of transliterations into con-
ventional symbols. The latter enables some of the intricate steps and grids
described earlier as if incidentally, since discrete symbols are employed
to mark states of continuous phenomena. “Augenmusik isn’t Goldmann’s
thing” wrote Clemens Nachtmann in a text that also examines the Trio for
violin, horn and piano.® Often it is almost forgotten that a score cannot
fully instantiate a work of music. It is the score meeting its interpreta-
tion that does. Interpretation is subject to nuance, and that is where the
term ‘contingency’ applies fully. A work’s shape shifts within bandwidths
marked by the range of nuances set by valid interpretations. This grants
for more than just one valid instantiation of a work through interpretation
(‘definitive interpretation’ obviously being an oxymoron).

In computer science the term robustness refers to systems that can
keep functioning despite perturbations. Applied to information, a mes-
sage is robust if it can be delivered and read despite being subjected
to errors and disruptions. Centuries of cultural practice of traditional
notation have turned many notational categories robust indeed, grant-

8 Clemens Nachtmann: Liner notes to the CD Academy 0085242 ACA (2009), p.9

ing for reliable reproduction despite variance. Considering new music’s
tremendous expansion of its material this reliability is still only beginning
to take shape. Parts that are notated with non-traditional characters
thus always run the risk of having score and auditory impression to drift
apart categorically.

Since the mid-1970s, Goldmann preferred ‘robust’ techniques of
notation even for fixing such intricate formations as specific transitions
between noise and tone, chromatic tone and microtone, silence and
fortissimo into a set of reliably reproducible symbols. Thus his works are
not conceived top-down from the score with an interpretation to make
sense of it, but the score is backwards-engineered from an auditory per-
spective. When performers follow the conventional (thus robust) marks,
they almost can’t do anything but sound the intended musical objects
that rest behind the notes that are position marks of their outer bound-
aries. More often than not such objects are spread out across several
performers with each of them playing one part of a unified movement
(as described above for the first of the 4 Stlicke). The actual formal
entity only emerges when all parts are sounded and heard together.
This, and the lack of appropriate methods of analysis, might explain why
most analyses of Goldmann’s newer works concentrate on describing
greater formal building blocks and quantifying minute details, but tend
to ignore intermediary entities. These entities are situated beyond the
score, so to speak.

15
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The merging of what used to be considered clearly distinct cat-
egories, the exploration of transitions and gestalts, arising from such
compounds and being more than the sum of their parts, seem to form
a point of convergence of contemporary composition. There are hardly
composers left who confine their work to the boundaries of one of the
pure doctrines based on categories of material — as was the case time
and again with phenomenons such as the noise sphere, microtonality,
sound at auditory threshold etc., most of them being touted as epochally
compulsory. It could be assumed that ‘pure doctrines’ and the 1970’s
cultivation of fractures, layerings and multiple codings were followed by
the assessment that material’s inherent ‘tendencies’ are much weaker
than initially presumed. New music is now still engaged in the process
of integrating the relational space spanning between the multiple tech-
niques of producing sound. From this reservoir ever new contexts and
experiences can be fetched. Or, to quote Helmut Lachenmann: “Each
sound can be part of an infinite number of scales, each time with a dif-
ferent function and in new light. A point through which runs an infinite
number of lines.”®

9 Helmut Lachenmann, interview in: Ensemble Modern Magazin Nr.42 (2015), p.25

Four Trios, One Quartet

BJORN GOTTSTEIN

obsessed by single tones, which indeed appear in many of his

works. When focussing a single tone, Goldmann explained, this
tone might become ‘wider’ or ‘narrower’, until it shows that “a single tone
isn’t a fixed entity at all, contrary to traditional assumptions.” This applies
to Trio (Four Pieces) for Viola, Violoncello and Double Bass from 1986.
This short cycle was written for the group Trio Basso, founded by Violist
Eckart Schloifer, cellist Othello Liesmann and bassist Wolfgang Guttler
in Cologne, which was meant to help solidify this genre. Mauricio Kagel,
Nicolaus A. Huber, Younghi Pagh-Paan and Wolfgang Rihm composed
for Trio Basso and in 1986 Goldmann made his contribution. His Four
Pieces had their first performance at Witten’s Tage fur neue Kammer-
musik, as many other Trio Basso and Goldmann works, too.

|:riedrich Goldmann once commented that one might think he was

For this unusual, but homogenous instrumentation Goldmann ex-
perimented with a single tone. Within the first of the four pieces, it is
the tone G that is being developed. The techniques of unfolding such
a tone are multifaceted: tremoli and sforzati, dynamic swelling, unusual
bowing techniques, flageolets and quartertone deviations off the central
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tone. At the end of the first piece only clicks and noises remain, as if
investigating one tone necessarily leads to exhaustion and ultimately
brings everything to a halt.

With the three other pieces Goldmann explores different characteris-
tics. Within the second piece the three voices move in parallel, thus each
individual melodic movement is also part of a harmonic one. Through
this rhythmic homonymity the piece appears dark and heavy. The third
movement is more rhapsodic in character, featuring short soloistic
outbursts of the three instruments: a quirky but moody movement, in
which Goldmann moves away from unison towards intertwining the three
voices. The fourth movement then closes the cycle in mysterious and
ghostly fashion. The Four Pieces are conceived as a cycle with a drama-
turgically meaningful sequence. Surprisingly this sequence had been
altered for the first performance: after consulting with the composer the
musicians swapped pieces 3 and 4. Thus the formal disposition of the
cycle is not necessarily iron-clad.

Twelve years later Goldmann composed another trio that once again
had a singular tone at its centre — the Trio N°2 for Oboe, Violoncello and
Piano. Despite recognisable parallels to the Four Pieces, including a fo-
cus on the unison interval, it is the differences which become significant
predominantly. For once Goldmann employs three different instruments
whose timbres are way less compatible then those of the trio basso. In

contrast to the four short movements of the latter, for Trio N°2 he wrote
one singular long movement with a duration of twenty minutes.

This work focuses on the phenomenon of unison, too. At the start
of the cello solo the unison is on E, and the following oboe solo plays
around and beguiles F. Such passages are contrasted by cantilenas, ar-
peggios and pentatonic themes. Within the dramaturgic development of
the work Goldmann creates moments of culmination. First appears what
could be described as a negative climax formed by inside-piano sounds,
oboe multiphonics and noises performed on the cello. The second cli-
max is an emphatic final point that is driven forward by a hammering
piano sound, pushing the work towards final collapse.

Climaxes and relations between the instruments are expressions
of dramatic endeavour within the trio. More than in any other ensem-
ble constellation, imbalance is inherent in the characteristics of the trio
setting: secessions and confrontations appear necessarily in its devel-
opment. It thus almost appears like a precondition to Goldmann'’s trio
that instances of quarrel, fight and love will appear within its boundaries.
In this regard this particular trio is probably the most refined work of
the genre presented here. The multiple forms in which the instruments
move together or against each other become central motifs of the music.
Within this trio, the single tone is one of several carriers of meaning:
movement appearing within a previously stark subject. The many tremoli
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and trills are never ornaments but forms of tremor, expressions of en-
gagement, convolution and ultimately of expression itself.

The psychological disposition of a triangular relationship also plays a
role in Trio for violin, horn and piano, which was written in 2004. Within
the work, the instruments are grouped into several duos, mostly aiming
at approaching each other sonically, trying to merge and develop a
shared tone. Or, giving up on tone altogether, as in the instances in which
the players hit the instrument’s body or mouthpiece with their hands.

Goldmann has spoken about his own music only reluctantly, prob-
ably because he was convinced that his works spoke sufficiently for
themselves. “I shouldn’t give this away now, everybody could perfectly
figure this out on their own” is one example of how Goldmann countered
inquiries into his music. This sentence is from a conversation with the au-
thor, while discussing the Quartet for Oboe, Violin, Viola and Violoncello.
What does not need to be ‘given away’ are the ‘poisonous moments’
(Goldmann) that perturb the piece throughout. Surely this quartet is the
most cordial and digestible of the works presented here. But because
of those ‘poisonous moments’ it is far from being harmless: hardly one
could listen to it in a relaxed mode or with a sense of safety.

Within this quartet Goldmann has brought the possibilities of fanning
out one singular sound to perfection. Regarding swell dynamics, i.e. the

instruments blending into each other by controlling volumes in opposed
directions, microtonality, the use of tremoli and trills, changing timbres
by altering techniques, Goldmann has reached a pinnacle here. In addi-
tion, the central tones are the product of methodical and consequential
structuring. The piece commences on D and then works its way through
F, G, Ab, Bb and Db and ultimately finishes on E — a scale, that is not
finalised by a simple octave.

In elaborating the rhythmic sequences Goldmann steps forward as
a meticulous constructor, for instance when he shortens and lengthens
motifs progressively, building on numerical patterns such as 4-3-2 or
4-5-6-7. Goldmann also applies other classical principles of compos-
ition, including two passages that resemble the interlocked methods of
the classical-romantic tradition. There are also ritornell-like insertions,
a dramatic aggravation of expression within the prevailing unison and
probably one of the most beautiful, magically laden endings. The oboe
occupies the role of protagonist throughout, with the strings grouped
around it.

Written in 2004, Calmo, esitando un po’ (calm, a little hesitant) for
clarinet, violoncello and accordion is the most recent of the works pre-
sented here. The three instruments’ idiosyncrasies remain intact to a
higher degree than in the other works. Probably since the three prota-
gonists’ timbres could have been merged easily, Goldmann was enticed
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to do the exact opposite and keep them separated clearly, particularly
in the multiple solos that occur throughout the piece. The central tone,
a device appearing here as well, is Eb.

This piece also features structures that appear easy-going, such as
the gradual narrowing of the tonal range of the clarinet, starting with a
fourth, moving through a flat third towards a semitone. Again Goldmann
created an instance in which the sound moves towards what could be
described as a negative climax: ultimately, only the noise of air turbu-
lence remains. The potentials of the trio, documented here commen-
cing with the trio basso of 1986, have been continuously expanded by
Goldmann and culminate in perfection in Calmo, esitando un po’. Only
in this composition he avoided the expressive extremes and libidinous
moments which can be found in earlier works.

Within 20th century music a lot of thought was concerned with what
the nature of sound really is and which possible meanings a sound’s
occurrence could possibly hold. This ranged from Varése’s rather brittle
concept of son organisé, with which he blazed a trail for a scientific
conception of musical thought, to Gérard Grisey’s metaphor of ‘sound
as a [living] creature’ with which he reintroduced a reference to nature
of almost esoteric proportions. The idea that a sound can be a dramatic
instance, with each tone in a work being part of a dramatic context,
certainly falls among these conceptions. Within this framework sounds

may become protagonists that exhibit specific patterns of behaviour
towards each other. They enter into situations of conflict and tension and
try to find solutions or ways to exit such situations. Such a dramatisation
of sound is strongly related to a classical understanding of the nature
of music. On one hand this points to techniques of musical rhetorics
and the idea of ‘music as a language’ through which humans express
themselves. On the other hand this relates to forms such as the sonata,
which is considered to pose a challenge of conflicts that requires to be
contended and ultimately resolved. In the chamber works of Friedrich
Goldmann we meet several of those metaphors and rooms of encounter.
The dramatic qualities prevail, although Goldmann also accepted other
conceptions of sound. Part of the grandeur of this music is that it allows
for many different readings and perspectives of listening.

23
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Friedrich Goldmenns Trios:
Wegmarken am Ubergang

BRUNO SANTOS

Friedrich Goldmanns, beginnend mit dem Trio fiir Fléte, Schlagzeug

und Klavier (1966), einem der frUhesten Werke, die er gelten lieB3,
bis zum Trio fir Violine, Horn und Klavier sowie Calmo, esitando un
po’ fur Klarinette, Violoncello und Akkordeon, beide 2004 entstanden.
Trios erscheinen dadurch besonders geeignet, stichprobenartig Einblick
in die Entwicklung einer Kompositionsasthetik zu gewahren, die sich,
aus Grlinden, die noch darzulegen sind, zunehmend ihrer Beschreibung
entzog. Die vorliegende Auswabhl, in der vier Trios durch ein Quartett er-
ganzt werden, bietet einen Uberblick dieser Entwicklung zwischen 1986
und 2004. Im folgenden Text soll diese Schaffensperiode aber auch in
Beziehung zum vorausgegangenen Oeuvre gesetzt werden.

_|_ riobesetzungen finden sich durchgangig im umfangreichen Oeuvre

Goldmann, der 1959 an den Darmstadter Ferienkursen flir Neue
Musik teilnahm, unter anderem mit einem Spezialseminar bei Karlheinz
Stockhausen, arbeitete die Darmstadter Eindrlcke im Trio far Fldte,
Schlagzeug und Klavier (1966) nach eigenen Angaben ,kurz auf und

wieder ab. "' Dadurch steht dieses Trio am Anfang einer frihen Phase,
in der Goldmann sich zun&chst noch bemuhte, sich im Postserialismus
zurechtzufinden und sich von Ph&anomenen der Clusterbildung bis zu
gelenkten Improvisationen eine breite Palette heterogener Materialien
und Verfahren aneignete. Den Wendepunkt markiert schlielich 1969 die
Sonate fur Bldserquintett und Klavier, mit der er einen Ansatz ausfor-
muliert, Widerspriche innerhalb des Materials sowie zwischen Material
und Form selbst der kompositorischen Setzung zugénglich zu machen.
Anders als in den bekannten Collagetechniken verlagert Goldmann die
Brliche dadurch gewissermaBen in die Horizontale, indem er traditionelle
Formmodelle — etwa die Sonate — mit neuem Tonmaterial ,von innen
heraus durchbricht.”?

Diese Auffassung greift unmittelbar Adornos Materialbegriff auf, dem
zufolge sich im Material der Musik der sedimentierte Geist der Epoche
niederschlage und dadurch Tendenzen vorgebe, die dem Versuch der
Zusammenfuhrung historisch heterogener Materialschichten wider-
streben — und dadurch zwangslaufig zu Briichen flihren sollen.2 Goldmann
wandelt diesen Materialbegriff zu einer Methode, die die bezeichneten
Briiche als emergente Erfahrungsebene hervorbringt, indem er einen

1 Frank Hentschel: Die “Wittener Tage fiir neue Kammermusik”, Stuttgart 2007, S.153.

2 Ursula Stuirzbecher: Komponisten in der DDR. 17 Gesprache. Gerstenberg, Hildesheim 1979, S. 35.
3 Theodor W. Adorno, Philosophie der Neuen Musik, in: Gesammelte Schriften, Bd. 12, hg.
von Rolf Tiedemann, Frankfurt 1975, S. 38f.
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permanenten Zustand innerer Reibung zu erzeugen sucht, der als vari-
ables MafB3 der Substanzverletzung nach auBen tritt. Dadurch konnte
zugleich der Darmstadter Ansatz einer ,Rationalisierung“ immer weiterer
Parameter der Musik fortgeschrieben werden, unter gleichzeitiger Auf-
deckung spezifischer Interaktionen ansonsten scheinbar unabhangiger
Ebenen. Diese letztere Eigenheit ist ein Schllissel zum Verstandnis der
Goldmann‘schen Werkésthetik, dessen Bedeutung ab Mitte der 1970er
Jahre deutlich in den Vordergrund treten sollte.

Eine spezifische Abwandlung des soeben beschriebenen Modells
findet sich in So und so flr Englischhorn, Posaune und Kontrabass
(1972) — einem Trio, das zwischen der Bldsersonate und der 1. Sinfonie
(1972/1973) steht, also zwei Werken, die die Widersprlche zwischen
neuestem Material und appropriierter traditioneller Form systematisch
ausloten. Es unterscheidet sich jedoch darin signifikant von beiden,
dass die Briiche vertikal in drastischen Wechseln auftreten, also auf den
ersten Blick hinreichend mit dem Begriff Collage fassbar erscheinen.
Indes spiegeln die einzelnen Segmente teilweise Elemente ihrer Ausge-
staltung ineinander, so dass die Segmentgrenzen sich als lediglich par-
tielle Bruchstellen erweisen. Am auffélligsten zeigt sich dieser Umstand
in einer Weisung an die Musiker, einen vorhergehenden Abschnitt zu
wiederholen, allerdings ohne Instrumente: ,Die instrumentalen Partien
sind andeutend nachzuahmen, etwa so wie Musiker auch sonst inst-
rumentale Partien andeuten, wenn sie sich gegenseitig oder anderen

bestimmte Stellen erkldrend vormachen.” Ab einer markierten Stelle ist
wieder ,normal”, d.h. instrumental weiterzuspielen. An spateren Stellen sind
vokale Partien dieser Art mit instrumentalen in stetigem Wechsel ineinander
verzahnt, oder aber der Werkverlauf soll flr die Dauer eines Abschnitts
teilimprovisatorisch aus einem notierten Materialvorrat konstruiert und nach
Ermessen der Musiker vokal oder instrumental vorgetragen werden.

Das Stlck ist dadurch gepragt von abrupten Wechseln zwischen
verschiedenen komplexen Gestaltungsrdumen einerseits, in denen
andererseits fortgeltende Teilbedingungen stéandig neu zugewiesen wer-
den. Innerhalb der Segmente sind immer wieder gleitende Zustands-
wechsel notiert: So stabilisieren sich etwa in den drei Stimmen vorher
unabhangig voneinander maandernde Glissandi zu stetigen Tonhdhen,
kontinuierliche Gesten mutieren vom Instrumentalton zu dessen vokaler
Projektion, dann zu Geraduschzustanden, die durch Demontage der Inst-
rumente erzwungen werden usw. Die hier deutlich werdende Ambivalenz
hinsichtlich der Lokalisation der Grenzen einer Materialkategorie und der
Frage, an welcher Stelle bei ihrem Uberschreiten der erwartete Bruch
eintreten musste, verweist bereits auf die vielleicht zentrale Problematik
der in der vorliegenden Veroffentlichung zusammengestellten Werke.

Programmatisch und demonstrativ durchlauft das erste der vier Stu-
cke des Trio far Viola, Violoncello und Kontrabass (1986) eine Folge kon-
tinuierlicher Zustandswechsel, die nahezu ausschlieBlich innerhalb eines
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einzigen Tons stattfinden. Dadurch wird die Materialschicht Ton letztlich
eliminiert bzw. umgewertet in einen starren Trager, in den nacheinander un-
terschiedliche Klangqualitadten einmoduliert werden. Die er6ffnende Geste
des Sticks ist eine doppelte Bewegung im Ton G, der aus vollkommener
Stille heraus allmahlich von der Viola aufgebaut wird und dann an ein Fla-
geolett des Kontrabasses abgegeben wird. Dieser Ton wird sogleich im
zweiten Takt mikrotonal ,verbreitert”, indem Viola und Violoncello jeweils
einen Viertelton Uber und unter G spielen. Diese Zustandswechsel wer-
den zwar in kontinuierlichen Bewegungen, jedoch nicht mittels Glissandi,
erreicht: Veranderungen von Lautstérkeverhaltnissen blenden diese naht-
los ineinander Uber. In diesen ,Crossfades” wird dadurch zugleich eine
ebenso gleitende, sich erweiternde und zusammenziehende raumliche
Komponente mit verwirklicht, indem Ausgangs- und Zielpunkte der Bewe-
gungen auf unterschiedliche Instrumente verteilt sind. Ahnlich irisierende
Beziehungsfelder werden zwischen unterschiedlichen Strichtechniken und
zwischen Ton- und Gerduschebene aufgespannt.

Der Ausgangston stellt dadurch letztlich nur einen Punkt in einem
mehrdimensionalem Materialraum dar. Strahlen weisen in mehrere Rich-
tungen, auf denen kontinuierlich, also bruchfrei, zu anderen Zielpunkten
Ubergegangen werden kann. Darin verortete Klangobjekte kbnnen durch
sich stabilisierende Verbindungen von Werten in den verschiedenen
Dimensionen Gestalt annehmen und diese kann durch Verschiebun-
gen in mehr oder weniger stabile Alternativzustéande Uberfuhrt werden.

Umgekehrt lassen sich nun neue Skalen erstellen, indem verschiedene
Kontinuen einzeln oder in stabilen Beziehungen zueinander konsequent
gestuft werden. Diese zwei Vorgange — die Uberfiihrung von Diskretem in
mehrdimensionale Kontinuen, und die Ausgestaltung neuer Abstufungen
und Rasterungen in diesen Kontinuen — sind grundlegende Konzeptionen,
die in Goldmanns Oeuvre immer wieder bestimmend sind.

Die sich daraus ergebenden Moglichkeiten sind erstaunlich vielfaltig.
So treten etwa im Quartett flir Oboe, Violine, Viola und Violoncello (2000)
Skalenbildungen hervor, deren Stufen durch verschiedene Spieltechniken
charakterisiert sind, die unterschiedliche Gerauschanteile und Klangfarben
alterierend und klar abgegrenzt hervorbringen. Aus diesem Vorrat werden
dann rhythmisch-timbrale Geflechte gebildet. Eine deutliche Rasterung
findet sich vorliegend etwa auch in den stufenweise fluktuierenden Tempi
des zweiten Stlicks des Trio basso, die nicht mit Variationen des eigent-
lichen Tempos notiert werden, sondern durch Ver&nderung der Noten-
dauern von aufeinander folgenden Gruppen auf gleicher Pulsationsbasis
(z. B. von punktierten Achteln auf Viertelnoten). Diese scheinen dadurch
leicht ruckartig langsamer oder schneller zu werden. Dieses Verfahren
geht zurtick auf den 5. Akt der Oper R.Hot bzw. Die Hitze (1973/74) und
fand immer wieder Verwendung, so u.a. auch im Doppeltrio (1993/94).4

4 Friedrich Goldmann: Anmerkungen zum Doppeltrio. In: Wolfgang Gratzer (Hrsg.): Ndhe und
Distanz. Nachgedachte Musik der Gegenwart Il. Hoffenheim 1997, S. 276.
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Zu einer Reductio ad absurdum steigert Goldmann die Rasterung eines
Kontinuums im Ensemblewerk Linie / Splitter 2 (2006): ein mit einer
Plastikkarte ausgefihrtes Glissando auf den Tasten eines Klaviers. Das
Glissando wird nur noch als Metapher instanziiert, als skeletthaftes Ge-
rausch, hdrbar gemacht am Apparat der Tonbildung.

Diese gleichzeitigen Neuverhandlungen des Materialverstandnisses
in entgegengesetzte Richtungen verweisen auf dessen grundsatzlich
dialektische Verfassung: Ausdifferenzierung und Pragnanz, Verwischung
von Grenzen und Schopfung klar konturierter Gestalten sind Merkmale
und Produkte eng miteinander verbundener Prozesse. Unter den durch
Goldmann immer wieder hdrbar gemachten Bedingungen eines solchen
mehrdimensional begriffenen und kontinuierlich variablen Materialraums
kollidiert der starre Materialbegriff schlieBlich mit der Empirie der Wahr-
nehmung.

Grenzen und Interaktionen der einzelnen, vermeintlich stabilen Ma-
terialkategorien sind in der Neuen Musik seit Mitte der 1970er Jahre
durch verschiedene Ansétze in Frage gestellt worden. Zu nennen wa-
ren etwa die sog. Spektralisten, insbesondere Gérard Grisey, der durch
technische Analyse ermittelte Spektralverlaufe akustischer Klange in No-
tation rlckubersetzte und dadurch neuartige Verbindungen der unter-
schiedlichen NotationsgréBen untereinander erzwang. Eine im Ergebnis,
wenn auch nicht in der Herleitung, erstaunliche Nahe zu Goldmanns

Ansatz weist aber insbesondere Toshio Hosokawas von der traditio-
nellen japanischen Musikasthetik beeinflusste Auffassung vom Klang
als komplexem Schallereignis auf. Der Ton, dem durch Spielgerausche
immer unreine Qualitaten beigemischt seien, sei nicht als Kinstliches
zuverlassig vom Klang der Natur abzugrenzen. Aus dieser Sicht ent-
wickelte Hosokawa eine Programmatik der inneren Ausdifferenzierung
des komplexen Klanggeschehens, ,im steten Wandel und Ubergang
begriffen zwischen Stille, Hinter- und Vordergrund.“*

Goldmann hat es indes vermieden, eine musikphilosophische Herlei-
tung seiner Kompositionsasthetik zu formulieren. Die wenigen Texte, die
er etwa fUr Programmbhefte verfasste, beschréanken sich meist auf knappe
Beschreibungen der &uBeren Form und verweisen zunehmend lakonisch
auf die Erklarungskraft des Horeindrucks selbst (und nicht etwa auf den
der Partitur). Auf eine Frage des Bratschisten Matthias Sannemdiller, was
man tun kénne, wenn man zu einem Werk keinen Zugang fande, soll er
geantwortet haben: ,Hor doch einfach erst mal zu.” Im Lichte des bisher
Gesagten erscheinen die sich haufenden Verweise auf eine perzeptive
Auseinandersetzung — d.h. auf die gehoérte Verbindung von Partitur und
Interpretation anstelle einer reinen Strukturbetrachtung anhand der Par-
titur — vollig plausibel. Dass zugleich die zeitgendssische Musikésthetik

5 llja Stephan: Hosokawa, Toshio, in: Horst Weber (Hrsg.): Komponisten-Lexikon, 2. Auflage,
Stuttgart, Weimar u. Kassel 2003, S. 277.
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flr diese bei Goldmann zunehmend in das Zentrum der Aufmerksamkeit
rickenden Aspekte keine adaquaten Beschreibungsansatze entwickelt
hat, mag mit ursachlich gewesen sein fUr sein beredtes Schweigen.

Goldmanns Erkundung von Einheiten zweiter Ordnung (so zumindest
aus der Sicht der Partiturbetrachtung) unterwirft sich zu ihrer Beurteilung
dem Gehor. Was hélt ihm stand, welche Verbindungen sind stabil, welche
zerfallen gleich wieder? Hanspeter Kyburz verwies hierzu auf den Begriff
der Kontingenz.® Als philosophischer Begriff bezeichnet dieser den Status
von Tatsachen, deren Bestehen gegeben, aber weder notwendig noch
unmdglich ist. Kyburz bezieht ihn einerseits auf das durch strukturelle
Veranderungen im Werkverlauf herbeigefihrte Umschlagen von gerade
erst perzeptiv gewonnenen Orientierungen, als auch auf die kontingente
Formung neuer Einheiten durch Systematisierung von Zusammenhéangen
zwischen unterschiedlichen Elementen.” Letztlich kann flr diese beiden
Komplexe auf den durch die Erkenntnisse der kognitiven Neurowissen-
schaften deutlich gewordenen subjektiven und dynamischen Charakter
der Wahrnehmungskategorien verwiesen werden, wodurch aller ver-
meintlich fester Grund, den man musikhistorisch hinreichend gesichert

6 Hanspeter Kyburz: Begleittext zur CD Wergo WER 6265-2 (1994), S. 3.

7 Goldmann etwa zur Sinfonie 2 (1976): ,Hier interessierte mich der Bezug auf die Konventionen der
Gattung weniger, er spielt daher auch nur eine untergeordnete Rolle. Vielmehr ging es darum,
einen aus den gewdhlten materialen und strukturellen Dispositionen hervorgehenden eigenstan-
digen homogenen Ablauf herzustellen.” In: Stiirzbecher aaO S.35 [Hervorhebung B.S.].

glaubte, ins Wanken gerat. Gibt es musikalische Gebilde, deren urspring-
lich kontingente Verfassung sich nicht behaupten lieBe? Alle formalen
Aspekte sind zum Zeitpunkt ihres Aufkommens vorlaufig experimenteller
Natur, ihre GUltigkeit und Relevanz noch ungewiss. Sie kénnen immer
nur im Nachhinein, durch kulturelle Eintibung und als Voraussetzung von
Folgeentwicklungen, zwingend werden. Punkte auf Entwicklungslinien
einer Baumstruktur, in der sich abwechselnd Verastelungen aufspalten
und deren Enden wieder zusammenwachsen.

Traditionelle Notation ist parametrisch: sie stellt isolierte GroBen
in diskreten Ebenen dar (Tonhohen, Dauern, metrische Position usw.).
Flr gestalthafte, verbundene Einheiten, deren Parameter perzeptive
Bedeutungswandlungen durchlaufen, stellt sie keine Mittel zur Verfu-
gung. Bemerkenswert ist daher eine Tendenz des Notenbilds, die sich
bei Goldmann ab Mitte der 1970er Jahre in einer Abkehr von visueller
Komplexitat hin zu optimierter Lesbarkeit auBert: Sonderzeichen sind
auf ein Minimum reduziert, grafische Notation tritt soweit wie maglich
zuriick zugunsten von Ubersetzungen in konventionelle Zeichen, was
fast beildufig einige der oben beschriebenen feinen Rasterungen er-
moglicht. ,Augenmusik ist Goldmanns Sache nicht”, schrieb Clemens
Nachtmann in einem Text, der auch das Trio fur Violine, Horn und Klavier
behandelt.® Es wird gelegentlich fast vergessen, dass ein Notentext das

8 Clemens Nachtmann: Begleittext zur CD Academy 0085242ACA (2009), S.9.
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Werk nicht vollstdndig zu instanziieren vermag, sondern erst dessen
kommunikative Verbindung mit der darauf beruhenden Interpretation
dies vollbringt. Interpretation unterliegt der Nuancierung, weshalb der
Begriff der Kontingenz dort hervorragend passt: Werkgestalt verschiebt
sich innerhalb der Bandbreiten, die von gultigen Interpretationen eines
fixierten Notentextes markiert werden. Dadurch gibt es immer mehr als
eine glltige Instanziierung des Werkes in der Interpretation (,definitive
Interpretation” ist grundsatzlich ein Oxymoron).

Der informationstheoretische Begriff der Robustheit betrifft Botschaf-
ten, die auch bei Stérungen zuverlassig transportiert werden. Die kulturelle
Einlbung der traditionellen NotationsgréBen hat mit der Zeit solche robuste
Kategorien geschaffen, die sich trotz Varianz zuverlassig reproduzieren las-
sen. Fur die Neue Musik mit ihrer immensen Materialexpansion stellt sich
diese Sicherheit immer noch, nach und nach wie ungleichmaBig, ein. Da-
durch sind zumindest in Sonderzeichen notierte Teile von Werken standig
in Gefahr, durch Interpretation so gewandelt zu werden, dass Horeindruck
und Partitur an entscheidenden Stellen kategorial auseinanderklaffen.

Goldmanns Abstellen auf ,robuste* Notationstechniken, um selbst
so zerbrechliche Gebilde wie spezifische Ubergénge zwischen Gerausch
und Ton, chromatischem Ton und Mikroton, Stille und Fortissimo noch
in einen Koordinatensatz zuverlassig reproduzierbarer Zeichen zu Uber-
setzen, ist nicht vom Notenblatt her gedacht, sondern aus der Hoérerpo-

sition abgeleitet: folgt der Interpret diesen konventionellen (und dadurch
hinreichend robusten) Markierungen, kann er fast nicht anders, als die
dahinterliegenden, intendierten Einheiten zum Erklingen zu bringen — oft
im Zusammenspiel mit anderen Musikern, denen diese Bewegungen
aufgeteilt zugewiesen werden (etwa wie oben beschrieben im 1. Stiick
des Trio basso). Erst in der gehdrten Gesamtheit wird die eigentliche
formale Einheit hergestellt. Dies erklart vielleicht auch, weshalb viele
Analysen von Goldmanns jingeren Werken sich mit groBen Formblécken
und dem Auszéhlen von Details befassen, aber dazwischen vermittelnde
Einheiten Ubergehen: letztere stehen gewissermaBen bereits auBerhalb
der Partitur.

In der Integration von vormals als abgegrenzte Erscheinungen ge-
dachten Kategorien, der Erkundung ihrer Ubergange und der aus ihren
Verbindungen erwachsenden ,Ubersummativen* Gestalten, scheint sich
seit geraumer Zeit eine fluchtpunktartige Konvergenz des zeitgendssi-
schen Komponierens anzubahnen. Kaum ein Komponist bewegt sich
noch in den Grenzen reiner Lehren, die auf Materialkategorien griinden,
wie dies vormals als geradezu epochal zwingend fur Gerduschsphére,
Mikrotonalitat, Klang an der Hérschwelle usw. immer wieder in Anspruch
genommen wurde. Man kénnte annehmen, dass auf ,reine Lehren” einer-
seits und auf die Kultivierung der Brliche, Schichtungen und Mehrfach-
kodierungen der 1970er Jahre andererseits die Einsicht gefolgt ist, dass
die ,Tendenzen® einmal erkundeten Materials viel schwéacher ausgepragt
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sind als vormals vermutet. Neue Musik steht dadurch noch immer mitten
im Prozess der Integration des Beziehungsraums, der sich zwischen
den erweiterten Spieltechniken aufspannt, und aus dem immer neue
Zusammenhéange und Erfahrungen geschépft werden kénnen. Oder, um
mit Helmut Lachenmann zu sprechen: ,Jeder Klang kann auf unendlich
vielen Skalen stehen, immer wieder mit anderer Funktion und in anderem
Licht, ein Punkt, durch den unendlich viele Linien laufen.“®

9 Helmut Lachenmann, Interview in: Ensemble Modern Magazin Nr.42 (2015), S. 25.

Vier Trios, ein Quartett

BJORN GOTTSTEIN

Friedrich Goldmann einmal die Tatsache, dass er in vielen seiner

Werke ,an Einzeltdnen festhalte“. Wenn man sich auf einen
solchen Einzelton konzentriere, fUhrte Goldmann den Gedanken aus,
werde dieser Ton plétzlich breiter und enger, bis klar ist, ,dass ein Einzel-
ton also Uberhaupt nicht die fixe GréBe ist, als die er traditionellerweise
genommen wird.”

I\/I an kénne es durchaus ,fir eine Obsession halten”, kommentierte

Das gilt auch fir die 1986 entstandenen Vier Sttcke fur Viola, Violon-
cello und Kontrabass. Der kurze Zyklus entstand fur das Trio Basso und
sollte zur Festigung der neuartigen Besetzung dieses Ensembles als
Gattung beitragen. Der Bratscher Eckart Schloifer, der Cellist Othello
Liesmann und der Kontrabassist Wolfgang Gttler hatten das Ensemble
gegriindet; Mauricio Kagel, Nicolaus A. Huber, Younghi Pagh-Paan und
Wolfgang Rihm haben damals flir das Trio Basso komponiert. 1986 leis-
tete auch Goldmann seinen Beitrag. Seine Vier Stlicke wurden, wie viele
andere Basso- sowie Goldmann-Werke auch, im Rahmen der Wittener
Tage fur neue Kammermusik uraufgefuhrt.
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Im Rahmen dieser ungewdhnlichen, aber eben auch homogenen
Besetzung experimentierte Goldmann also mit dem Einzelton. Im ersten
der Vier Stlicke wird zunachst der Ton G ausgearbeitet. Die Techniken
der Tonentfaltung sind dabei bereits vielféltig angelegt — mit Tremoli
und Sforzati, dynamischem Schwellen, ungewoéhnlichen Bogentechni-
ken, viertelténigen Abweichungen vom Zentralton und Flageoletten. Am
Schluss des ersten Stlcks stehen dann nur noch Knack- und Geréu-
schlaute, als fuihre die UbermaBige Beschéftigung mit einem einzigen
Ton zu Erstarrung und Stillstand.

In den anderen drei der Vier Stticke sucht Goldmann dann Ubrigens
einen anderen Charakter. Dadurch, dass sich die drei Stimmen im zwei-
ten Satz immer parallel bewegen, ist jede melodische Bewegung auch
gleichzeitig eine harmonische Bewegung. Das Stlck wirkt durch diese
rhythmische Homonymitat dunkel und schwer. Der dritte Satz ist rhap-
sodischer, mit kurzen solistischen Ausbrlichen der drei Instrumente; ein
skurriler und launiger Satz, mit dem Goldmann sich weg vom Einklang
hin zu einem Dreiergeflecht der Stimmen bewegt. Der vierte Satz schlieBt
den Zyklus geheimnisvoll und geisterhaft. Die Vier Stticke sind durchaus
als dramaturgisch sinnvoll zusammengestellter Zyklus konzipiert. Umso
erstaunlicher, dass die Reihenfolge bei der UrauffUhrung eine andere
war und die Musiker dort die Nrn. 3 und 4 in Absprache mit dem Kom-
ponisten vertauschten. Ganz so eindeutig lasst sich von der formalen
Disposition des Zyklus also nicht sprechen.

Ganze zwolf Jahre spater komponierte Goldmann ein weiteres Trio,
das abermals den Einzelton in den Mittelpunkt rlickt — das Trio Nr. 2 fur
Oboe, Violoncello und Klavier. Auch wenn sich eine Reihe von Paral-
lelen zu den Vier Stlicken feststellen lassen, darunter das Interesse an
der Prim, sind vor allem die Unterschiede signifikant. Denn zum einen
arbeitet Goldmann hier mit drei sehr unterschiedlichen, auch im Timbre
viel schlechter miteinander kompatiblen Instrumenten. Zum anderen
schreibt er, im Gegensatz zu den vier kurzen Satzen des Trio basso,
einen einzigen langen Satz von tber 20 Minuten Dauer.

Auch in diesem Werk steht der Einklang im Fokus. Gleich am Anfang
im Cellosolo ist es ein E, im folgenden Oboensolo ein F, die umspielt
und umgarnt werden. Solchen Ausflhrungen Uber einen einzigen Ton
stehen ganz andere Passagen gegenuber: Kantilenen, Arpeggien,
pentatonische Themen. Wichtig ist der dramaturgische Verlauf des
Werks, denn Goldmann schafft Kulminationspunkte: zunachst eine Art
negativer Hohepunkt mit im Klavierinnern gespielten Klangen, Multi-
phonics der Oboe und Gerauschklangen des Cellos, dann mit einem
emphatischen Schlusspunkt, der, von einem hammernden Klavierklang
vorangetrieben, das Werk zum endgultigen Kollaps treibt.

Die Hohepunkte, aber auch die Verhaltnisse der Instrumente zuein-
ander sind Ausdruck eines dramatisches Bestrebens innerhalb des
Trios. Mehr als in jedem anderem Ensemble ist im Trio das Ungleich-
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gewicht Teil der Besetzung, sind Abspaltungen und Konfrontationen
im musikalischen Verlauf notwendig. Fast wirkt es als Conditio des
Goldmann’schen Trios, dass darin auch gestritten und gerauft und ge-
liebt werden muss. Das Oboen-Trio ist das in dieser Hinsicht vielleicht
ausdifferenzierteste Werk. Die verschiedenen Formen des Mit- und Ge-
geneinanders der Instrumente werden zu einem zentralen Motiv fur die
Musik. Der Einzelton ist, auch in diesem Trio von 1998, einer von vie-
len Bedeutungstragern: die Erregung eines zuvor starren Subjekts. Die
vielen Tremoli und Triller sind keine Verzierungen, sondern Formen des
Bebens, Ausdruck von Engagement, Verwickeltheit und von Ausdruck
selbst. Die psychologische Disposition einer Dreierbeziehung spielt auch
im 2004 entstandenen Trio far Violine, Horn und Klavier ein wichtige
Rolle. Im Werk finden sich viele verschiedene Duos, meist im Versuch,
sich aneinander anzunahern, sich zu vermahlen, einen gemeinsamen
Klang zu finden. Oder den Klang gemeinsam aufzugeben, wenn mit der
Hand auf den den Korpus und das Mundsttick geschlagen wird.

Goldmann hat sich nur ungern zur eigenen Musik geduBert, wohl auch
weil er glaubte, dass die Werke eigentlich fur sich selbst sprechen. ,Das
muss man jetzt nicht verraten, da kann jeder selbst drauf kommen*, ist ein
Beispiel daflr, wie Goldmann sich zur eigenen Musik geduBert hat. Der Satz
fiel in einem kurzen Gespréchs Uber sein Quartett flir Oboe, Violine, Viola und
Violoncello. Das, was nicht verraten werden muss, sind die ,Giftmomente*
(Goldmann) im Stlck, die eben auch darin enthalten sind. Denn sicher ist das

Quartett unter den hier aufgeflhrten Werken das leichteste und freundlichste.
Aber aufgrund dieser ,Giftmomente* ist es eben auch kein harmloses Stiick,
das man, heiter lachelnd und sich in Sicherheit wiegend, hort.

Uber das Oboenquartett ist zu sagen, dass Goldmann hier die Még-
lichkeiten, einen Einzelklang aufzufachern, zur Perfektion getrieben hat:
in Bezug auf die Schwelldynamik, dass also die Instrumente jeweils
gegenlaufig lauter und leiser werden, in Bezug auf die Mikrotonalitat,
auf die Verwendung von Tremoli und Trillern, in Bezug auf die Moglich-
keit, die Klangfarbe eines Tons dadurch zu ver&ndern, dass man ihn
anders greift, im Bezug auf die moglichen Umspielungen eines Klangs
hat Goldmann hier einen Endpunkt erreicht. Hinzu kommt die planvolle
und konsequente Gliederung der Zentraltdne, denn das Stlck beginnt
auf einem D und arbeitet sich dann Uber F, G, As, B und Des schlieBlich
zu einem abschlieBenden E — eine Skala, die nicht zu einem einfachen
Ende in der Oktave geflihrt wird.

Auch in der Ausarbeitung von rhythmischen Ketten zeigt Goldmann
sich als Konstrukteur, wenn er zum Beispiel Motive zunehmend verkurzt
oder verlangert, sodass regelmaBig Zahlenreihen wie 4-3-2 oder 4-5-6-7
entstehen. Auch arbeitet Goldmann im Quartett mit anderen klassischen
Kompositionsprinzipien, darunter zwei an die durchbrochene Arbeit der
klassisch-romantischen Tradition erinnernde Passagen, aber auch mit
ritornellhaften Einschiben, eine dramatische Zuspitzung des Ausdrucks
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im Unisono und einem der wohl schénsten, weil magisch-aufgeladenen
SchlUsse Uberhaupt. Die Oboe bleibt dabei die Protagonistin, um den
herum die Streicher sich gruppieren.

Als letztes der hier versammelten Werke entstand 2004 Calmo,
esitando un po’ — ,ruhig, ein bisschen zdgernd“ — fur Klarinette, Violon-
cello und Akkordeon. Mehr als in den anderen Trios bleibt den drei Inst-
rumenten hier ihre Eigenheit erhalten. Vielleicht gerade weil sich die drei
Protagonisten des Stlickes gut miteinander verschmelzen lieBen, halt
Goldmann die Instrumente sorgféltig auseinander, vor allem in den vielen
Soli im Stuck. Auch hier wird wieder ein Zentralton umspielt, diesmal ein
Es. Auch hier lassen sich wieder vermeintlich mit leichter Hand entwor-
fene Strukturen bestaunen, wie die allméahliche Verengung des Ambitus
von der Quarte Uber eine kleine Terz zum Halbton, die die Klarinette voll-
zieht. Und auch hier findet Goldmann wieder einen Moment, bei dem die
Klangsituation einbricht, bei der nur noch Luftgerdusche bleiben, eine
Art negativer Hohepunkt. Goldmann hat die Mdglichkeiten des Trios,
die er seit seinem Trio basso kontinuierlich erweitert und erkundet hat,
hier ein letztes Mal zur Vollendung gefthrt. Verzichtet hat er dabei nur
hier auf die expressiven Extreme und die libidindsen Augenblicke, die in
friheren Werken zu beobachten waren.

In der Musik des 20. Jahrhunderts wurde viel dartiber nachgedacht,
was ein Klang eigentlich ist und was sein Erscheinen bedeuten kann.

Vom eher sproden Konzept des son organisé, mit dem Edgard Varese
einem eher naturwissenschaftlich ausgerichteten Musikdenken den Weg
bahnte, bis zur Metapher vom ,Lebewesen Klang®“, womit Gérard Grisey
dem Komponieren noch einmal einen Naturbezug von fast esoterischem
Ausmal verpasste. Unter diesen Vorstellungen davon, was ein Klang
eigentlich ist, gehort natdrlich auch die einer dramatischen Instanz, dass
namlich jeder Ton eines Werks in einem dramatischen Zusammenhang
steht. Bisweilen werden die Kldnge dann selbst zu Protagonisten, die
sich zueinander verhalten, die in eine Konfliktsituation geraten, die in ein
Spannungsverhaltnis zueinander treten und die versuchen, Auswege und
Losungen zu finden. Eine solche Dramatisierung des Klangs hat naturlich
viel mit dem klassischen Musikverstéandnis zu tun, einerseits mit Tech-
niken der musikalischen Rhetorik und der Vorstellung, dass die Musik
eine Sprache sei, in der der Mensch sich ausdrlcke, andererseits mit
dramatischen Formen wie der Sonatenform, bei der ja auch stets Konflikte
ausgefochten und geldst werden mussten. In Friedrich Goldmanns Kam-
mermusik begegnen uns viele dieser Metaphern und Bedeutungsraume.
Die dramatischen Qualitaten Uberwiegen, auch wenn Goldmann andere
Konzepte vom Klang durchaus gelten lasst. Teil der GroBe dieser Musik
ist es, dass so viele verschiedene Les- und Horarten moglich sind.
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c & p 2016 macro recordings

Produced by Friedrich Goldmann [5, 7 & 8], Macro [1-4] and Armin K&hler/SWR [6]. Ton-
meister & recording engineers: Arnulf Ballhorn [1-4], Ines Kammann [5, 7 & 8] and Roland
Kistner [6]. Mastered by StefanGoldmann. Published by Edition Peters [1-4 ,5, 6], Friedrich
Goldmann [7] and Edition Nova Vita [8].

Recordings: [1-4] 2015, studio. [5, 7 & 8] 2007, Joseph Joachim Hall at Universitat der
Kunste Berlin, Germany. [6] live recording, June 25th, 2000 at Kunststiftung Erich Hauser,
Rottweil, Germany, during a Friedrich Goldmann portrait concert organised by the City of
Rottweil. [6]: A production of Stidwestrundfunk, licensed by SWR Media Services GmbH.

Photography: Astrid Karger Artwork: Viet Hoa Le
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