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Abb. 1: Myriam Marbe, Ritual pentru Setea Pământului [Ritual für den Durst der Erde]  
für 7 oder 14 Stimmen, Responsorienchor und Schlagzeug nach rumänischer Volksdichtung,  

Sing- und Spielpartitur (Breitkopf & Härtel, Wiesbaden / Leipzig / Paris), S. 9  
(© 1976 by Musikverlage Hans Gerig, Köln; 1980 assigned to Breitkopf & Härtel, Wiesbaden) 
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Abb. 2: Myriam Marbe, Ritual pentru Setea Pământului, S. 26 
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Abb. 3: Myriam Marbe, Ritual pentru Setea Pământului, S. 41 
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Abb. 4: Myriam Marbe, Ritual pentru Setea Pământului, S. 46 

 



 

 

Corinna Kiss 

Analytische Aspekte der Kantate … in Erinnerung  
von Myriam Marbe und das kompositorische Debüt der 
rumänischen Komponistinnen des 20. und 21. Jahrhunderts 

Die Geschichte beginnt in einer kleinen Stadt in der Nähe von Frankfurt am Main: 
Darmstadt. Diese Stadt beherbergte die ersten Treffen der jungen musikalischen 
Avantgarde der Nachkriegszeit und symbolisierte die Wiedergeburt der Kultur. 
Unter den zahlreichen Komponisten, die sich zu der Zeit dort aufhielten, waren 
auch die rumänischen Komponistinnen: Maia Ciobanu, Liana Alexandra, Irina 
Odăgescu-Ţuţuianu, Carmen Petre-Basacopol, Doina Rotaru und Myriam Marbe. 

Sofern wir von einer rumänischen Kompositionsschule sprechen können, möchte ich 
hier einige ihrer wichtigsten Aspekte vorstellen: die Pflege folkloristischer Elemente, 
die direkt oder stilisiert übernommen wurden; die modale Organisation des sonoren 
Diskurses; die Verwendung heterophoner Elemente von Serialismus, Dodekaphonie 
und Atonalität. 

In der Sprache moderner rumänischer KomponistInnen verschwindet die Uniformität 
in der Agogik, in der Metrik und im Rhythmus vergangener Zeiten. Die große metro-
rhythmische Freiheit bietet die Möglichkeit einer kraftvollen, obsessiven emotionalen 
Dynamik. Die ästhetische Konzeption wird mit besonders subtilen Elementen berei-
chert, die ein neues Denken verkünden. In der zweiten Hälfte des 20. Jahrhunderts 
beginnt eine besonders große Komplexität in der Entwicklung der Klangkunst rumä-
nischer KomponistInnen, die musikalische Landschaften einbringen, die der Zeit ent-
sprechen und die durch neue Klangquellen erzeugt werden. In den 1950er Jahren 
erscheint auch der Pointillismus, ein Verfahren, das der Malerei entnommen wurde. 
Der Fluss des Diskurses wird durch eine Reihe von Klangpunkten ersetzt, wobei jeder 
eine andere Struktur des Timbres aufweist. Da das pointillistische Vorgehen die melo-
dische Linie mit Pausen unterbricht, zerstört es jeden melodischen Verlauf. 

Die Musik von Marbe bringt eine heitere, lichtvolle Atmosphäre mit sich. Sie er-
schafft ihren eigenen Stil mit einer musikalischen Sprache, die seriell-modale 
Elemente synthetisiert, in Übereinstimmung mit semantischen Notwendigkeiten. 
Die Orientierung an der Modalität lässt sich auch bei ihren ZeitgenossInnen feststel-
len. Zu nennen ist das Quartett Nr. 8 von Zeno Vancea, die ein lineares Konzept mit 
nüchterner, neobarocker Modulation nach der Art von Hindemith entwickelt. 
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Das Ende der 1960er Jahre bedeutet auch für Myriam Marbe die Erforschung einer 
persönlichen Ausdrucksform, die über die vorhergehenden Experimente mit dem 
Serialismus hinausgeht. Marbe studiert die Verbindung bestimmter Rituale (Geburt, 
Hochzeit, Begräbnis, Neujahr usw.) der rumänischen Folklore, die in einigen Dör-
fern in Rumänien bewahrt worden sind. Es handelt sich dabei um archaische Rituale, 
die aus dem Vorchristentum stammen und mit der Zeit an die griechisch-orthodoxe 
Religion angepasst wurden. Solche Bezüge finden sich in Clima [Atmosphäre], Verse 
für Mezzosopran, Frauen- und Kinderchor mit Kammerorchester mit Gedichten von 
Ion Negoiţescu (1966), ... de aducere aminte [... in Erinnerung] für gemischten Chor 
und kleines Orchester mit rumänischer Volksdichtung aus der Sammlung von 
Constantin Brăiloiu (1967), Ritual pentru setea pământului [Ritual für den Durst 
der Erde] für 7 oder 14 Stimmen, Responsorienchor und Schlagzeug nach rumäni-
scher Volksdichtung (1968). 

Der Text aus der Kantate ... in Erinnerung bezieht sich auf das Totenritual:  

„Au plecat cu mare dor 
Pe sunetul tobelor 
Pe scurtarea zilelor 
Pe sunetul trâmbiţii 
Pe scurtarea vieţii. 
Eu plecai la cătănie 
Ca sa-mi fac o datorie, 
Să-mi câştig şi o Românie. 
Moarte, hoţ de noapte 
Cât îi satu mi-ai umblat, 
Da, pe noi ne-ai înşelat. 
Moartea o stat după uşă 
Şi mi-o luat ce-o fost mai dulce 
Moartea o stat după cuptor 
Şi mi-o luat ce-o fost mai dor 
Cine apă i-o fi dat? 
Cătră cine s-o fi văitat 
Şi când şi-o da sfârşitul 
Cui i-o fi dat cuvântul? 
Soaţă dragă şi măi dragă 
Decând aicea mi-ai venit 
Hainele ţi-oi hi-ncernite, 
Să mi le trimiţi pe lună să le spăl cu voie bună, 
Să mi le trimiţi la stele să le spăl cu lacremele, 
Bunul meu, blajinul meu, 
La lumină fie-ţi trupul odihnit şi sufletul înflorit. 
Mi-aş ocoli apele numa să-ţi văd oasele, 
Cum îi slova neagră scrisă aşa-i inima mea 

închisă, 
Cum îi slova neagră trasă, aşa-I inima mea 

arsă“ 

 

„Sie sind mit großem Sehnen gegangen 
Auf den Klang der Trommeln 
An kürzeren Tagen 
Auf den Klang der Posaune 
Auf ein kürzeres Leben. 
Ich ging zum Militär 
Um meine Pflicht zu tun, 
Um mir ein Rumänien zu verdienen. 
Tod, Räuber der Nacht, 
Das ganze Dorf hast du heimgesucht, 
Ja, uns hast du betrogen. 
Der Tod stand hinter der Tür 
Und er nahm mir, was mir am Süßesten 
Der Tod saß hinter dem Ofen 
Und nahm mir, wonach ich mich sehnte. 
Wer hat ihm wohl Wasser gegeben? 
Bei wem hat er sich beschwert, 
Und wann wird er damit aufhören? 
Wem hat er wohl sein Wort gegeben? 
Geliebte Frau und noch mehr geliebte 
Seit wann bist du hierhergekommen 
Deine Kleider müssen staubig sein, 
Schick‘ sie mir auf den Mond, damit ich sie mit 

Freude wasche, 
Schicke sie mir zu den Sternen, damit ich sie mit 

Tränen wasche, 
Mein Guter, mein Gutmütiger 
Im Licht ruhe dein Körper und deine Seele stehe 

in Blüte. 
Ich würde mein Wasser umgehen, nur um deine 

Knochen zu sehen 
Wie es Schwarz auf Weiß geschrieben steht, so ist 

mein Herz verschlossen, 
Wie es Schwarz auf Weiß gezeichnet 
Wird, so ist mein Herz verbrannt“ 
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Das volkstümliche Totenritual und die Transzendenz sind Ausgangspunkte dieser 
Arbeit. Myriam Marbe ist daran interessiert, den philosophischen Teil des Trans-
zendentalen durch eine Kombination aus Spontaneität und Erleben zu veranschau-
lichen. Die Spontaneität überlässt die Komponistin den Instrumentalisten, denen sie 
Raum für Improvisation und für die Erzeugung von Klängen gibt. Die Improvi-
sationen scheinen im Bereich der Perkussion prägnant: von Trommeln, Tamtam, 
Tom Tom, Legni, Blasinstrumenten Bongos (siehe Seite 12–13; 17–18); Violoncelli 
(Seite 15–21). 

Abb. 1: Myriam Marbe, ... de aducere aminte [... in Erinnerung]  
für gemischten Chor und kleines Orchester mit rumänischer Volksdichtung aus der Sammlung  

von Constantin Brăiloiu, Partitur, Bukarest: Editura Muzicală 1967, S. 13 

Die hohen Schwingungen der Klänge werden sowohl für den Bereich des Chores 
als auch (schon ab dem ersten Takt) für die Gruppe B–3 der Frauenstimmen ein-
gesetzt. Später gehen sie in die Gruppe I–6 für Frauenstimmen über und danach in 
die Männerstimmen (S. 15–17). Sie werden auch ins Orchester hineingetragen, in 
den Bereich der Violoncelli (Seite 16), der Trommeln (S. 12, 20, 21), der Tamtam 
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(S. 20–21), der Blasinstrumente (S. 17–18), des Vibraphons (S. 23–25), des Kontra-
basses (S. 16–17), der Harfe (S. 23–24), der Flöte (S. 26), des Englischhorn (S. 27) 
und der Klarinette in B (S. 14). 

 
Abb. 2: Myriam Marbe, ... de aducere aminte [... in Erinnerung], S. 21 
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Die Partitur umfasst Komplexe, die aus Ansammlungen gemurmelter Worte, aus 
Schreien, aus halbgesungenen Passagen und aus gesungenen Passagen bestehen. 
Der Chor wiederholt oft Formeln wie „pek tak-ta-ke-tah“, Gesten wie „h(r)a, h(r)a“ 
auf einem einzigen Ton und erschafft dadurch eine homogene klangliche Masse mit 
bedeutungsvollen Worten wie „să-mi câştig o Românie“ [„um mir ein Rumänien zu 
verdienen”]. 

 
Abb. 3: Myriam Marbe, ... de aducere aminte [... in Erinnerung], S. 20 
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Die Buchstaben: a, â, o, i, m werden innerhalb des kreativen Prozesses in diesem 
Stück zu einem Ordnungs- und Bestimmungsprinzip der musikalischen Struktur, 
der Organisation der Zeit. Sie werden auf agogischer Ebene zu einem Unterschei-
dungsprinzip, was dazu führt, dass der „Klang der Buchstaben“ eine Perspektive auf 
ein instrumental-vokales Arsenal eröffnet. Diese Buchstaben tauchen im Verlauf 
des Stückes öfter auf. Sie suggerieren einen Stil, der sich mit dem rumänischen 
volkstümlichen Lied verbindet. Die Melodie ist grundsätzlich modal. Doch auch die 
Chromatik spielt eine große Rolle. Die feinen Tonflexionen und Farben gehören 
ebenso wie das Rubato zur Modalität, wie Marbe sie versteht. 

Marbe benutzt eigene agogische Zeichen, um Beschleunigung und Verlangsamung 
aufzuzeigen. Dabei neigt sie zur Erfindung von Zeichen, z. B. „X“ für parlando 
innerhalb eines bestimmten Bereichs der Intonation; ein Halbkreis steht für einen 
langen Atem, für die Syntagmen des In-die-Hände-Klatschens zeichnet sie eine 
Kaffeebohne, beim Klopfen-der-flachen-Hand-auf-ein-Buch eine halbierte Kaffee-
bohne und für das Mit-dem-Fuß-auf-den-Boden-Stampfen ein Herz. 

Besonderen Stellenwert erhält in ... in Erinnerung der Pointillismus: synchrone An-
schläge und Entwicklung, asynchrone Anschläge und Entwicklung, Bartók-Pizzicato. 
Die melodische Linie ist oft mit der Zeitangabe in Minuten und Sekunden abge-
stimmt (3ʼ, 1ʼ05ʼʼ, 18ʼʼ, 55ʼʼ), wobei dem Dirigenten und den InterpretIinnen Inter-
pretationsvorschläge angezeigt werden. Die Melodie suggeriert zusammen mit den 
Pausen Fülle und Leere, eine Verfestigung der Materie und ihre Lockerung. Anwei-
sungen wie forte-netimbrat, glissando-lento, perdendosi, vibrato tremolat, quasi 
vibrato) lassen eine intensive Beschäftigung mit der menschlichen Stimme und 
Praktiken rumänischer Folklore erkennen. Scheinbar sekundäre Noten werden 
essenziell, so wie die Vorschlagsnoten im Notenbeispiel Abb. 4 oder die Triller und 
Glissandi im Notenbeispiel Abb. 5 (in beiden Abbildungen mit Kästen markiert). 
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Abb. 4: Myriam Marbe, ... de aducere aminte [... in Erinnerung], S. 6 
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Abb. 5: Myriam Marbe, ... de aducere aminte [... in Erinnerung], S. 18 
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Die Kunst, ein solches Stück zu interpretieren, erfordert Sensibilität und Luzidität, 
Freiheit und Disziplin, nicht zuletzt spontane Intuition und eine Beherrschung 
vokaler oder instrumentaler Techniken – auch als Resultat einer Zusammenarbeit 
von Marbe mit den InterpretIinnen ihrer Musik: 

„Ich würde hier gerne aufgreifen, was Globokar vor zweieinhalb Jahren sagte. 
Wir waren damals zu Recht von der ästhetischen Emanzipation und von den 
Mitteln der aleatorischen Musik fasziniert. Doch Globokar, der in diesem 
Genre brillierte und riesige Erfolge erzielte, erklärte, er sei unzufrieden und 
von der Tatsache beunruhigt, dass noch keine richtige Möglichkeit gefunden 
worden war, diese auch schriftlich zu kontrollieren und zu fixieren. ‚Ja und 
warum spielst du dann aleatorische Musik?‘ ‚Weil ich Posaune spiele und sie 
so viele gedämpfte Töne hat, die nicht aufgeschrieben werden können… und 
wenn ich spiele, komme ich auf bestimmte Lösungen, manchmal verlängere 
ich sie sogar.‘ Der Interpret Globokar reagierte sofort auf den ‚schöpferi-
schen Drang‘, doch der Komponist und Dirigent Globokar betrachtete das 
Phänomen in seiner Komplexität und aus einer anderen Perspektive.“1 

 

                                                        
1 Myriam Marbe: Sub semnul timpului. Pe marginea unui concert [Unter dem Zeichen der Zeit. 

Zu einem Konzerts], in: Muzica 1985, Heft 3, S. 21–26, zitiert nach Sandu-Dediu, Valentina: 
Rumänische Musik nach 1944, Saarbrücken 2006, S. 180. 



 

 

Martin Kowalewski 

Oszillierend diskursiv. 
Myriam Marbes Sonate für zwei Bratschen,  
betrachtet unter dem Aspekt der Räumlichkeit 

Einleitung 

Die Gattung Sonate weckt beim Hörer meist eine Erwartung an eine klare Form-
gebung, etwa das Auftreten identifizierbarer Themen, die Bearbeitung dieses musi-
kalischen Nebeneinanders in der Durchführung und die Erarbeitung von Synthesen. 
Myriam Marbes Sonata, eine Komposition für zwei Bratschen, dürfte hier für eine 
Überraschung sorgen. In ihr wird auch eine Entwicklung musikalischer Gegensätze 
gezeigt, und auch Synthesen entstehen im Laufe dieses Geschehens. Ein Prolog er-
zählt eine Vorgeschichte. In ihr ist der Gegensatz von monodischen und hetero-
phonen Kompositionsweisen von großer Bedeutung. Auf diesem Unterschied basie-
ren musikalische Gebilde, deren Auftreten an Themen erinnert. Zugleich legen sie 
Assoziationen auch an westeuropäische und rumänisch-byzantinische Denkweisen 
frei. Eine Art heterophoner Krebs bringt Anfang und Ende in einen Zusammenhang 
und ummantelt so die Gesamtform. Der Satz Aria bringt eine dem monodischen 
Denken nahestehende Gattung zusammen mit dem Erklingen von Feldern, eine 
Synthese, die aber monodisch endet und an den Schluss des Vorgängersatzes an-
schließt. Der Epilog arbeitet den Synthese-Grad weiter aus und endet in einer erwei-
terten Monodie, die den Ursprungsgegensatz verdichtet auf kleinstem Raum dar-
stellt. 

Das Werk erscheint wie eine musikalisch-dialektische Auseinandersetzung, deren 
Erscheinungsform ein oszillierender Raum ist. Dabei werden nicht Themen behan-
delt, sondern Gegensätze zwischen Traditionen und musikalischen Denkweisen. 
Eingangs zeige ich in einem Theorieteil Konzepte zum Raum in der Musik, die ich 
der Analyse zugrunde lege. 

Vorüberlegungen: Raum in der Musik 

Dieser Aufsatz bietet eine Betrachtung des Bratschen-Duos Sonata von Myriam 
Marbe unter dem Gesichtspunkt der Räumlichkeit. Hierfür greife ich auf ein Raum-
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konzept zurück, dass ich in meiner Dissertation Der Raum in der Musik1 entwickelt 
habe. Das Modell greift in besonderem Maße auf den Begriff der Gestalt zurück. 

In meiner Dissertation habe ich nach einer eingehenden Analyse verschiedener 
philosophischer Auffassungen des Raumbegriffs zunächst ein Konzept des auditi-
ven Raums entwickelt. 

„Ich gehe beim Hören von einem zweifach zyklisch organisierten Wahrneh-
mungsraum aus. In diesem Raum reichen zwei Winkelangaben aus, um die 
Koordinate eines wahrgenommenen Klangs zu bestimmen. Eine Winkel-
dimension wird horizontal um die Person gedacht, eine andere vertikal. Stellt 
man sich einen solchen Wahrnehmungsraum vor, so bleibt die Tiefe unbe-
stimmt. Mehrere Klangquellen können auf einer Koordinate hintereinander-
liegen. Um eine Perspektive auf eine Schallquelle zu gewinnen, muss also 
noch eine Strukturierungsgröße hinzukommen. Bei der Aufführung traditio-
neller Musik in einem Bühnenraum wird im Allgemeinen nur ein kleiner Teil 
dieses zweifach zyklischen Raumes genutzt. Der Winkelraum kann nicht 
apriorisch sein. Er entsteht prozesshaft und ist nicht kontinuierlich gegeben. 
Von ihm aus können Vorstellungen, die einem euklidischen Raum entspre-
chen, abstrahiert werden. Dieser Raum ist keine Kugel, noch nicht einmal 
kugelartig. Das liegt vor allem darin begründet, dass auch dieser auditive 
Raum keine prinzipielle Tiefenbegrenzung aufweist. Bei der Vorstellung 
einer Kugel würde aber eine Tiefenbegrenzung unterstellt. Der auditive Raum 
entsteht ereignishaft und ist in einem Szenario der totalen Stille auch bei 
einem aktivierten Hörsinn nicht gegeben – wenn man das neurale Grund-
rauschen und ähnliche Größen ausklammert.“2 

Es entstehen Richtungswahrnehmungen anhand von wahrgenommenen Klangereig-
nissen. Die Richtungswahrnehmung ist es, die diesem Raum seine zyklische Charak-
teristik gibt. Instrumente affizieren unser Gehör durch kausale Fernwirkung. Auf-
grund seiner Ereignishaftigkeit kommt es zu einer ständigen Aktualisierung des 
Raumes und seiner Richtungsbeziehungen. So entsteht eine dynamische, quasi-
zyklische Raumstruktur. Der Raum wird so immer wieder aufs Neue durchmessen. 
Der Raum mit seiner Ereignisontologie ist zu einem gewissen Grade komponierbar, 
da auch Musiker und Komponisten allgemeingültige Zusammenhänge des Hörens 
aus eigener Erfahrung kennen. 

Um die Synthese des gehörten Materials zu beschreiben, greife ich auf die Gestalt-
psychologie zurück. Diese orientiert sich an anthropologischen Konstanten. Das 

                                                        
1 Martin Kowalewski, Der Raum in der Musik, Oldenburg 2018 (= Archiv für osteuropäische Musik 

Quellen und Forschungen, Bd. 4). 
2 Kowalewski, Der Raum in der Musik, S. 139. 
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Konzept der „Gestalt“ ist zudem auch philosophisch breit diskutiert worden.3 Hier 
einige Kernaspekte der Gestaltpsychologie: 

Figur-Grund-Trennung: Laut der Gestalttheorie zerfällt die Wahrnehmung einer 
Gestalt in eine Figur und einen Hintergrund: Die Figur wird eher als Ding wahrge-
nommen und besser im Gedächtnis behalten. Die Figur scheint vor einem Hinter-
grund zu stehen. Der Hintergrund erscheint als ungeformtes Material. Die die Figur 
separierenden Konturen scheinen zur Figur zu gehören. Im auditiven Raum und 
seinen Spezialfällen ergibt sich oft eine dynamische, instabile Raumstrukturierung. 

Übersummenhaftigkeit: „Das Ganze (der Gestalt) ist etwas anderes als die Summe 
seiner Teile. Im Falle von Melodien zeigt sich dieses an der Transponierbarkeit. Ich 
kann alle Töne auswechseln und die Gestalt mit neuen Tönen erzeugen.“ 4 

In meiner Dissertation greife ich auf eine große Anzahl allgemeiner und auch spe-
ziell für die auditive Wahrnehmung relevanter Gestaltgesetze zurück. Ich beschränke 
mich hier auf eine kleine Auswahl, die für die vorliegende Untersuchung von be-
sonderem Wert ist. 

Prägnanz/gute Gestalt: „Jedes Reizmuster wird so gesehen, dass die resultierende 
Struktur so einfach wie möglich ist.“ 5 

Bedeutung oder Vertrautheit: „Dinge bilden mit einer größeren Wahrscheinlichkeit 
Gruppen, wenn die Gruppen vertraut erscheinen oder etwas bedeuten.“6 Ein Bei-
spiel hierfür wäre das Erkennen von Gesichtern in einem Felsen oder einer sche-
menhaft wahrnehmbaren Bohrinsel im Nebel.7 Im Falle der Musik kann dies ein 
bereits vorgestelltes Thema oder Motiv sein oder auch externe Referenz, etwa auf 
die Toaca. Dass eine bekannte Melodie in einem Gedächtnisschema repräsentiert 
ist, halte ich für einen Spezialfall dieses Gestaltgesetzes. 

Ähnlichkeit: Einander ähnliche Töne werden meistens als zusammengehörig wahr-
genommen. Besonders die Tonhöhe ist dabei ein wichtiger Aspekt von Klängen. 

„Je stärker sich die Tonhöhen von Tönen ähneln, desto wahrscheinlicher 
werden diese als zusammengehörig wahrgenommen. Die Bedeutung dieses 
Prinzips drückt sich darin aus, daß sich die Musik aller Kulturen aus kleinen 
Tonhöhenunterschieden zwischen den Noten einer Melodie aufbaut.“ 8 

                                                        
3 Vgl. Annette Simonis, Gestalttheorie von Goethe bis Benjamin – Diskursgeschichte einer deut-

schen Denkfigur, Köln/Weimar/Wien 1996, und Kowalewski, Der Raum in der Musik. 
4 Kowalewski, Der Raum in der Musik, S. 93. 
5 E. Bruce Goldstein, Wahrnehmungspsychologie – Eine Einführung, Heidelberg/Berlin/Oxford 1997, 

S. 170. 
6 Goldstein, Wahrnehmungspsychologie, S. 174. 
7 Vgl. Kowalewski, Der Raum in der Musik, 2018, S. 95. 
8 Goldstein, Wahrnehmungspsychologie, 1997, S. 372, zitiert nach J. E. Dowling und D. L. Harwood: 

Music cognition, New York 1986. 
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Die Negation der Ähnlichkeit ist ebenfalls musikalisch sehr gut nutzbar. Sie ist zum 
Beispiel Grundlage der impliziten Polyphonie. Dazu gibt es auch eine psycholo-
gische Erklärung. 

„Komponisten nutzten dieses Prinzip der Gruppierung nach Ähnlichkeit, 
lange bevor es Psychologen zu erforschen begannen. Die Komponisten des 
Barock […] kannten bereits das folgende Phänomen: Wenn ein einzelnes 
Instrument hohe und tiefe Töne in rascher Folge spielt, nimmt der Zuhörer 
zwei getrennte Melodien wahr; er hört also die hohen Töne, als ob sie von 
einem Instrument gespielt würden, und die tiefen, als ob sie von einem ande-
ren Instrument gespielt würden. […] Dieser Effekt geht auf das Wahrneh-
mungsphänomen zurück, das in der Psychologie Melodietrennung (auditory 
stream segregation) heißt.“ 9 

Ähnlichkeit durch Orientierung kann alle vier musikalisch nutzbare Parameter be-
treffen. Gestalten können somit auch durch ähnliche oder gleiche Dauer, Tonhöhe 
und Klangfarbe entstehen. 

Gemeinsames Schicksal: „Dinge, die sich in die gleiche Richtung bewegen, erschei-
nen als zusammengehörig.“10 Ein gutes Beispiel hierfür ist die Bewegung einer 
Gruppe von Tänzern. Ich verwende den Begriff in musikalischen Kontexten auch 
bei der „Bewegung“ von Stimmen im Tonraum (d. h. auf der Tonskala). 

Nähe: Zeitlich nahe beieinanderliegende Töne werden als zusammengehörig be-
trachtet. Ich fasse sowohl zeitliche Nähe als auch die Nähe auf der Tonhöhenskala 
hierunter. Hier ist der Übergang zur Ähnlichkeit fließend. 

Zudem werde ich in der untenstehenden Betrachtung von „Addierbarkeit“ sprechen. 
Hiermit meine ich das gleichzeitige Auftreten von Notenwerten, die nicht glatt 
ineinander übertragbar sind, etwa (binäre) Achtelnoten und (ternäre) Triolen. 

Auf die Zusammengehörigkeit von Klängen (das Fallen unter ein Gestaltgesetz) 
und auf Quellen (angeordnet in räumlicher Tiefe) muss geschlossen werden. Der 
Analyse der hierfür in Frage kommenden Schlussweisen widme ich in meiner 
Dissertation ein ganzes Kapitel. 

Musikalische Strukturtypen und Gebilde erzeugen eigene Gestaltprinzipien, die 
einen musikalischen Raum ergeben. In diesem können mehrere Prozesse zugleich 
auftreten. Die vier musikalischen Parameter sind gestalt- und damit auch raumdiffe-
renzierend. Der Umgang mit Gestaltbildungsprozessen hat bei musikalischen Kom-
positionen ein hohes Gewicht. Ansatzpunkte sind dabei die vier Parameter, aber 
auch die zeitliche und räumliche Anordnung sowie das Metrum. Deshalb führe ich 
den Begriff des musikalischen Raumes ein, bei dem der auditive Raum unter dem 

                                                        
9 Goldstein, Wahrnehmungspsychologie, S. 372. 
10 Ebda. S. 174. 
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Aspekt seiner musikalischen Nutzung betrachtet wird. Ein Spezialfall des musikali-
schen Raumes ist wiederum der elastische Raum. 

„Dieser entsteht durch das Auftreten von heterophonen Klangstrukturen oder 
den in der sakralen byzantinischen Musik auftretenden Ison-Strukturen. Dort 
finden sich musikalische Einheiten und deren Variationen beziehungsweise  
– um einen weniger durch die Musiklehre vorbelasteten Begriff zu wählen – 
Varianten dieser Einheiten in zeitlicher Überlappung. Bei diesem Strukturtyp 
kommt es zu einem Wechselspiel von musikalischer Einheit und Differenz 
und einem vereinheitlichten und auf verschiedenste Weisen instabilen, ge-
wissermaßen oszillierenden Raumeindruck. Hierbei wird oft mit sehr kleinen 
Differenzen gearbeitet oder es der Freiheit der Interpreten überlassen, solche 
Differenzen zu erzeugen.“11 

Sonate für zwei Bratschen von Myriam Marbe 

Myriam Marbe betitelt die vorliegende Komposition zwar als Sonate, doch erschafft 
sie mit dem Werk für zwei Bratschen keinen typischen Vertreter dieser Gattung. 
Zum einen werden keine eindeutigen Themen greifbar, sondern eher Muster von 
Strukturtypen, die dann verschiedene Varianten nach dem Gestaltgesetz der Ähn-
lichkeit hervorbringen und so die musikalische Entwicklung voranbringen. Zum 
anderen besteht die Essenz der dreisätzigen Komposition in der Darstellung eines 
Entwicklungsprozesses, bei dem ein Wechselspiel zwischen Monodie, Hetero-
phonie und Polyphonie immer wieder neue und einzigartige Klangprozesse hervor-
bringt. Ferner erwähnt die Komponistin, dass sie mehrere abendländische Gattungen 
unterschwellig andeutet, ohne diese klar erkennbar zu machen. Diese seien Kanon, 
Fuge und Passacaglia. Marbe greift zudem auf eine Notationstechnik von Oliver 
Messiaen zurück. Diese setzt zeitweise die gestaltbildende Wirkung des Metrums 
außer Kraft und schafft so besondere Freiheiten bei der Entwicklung von Mono-
dien. 

Die angedeuteten Gattungen sorgen neben zeitlichen Gestaltungsmustern für die 
Assoziation einer bestimmten Räumlichkeit: 

Sonate: Die Gattung erzeugt keinen bestimmten Raumeindruck. Formale Haupt-
eigenschaft ist der Durchführungsprozess der Themen. Hierbei spielen natürlich die 
Gestaltgesetze der Ähnlichkeit und Vertrautheit eine besondere Rolle. Themen und 
Durchführungselemente weisen eine zumeist gestalthafte Binnendifferenzierung auf. 
Zentral ist die Erzeugung neuer, aber mit dem Ursprungsmaterial ähnlicher Gestal-
ten. Hierbei können die gestaltbildenden Kriterien wechseln. 

Fuge (Kontrapunkt): Dux und Comes treten als wiedererkennbare Gestalten auf. 
Die Gestaltgesetze der Ähnlichkeit und Vertrautheit sind zentral für Dux und Comes. 

                                                        
11 Kowalewski, Der Raum in der Musik, S. 146. 
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Verschiedene Startzeiten sorgen auch hier für Gestaltdifferenzierungen. Daher ist 
das Gestaltgesetz des gemeinsamen Schicksals weniger relevant. Alle Elemente 
können gestalthaft binnendifferenziert sein. 

Aria: Stimme und Begleitung differenzieren Vordergrund und Hintergrund. Die 
Stimme weist natürliche innere Gestaltdifferenzierungen auf. Tonsprünge wirken 
eher gestaltdifferenzierend als Tonschritte. Auch die anderen Parameter sind für 
Gestaltdifferenzierungen und -entstehungen relevant (z. B. Gestaltgesetze Nähe, 
gemeinsames Schicksal, gestaltgerechte Linienfortsetzung, Prägnanz etc.). 

Passacaglia: Basso ostinato als stabile Gestalt. In Sonata wird diese Erscheinung in 
Ähnlichkeit zur Toaca (Holzbrett) dargeboten. Diese Variante des Basso ostinato 
hebt sich in der Wahrnehmung klar ab, insbesondere durch die gleichbleibende 
Tonstufe. 

Es liegt nahe, dass das vorliegende Werk Sonata eine Art Form für die Erscheinun-
gen darstellt. Statt von traditionellen Themen auszugehen, liegt eher die Annahme 
thematischen Materials nahe, das in einem besonderen Sinne durchgeführt, also 
entwickelt wird. 

Tatsächlich tritt weder eine typische Sonatenform auf, noch wirken die angeführten 
weiteren Gattungen auf der Makro-Ebene formgebend, weder auf Ebene der Ein-
zelsätze, noch auf der des Werkganzen. Stattdessen findet sich eine Verschmelzung 
verschiedener Formgattungen und Stile und damit indirekt auch Epochen. Das 
musikalische Geschehen erinnert besonders an das für die Sonatenhauptsatzform 
essentielle Element der Durchführung. Allerdings werden eben nicht Themen in 
Wechselwirkung gebracht, sondern komplexe musikalische Denkweisen. Ein wich-
tiger Gegensatz entsteht zwischen monodischem, an der Horizontalen orientiertem 
und räumlichem Denken, orientiert an der Vertikalen. Da sowohl auf westeuropäi-
sche als auch auf rumänisch-byzantinische Formen referiert wird, werden so auch 
die Potenziale der Wechselwirkung von Elementen beider Kulturräume durchge-
spielt. Vielleicht sollte man den Titel Sonata auch mit der ursprünglichen Bedeu-
tung des Begriffs interpretieren: Sonate als „Klangstück“. Das erlaubt eine freie und 
unvoreingenommene Rezeption, dennoch springt es förmlich in Auge und Ohr, dass 
sich Marbe eindeutig an der Sonate im engeren Sinn abarbeitet und ihr Potenzial an 
dialektisch geprägten Einsichten und Darstellungen für die Umsetzung einer eige-
nen kompositorischen Idee nutzt. 

Die Bezeichnung der drei Einzelsätze mit Prologo, Aria und Epilogo zeigt deren 
Rolle in dem Werkganzen. Der Begriff Prolog impliziert eine Einführung und thema-
tische Entfaltung. Die Aria ist nicht nur musikalische Gattung, sondern bietet auch 
auf sprachlicher Ebene Möglichkeiten der diskursiven Entfaltung. Der Epilog hat 
nicht nur vor einem sprachlichen, sondern auch vor einem musikalischen Hintergrund 
eine das Vorhergehende zusammenfassende und übersteigende Funktion. Darum 
kann er hier Ort der letzten Abschnitte einer übergreifenden Entwicklung sein. 
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Satz 1: Prologo (Exposition) 

Im Eröffnungssatz komponiert Marbe ohne Metrum. Zudem greift sie auf eine 
Notationsweise von Oliver Messiaen zurück: Keile in Form von Dreiecken geben 
nach dieser Notationsweise Bereiche an, in denen die Metrik und Taktbindung auch 
in metrisierten Kompositionen außer Kraft gesetzt sind. Dann werden beispielsweise 
Achtel-Triolen eben nicht wie Triolen gespielt, sondern erhalten den Notenwert 
ganzer Achtel. Auf diese Weise lassen sich auch virtuelle Taktgrenzen in sonst 
extrem lange Takte einfügen. 

Abb. 1: Myriam Marbe, Sonata, 1. Satz, S. 512 

                                                        
12 Myriam Marbe, Sonata pentru două viole [Sonate für zwei Violen], Bukarest: Editura Muzicală 1967. 
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Diese Kompositionsweise kommt zwar nur an wenigen Stellen vor, dennoch verän-
dern diese Stellen den Blick auf die Strukturierung des Satzes, zumal sie den 
Beginn des Satzes und des Werkes prägen. Man kann sie auch als Ausdruck eines 
stark monodisch geprägten Denkens verstehen. Die Ausgestaltung der Kontur ge-
winnt Priorität über das Metrum und so eine gesteigerte Freiheit. Diese Technik 
wird allerdings entweder in solistischen Passagen eingesetzt oder in beiden Stim-
men gleichzeitig. Häufig werden Pausenwerte in den bezeichneten Bereich mit ein-
bezogen. 

Das Werk beginnt mit einer flachen Kontur und der Ausdifferenzierung dreier 
Klangelemente durch die Viola 2 (siehe Abb. 1, T. 1–2) und ist somit monodisch 
gedacht. Dieser Teilbereich gibt Aufschluss über die dem ersten Satz zugrundelie-
gende Denkweise. Marbe komponiert gewissermaßen in Klangketten. Diese weisen 
eine stark lineare Entwicklungsweise auf, verlaufen aber auch parallel und spalten 
sich auf in autarke Teile im Rahmen einer Binnendifferenzierung. Die stark hetero-
phone und auch zeitliche Differenzierung der Stimmen erlaubt ein Wechselspiel 
von monodischer Entwicklungslogik und räumlicher Differenzierung und auch Ver-
bindung. 

Tatsächlich ist im ersten Satz keine Einleitung erkennbar, sondern vielmehr setzt 
dieser sofort mit der Präsentation von einer Art thematischen Material ein, das sich 
in den ersten Takten entwickelt, dargeboten von der Viola 2. Es handelt sich, wie 
im obigen Notenbeispiel zu sehen, um eine Art Thema aus drei Zellen, die noch im 
ersten Takt in erweiterter Form zurückkehren. Die beiden Erscheinungen werden 
durch die Gestaltgesetze der Ähnlichkeit (Dreigeteiltheit und zeitliche Grobstruktu-
rierung) und Nähe (Nutzung extrem flacher Konturen sowie Verortung in einem 
sehr engen Bereich der Tonskala) verbunden. Das Tonmaterial weist große ton-
räumliche Schnittmengen auf. Die letzte Zelle steht in direkter Verbindung mit dem 
Folgetakt. Dieser weist drei Elemente auf, die ersten beiden sind durch Überbin-
dung miteinander verbunden. Takt 3 lässt sich in virtuelle Einzeltakte zerlegen. 
Dann wären bis zu sechs Elemente zu erkennen. Sie rekurrieren durch Ähnlichkeit 
auf Elemente in den Takten eins und zwei. In der Folge macht die horizontale Ver-
engung es schwer, Elemente zu differenzieren. Stabil bleibt dabei die sehr enge 
Melodie-Kontur. Auf monodische Weise entsteht hier etwas, das auch in der moder-
nen westlichen Musik als Thema mit Fortspinnung vorstellbar ist. Mehrfach wird 
das Metrum freigegeben; das vorgegebene Material wird fortgesponnen und da-
durch Raum in einer monodischen Denkweise genutzt (siehe Abb. 1, T. 3–4). Auch 
der Einsatz der Viola 1 zerfällt in vier bis fünf Elemente bzw. fünf Zellen (Takt 5), 
gefolgt von drei Zellen, die aufgrund der identischen Tonhöhe aufs engste assoziiert 
sind und so das Gesetz der Nähe exemplifizieren. In Takt fünf und sechs taucht eine 
direkte Referenz auf die Toaca auf. Diese antizipiert einen Bordun-Bass in Takt 7. 
Ein Gestaltungsmittel mit gestalthafter Wirkung sowohl auf die Horizontale als 
auch auf die Vertikale, in Takt 7 ist die Raumaufteilung Grundlage einer Referenz 
auf die Passacaglia, eine komponierte Ähnlichkeit. Stimmführung und Pizzicato 
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verleihen der Viola 1 einen perkussiven Charakter. Die Stimme verläuft im Ton-
raum zwischen Dis und A, begleitet von einem Vibrato-Dis der Viola 2, die im 
Anschluss eine wellenförmige Bewegung vollzieht, interpretierbar als gestauchte 
und heterophon distanzierte Spiegelung der Sextole aus dem ersten Takt (Gestalt-
gesetz der Ähnlichkeit). Ein Signal für den Beginn eines neuen Abschnitts? 

In Takt 7 erklingt ein perkussiver, auf dem C verweilender Bordun der Viola 1 als 
Basselement, allerdings ohne sich längerfristig im Klanggeschehen zu etablieren. 
Darüber spielt Viola 1 eine enge Kontur, ein abgeänderter, gestauchter und somit 
heterophon entfremdeter Ausschnitt aus Takt fünf. Bordun (Toaca) und Oberstimme 
bilden zusammen eine Triole. Die Gestaltgrenze verschwimmt. Ein rhythmisch ver-
mittelter Kontakt, gezielt komponiert in einem Satz, der sich von den metrischen 
Beschränkungen emanzipiert hat. Dieses Stilmittel wird in Takt zehn erneut aufge-
griffen. 

Die Bindung der Takte suggeriert, dass eine agogische Verbindung zum Folgenden 
gewünscht ist. Das Geschehen folgt einer linearen Entwicklungslogik. Das Gestalt-
gesetz der Ähnlichkeit kann als Grundlage dieser Verbindung angenommen werden, 
genauso die relative tonräumliche Nähe. Eine Referenz auf die Passacaglia erscheint. 

Bereits die Viola 1 erzeugt hier für sich betrachtet ein Klangfeld mit einer einfach 
strukturierten Oberstimme und einer rhythmisch einfach gehaltenen Bass-Figur auf 
dem Ton C, die an die Toaca aus der byzantinischen Liturgie erinnert. Die Ver-
schmelzung zweier Stimmen stellt eine besondere tonräumliche Interaktion dar, die 
unter anderem im dritten Satz weiter ausgeführt wird. Zwei Monodien ergeben eine 
rhythmische Gestalt, die ohne das Zusammentreffen nicht zustande käme. Das Spiel 
beider Bratschen kann aber auch als Summe dreier Monodien aufgefasst werden. 
Die enge Kontur der Viola 2 steht durch Ähnlichkeit in Verbindung mit der Darbie-
tung der Viola 1. 

Die gleichzeitige Anordnung schafft einen neuen Klangeindruck und legt musika-
lische Potenziale des bereits präsentierten Materials frei. Der monodischen Ent-
wicklung wird räumliche Wechselwirkung an die Seite gestellt. Durch die Wechsel-
wirkung werden weitere Potenziale des Materials offenbart. Das kann auch als 
Analogie zu Durchführung in Sonatenhauptsätzen interpretiert werden. Der in diesem 
Werk auftretende Reichtum an Referenzen wird durch Gestalt- und damit Raum-
differenzierung erst möglich. 

Mit dem Einsatz der Viola 2 hat sich der musikalische Gestus geändert. Eine Art 
neues Thema wurde präsentiert, ein heterophones und zutiefst räumliches Gebilde, 
dass sich gut dem rumänisch-byzantinischen Kulturraum zuordnen lässt. Hetero-
phonie und Verflechtung ergänzen nun die monodische Kompositionsweise. 

Noch in Takt 9 (siehe Abb. 1, letzter Takt und Abb. 2, erste Zeile) wird der Toaca-
Gestus zu einem Feld ausgeweitet und erscheint nun auf mehreren Ebenen, wobei 
sich die Stimmen durch eine ähnliche Kontur verbinden. Überlappungen halten das 
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Geschehen zusammen. Marbe verlangt, dass hier eine musikalische Beziehung her-
gestellt wird. Eine Zelle in der Viola 1 ist mit einem später folgenden Toaca-Motiv 
in der Viola 2 durch eine gestrichelte Linie verbunden (siehe Abb. 2, erste Zeile). 
Ich nenne dieses Phänomen „agogische Intention“. Diese erzeugt eine zeitliche, aber 
auch räumliche Verbindung und kann Grundlage einer Gestaltbildung sein. Die 
Musiker müssen Wege finden, diese Beziehung sinnlich wahrnehmbar zu gestalten. 
Dies muss sich in Phrasierung und im Einsatz der Parameter spiegeln. 

Abb. 2: Myriam Marbe, Sonata, 1. Satz, S. 6; der Toaca-Gestus wird zum Feld, Ebenen  
überlappen sich. Die Darstellung steigt in den bereits laufenden Takt 9 ein und reicht bis Takt 15 
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In Takt 16 (Abb. 3) werden die Stimmführungen von Viola 1 und 2 angenähert, ähn-
lich dem Gestaltgesetz des gemeinsamen Schicksals. Dieser Vorgang findet einen 
Höhepunkt im Nebeneinander zweier komplexer Zellen, einer Viertel-Quintole und 
einer Bordun-Zelle aus Achtel- und Viertelnoten. Daran schließt der Schluss an. 

Das Werk endet einstimmig mit der Viola 1, die die Kontur der Werkeröffnung in 
variierter Form rückwärts vollzieht und damit gewissermaßen eine Art Krebs. Es 
kommt zu einer Spiegelung der Tondauern und Bewegungen im Tonraum, also der 
Dimension der Tonhöhenskala. Er führt zurück in jene Kontur-Enge, mit der der 
Satz begann, allerdings diesmal in der anderen Stimme. Das provoziert eine Inter-
pretation: Hier geht es nicht um die Verarbeitung des konkret gegebenen Materials, 
sondern um Arten von klanglichen Strukturen und somit auch um die Ausgestaltung 
der Räumlichkeit. Auf dem Weg zum Ende wird der Raum entdifferenziert und ver-
engt. Eine Spiegelung des kompositorischen Grundprinzips des Anfangs. Doch eine 
weitere Differenz ist von großer Bedeutung. Der Satz wurde von Viola 2 eröffnet, 
Viola 1 bringt ihn zu Ende. Anfang und Schluss bilden keinen exakten, aber gewis-
sermaßen einen elastischen Krebs, der eine lockere Formgebung generiert. Der 
Kreis schließt sich. Der Quasi-Krebs erinnert an ein Heraustreten aus dem Klang-
geschehen. Die Rollenverteilung hat aber gewechselt. Der Krebs ist ein Sonderfall 
der Wirkung des Gestaltgesetzes der Bedeutung (als Exemplifizierung einer vermit-
telten Form) beziehungsweise dem der Ähnlichkeit. 

 
Abb. 3: Myriam Marbe, Sonata, 1. Satz, S. 7; beide Stimmen nähern sich gestalthaft an, indem  
sie ähnlicher werden. Viola 1 spielt eine Art Krebs des (von Viola 2) dargebotenen Anfangs,  

ein monodisches Ende (T. 16–18). 

Folgende Abfolge ist realisiert worden: Monodie, Mehrstimmigkeit mit heteropho-
ner Strukturierung, dann Reintegration in die Monodie. Die Monodie erweist sich 
als Gegenpart zu einem elastischen, nur selten stabil erscheinenden Raumgefüge. 
Die stark monodische Prägung macht es nötig, räumliche Verbindungen durch kom-
positorische Kunstgriffe herzustellen. 
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Der erste Satz weist in seinem Verlauf Eigenschaften auf, die zumindest an eine 
Durchführung erinnern. Zunächst sind die melodischen Linien von enger Kontur 
und scheinen oft dem „Toaca-Bass“ verwandt, beziehungsweise tendieren zur Ton-
zentrierung, ein Stilmittel, das im weiteren Verlauf noch bedeutsam werden wird. 
Weiterhin sind die Veränderung der Konturweite, Verräumlichung und rhythmische 
Differenzierung die prägenden Stilmittel. Kurz vor Schluss werden sich beide Stim-
men sehr ähnlich, behalten aber eine heterophone Differenz, bevor der Krebs des 
Anfangs den Satz zu Ende bringt. Der Raum wird gewissermaßen auf- und wieder 
zugeklappt. Erinnert man sich an die Bezeichnung des Eröffnungssatzes Prologo 
wurde hier eine Art Vorgeschichte erzählt. Sie könnte das Nebeneinander und die 
partielle Verschmelzung von rumänisch-byzantinischen und westeuropäischen 
Kompositionsweisen betreffen. Von den drei Sätzen weist dieser die höchste Ähn-
lichkeit zur Sonatenform auf. 

Das Bauprinzip dieses Satzes basiert gewissermaßen auf elastischen Ketten und 
Ähnlichkeiten, zeitlich differenziert oder auch angenähert. Hier wird primär mono-
disch gedacht, räumliche Assoziationen müssen gezielt komponiert werden. Das 
Fehlen eines Metrums an einigen Stellen lockert den Zusammenhang weiter, gibt 
aber auch einen gewissen Spielraum an Möglichkeiten der Erzeugung räumlicher 
Verbindungen. Der entstehende Raum ist zwangsläufig ein im äußersten Maße elas-
tischer Raum – eine starke Referenz auf den rumänisch-byzantinischen Kulturraum. 
Der Gegenpol hierzu ist die Andeutung westeuropäischer Gattungen und Formen, 
denen anhand der Gestaltgesetze typische Arten der Raumstrukturierung zuge-
schrieben werden können. 

Satz 2: Aria – Cîntec 

Dieser Satz lässt eine Veränderung erwarten, wenn man sich an die räumlichen 
Assoziationen der Arie erinnert. Tatsächlich erklingt aber erneut ein heterophon 
binnendifferenzierter und stark von den gängigen Erwartungen an diese Gattung 
entfremdeter Satz. 

Ich fasse den Begriff Arie in seiner gängigen Bedeutung als einstimmiges Musik-
stück mit instrumentaler Begleitung auf. Tatsächlich beginnt der vorliegende Satz 
aber quasi-kontrapunktisch. Dennoch sind beide Stimmen aufs Engste miteinander 
verbunden. Solistische Passagen sind kurzgehalten. Die Wechsel in den kontrapunk-
tischen Strukturen erfolgen schnell und sind eng aufeinander abgestimmt. Das Agie-
ren der Instrumente orientiert sich an einem Feldcharakter. So gesehen agieren die 
zwei Instrumente wie eines. Das Feld lockert sich im Verlauf des Stückes, um am 
Ende wieder vereinheitlicht und im engen Maße parallel geführt zu werden, dort 
basierend auf Flageoletts. Danach folgt eine starke Parallelisierung, bevor Viola 2 
eine Variation des Schlusses des Prologs spielt und die Aria beendet. 
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Der Satz wird von der Viola 1 mit Flageoletts weit oben im Tonraum eröffnet, 
etwas verzögert setzt die Viola 2 ebenfalls mit Flageoletts ein. Bereits beim Anfang 
des zweiten Satzes sind so Elemente mit Ähnlichkeit zu Dux und Comes zu assozi-
ieren, wobei auf der Mikro-Ebene wie auch in der ganzen Phrase heterophone 
Differenzen eingearbeitet sind. Dennoch ist hier klar ein einheitliches Material Aus-
gangspunkt der musikalischen Arbeit. Der eröffnende Quasi-Dux hat eine größere 
Ausbreitung als der Quasi-Comes. Er umgreift ihn in der zeitlichen Ausdehnung, 
wodurch die Rollen der beiden Komponenten letztlich aufgehoben werden. Aller-
dings erklingt der Quasi-Comes eine Sekunde tiefer, und zunächst im Gleichklang 
mit dem Material der Viola 1. Im Verlauf der Stimmen kommt es dann zu Sekund-
reibungen, die sehr bald wieder aufgelöst werden. Sehr bald erklingt eine Klausel 
das A als Zielton nutzend. Nach zwei Pizzicato-Tönen der Viola 1 (kleine Sekunde 
aus G und As) wird die Klausel mittels des tiefen F bestätigt. 

Eine verkehrte Welt? Wahrscheinlich wieder eher eine spezielle Art der „Durchfüh-
rung“, und das in kürzester Zeit und auf engstem Raum. Gattungselemente ver-
schmelzen. Das zeigt das verdeckte Geheimnis in der Kompositionsweise dieses 
Satzes. Es handelt sich bei der beschriebenen Erscheinung um ein zeitlich und 
räumlich ausdifferenziertes Klangfeld, in dem einige Elemente gestaucht werden. 
Beide Violen agieren als ein Instrument. In dieser Perspektive ergibt sich ein Sinn: 
Eine heterophone Interpretation des Kontrapunkts. Anlehnung an Gattungsprinzipien 
erlauben eine formale sowie zeitliche und räumliche Strukturierung des Geschehens 
(Gestaltgesetz der Vertrautheit). Es erklingt eine Art Teppich aus zwei Monodien, 
die aber in einer heterophonen Verbindung stehen. Anders als in dem einer Sonate 
ähnlicheren ersten Satz ist hier nicht der Gegensatz zweier quasi-thematischer 
Elemente Ausgangspunkt, sondern ein einheitliches Material, sowohl eine Anspie-
lung auf Aria und Cîntec als auch auf die Grundlagen des Ison. Phänomene aus ver-
schiedenen Kulturräumen werden auf einen einheitlichen Ursprung zurückgeführt. 
Durch die zeitliche Überlappung tritt hier sehr schnell der Strukturtyp der Hetero-
phonie auf und provoziert eine andere Erwartungshaltung als dies die Eröffnung des 
ersten Satzes tut. 

Des Weiteren fällt auf: Die Viola 1 übernimmt die Führungsrolle in der Aria, anders 
als im Prologo. Da der Comes in der Stimme der Viola 2 den ersten Ton des Dux 
weglässt und so im Gleichklang beginnt, wird sein Auftreten so ein Stück weit 
maskiert. Das sind deutliche Abgrenzungen vom Vorgänger-Satz. Es folgt ein kur-
zer Lauf im oberen Register mit Leittonwirkungen im Comes. Viola 1 übernimmt 
die Führung. Das Geschehen läuft in zwei Klauseln, ein erster Abschluss. Eine neue 
Methode der Erzeugung eines elastischen Raumes ist deutlich geworden. Er wird, 
anders als im Vorgängersatz, aus nur einem Grundmaterial entfaltet. Das Gestalt-
gesetz der Ähnlichkeit ist Bindeglied, gesteigert bis zur Identität. Es kommt zur 
Überlappung. Das Gestaltgesetz des gemeinsamen Schicksals greift in diesen Tak-
ten so gut wie nie. 
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Abb. 4: Myriam Marbe, Sonata, 2. Satz, S. 7; die Gestalten erscheinen ähnlich, Dux und Comes sind 
aber heterophon differenziert: Ein gewagter Anfang für einen Satz mit der Bezeichnung Aria (T. 1–11) 

Ein weiteres, eher traditionell gehaltenes Klangfeld schließt sich an. Es weist zu-
nächst die Tendenz zu einer verengten Kontur auf, während ein dezentes Accele-
rando auskomponiert wird. Eine Zentrierung um den Ton A ist zu beobachten. Es 
kommt zu Ähnlichkeit und Identität sowie tonräumlicher Nähe. Ein Klangfeld über-
führt das Geschehen in eine neue Räumlichkeit (siehe Abb. 4, T. 9–11). 

Die Stimmen agieren monodisch nebeneinander in einem komplexen Kontext. Die-
ser Vorgang wird einmal unterbrochen durch die weite Kontur eines Toaca-Motivs 
in Viola 2, mit einer für den bisherigen Satzverlauf untypischen Entfaltung im Ton-
raum. Die großen Intervalle provozieren eine gestalthafte Differenzierung durch 
diese tonräumliche Weite, gewissermaßen als Negation der Nähe. Viola 1 hat der-
weil eine Pause. 
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Abb. 5: Myriam Marbe, Sonata, 2. Satz, S. 8. Die Takte 12 bis 27 sind zu sehen.  

In den Takten 17 und 18 wird ein weiträumiges Toaca-Motiv von der Viola 2 dargeboten 
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Es folgt ein heterephones Nebeneinander, bei dem die Dichte differenzstiftend ist. 
Hier greift das Gestaltgesetz der Ähnlichkeit. Auch eine Wahrnehmungsorganisa-
tion nach dem, in diesem Fall allerdings stark strapazierten, Gestaltgesetz des ge-
meinsamen Schicksals ist naheliegend, angesprochen durch die Ausrichtung der 
Intervalle. Die beiden Monodien sind durch eine ähnliche Dichte in der Horizon-
talen verbunden und ergeben einen sehr elastischen Raumeindruck (siehe Abb. 5, 
T. 19–20, viertes System). 

Abb. 6: Myriam Marbe, Sonata, 2. Satz, S. 9. Die Takte 28 bis 37 sind zu sehen.  
Dux ab T. 33, Comes ab T. 34 
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Parallel erklingen Pizzicati in der Viola 1, gefolgt von einem Legato-Lauf. Beide 
Instrumente nähern sich in parallelen, heterophon differenzierten Läufen und in einem 
kurzen Klangfeld gestalthaft an – werden also ähnlicher und tendieren gewissermaßen 
ein Stück weit zur Vereinigung. Viola 2 variiert den Anfang des ersten Satzes (Gestalt-
gesetz der Vertrautheit), referiert über die Satzgrenze hinaus und schließt die Aria ein-
stimmig mit enger werdender Kontur ab, wodurch auch eine Referenz auf das Ende 
des ersten Satzes entsteht. Die letzten Töne erklingen lasciare vibrare, also als artiku-
lationsbedingtes Echo. Das kann auch als Referenz auf eine werkexterne Wirklichkeit 
verstanden werden, ähnlich der Bezugnahme auf die Toaca im Vorgängersatz. 

Abb. 7: Myriam Marbe, Sonata, 2. Satz, S. 10; zwei Monodien nähern sich in einem Aufstieg-Motiv an 
und gehen in ein Feld über. Danach schließt Viola 2 den Satz mit enger werdender Kontur ab,  

eine Referenz an den Vorgängersatz (T. 37–41) 

Auch in diesem Satz ist monodisches Denken präsent, allerdings wird es von Anfang 
an in einem räumlichen Kontext verwoben. Der sehr eng angelegte Quasi-Kontra-
punkt sorgt für eine starke Reduktion der zeitlichen Beziehungen. Zeitweise ist es 
ein wenig so, als würde man einen monodischen Ablauf sehen und dazu etwas ver-
setzt einen Teil dieses Ablaufes dazu perspektivisch gebrochen, wie durch einen 
instabilen Wassertropfen. Das Feld mit seinen engen Verknüpfungen ist hier eine 
Methode, um monodisches Denken und vertikale Strukturierungen zu vermitteln. 
Der Satz endet aber einstimmig und monodisch. Das Echo in den letzten zwei 
Tönen stellt aber die Suggestion einer Räumlichkeit dar, anders als das Ende des 
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ersten Satzes. Hier ist er Ausklang, einer perspektivisch gebrochenen Stimmführung, 
einer heterophonen Interpretation der Aria. 

Satz 3: Epilogo 

Ein eingangs präsentiertes einfaches Material aus vier Achtelnoten ist Grundlage der 
weiteren Entwicklung. Mit einer einfachen Tonfolge und einer Fortspinnung greift 
die Eröffnung des Epilogs auf den Anfang des ersten Satzes zurück. Hier tritt aller-
dings ein auskomponiertes decellerando auf. Konturähnlichkeit und Nähe sowie die 
stabile Nutzung des eingangs präsentierten Tonmaterials stellen hier den musikali-
schen Zusammenhang sicher. Dieses Geschehen ist aber schnell vorbei und geht 
direkt in ein neues über. Das könnte mit etwas Phantasie als Quasi-Kontrapunkt 
gesehen werden, der aber bald in ein zwei- bis dreistimmiges heterophon verwobe-
nes Feld übergeht. 
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Abb. 8: Myriam Marbe, Sonata, 3. Satz, S. 10–11; einfaches Material wird in eine Fortspinnung 
überführt. Dann folgt ein heterophones Feld. Die Überschneidungen stiften Zusammenhalt.  

Auf S. 11 sind die Takte 5 bis 10 zu sehen 
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Etwas später tritt eine neue Art der Generierung einer Beziehung zwischen den 
Stimmen auf, eine Art agogische Intentionalität: Töne der beiden Stimmen werden 
über eine zeitliche Differenz in einen musikalischen Zusammenhang gebracht. Sie 
müssen musikalisch assoziiert werden, was beide Interpreten im Team leisten müs-
sen. Die verbundenen Töne ergeben einen virtuellen Tonschritt von einer kleinen 
Sekunde aufwärts beziehungsweise einer verminderten Oktave abwärts und somit 
eine Leittonwirkung. So entsteht wieder eine Art Geflecht. Durch die agogische 
Intentionalität wird stimmübergreifend präsentiertes Material assoziierbar (siehe 
Abb. 8, ab T. 5). Diese Art der Gestaltung ist zuvor nur einmal im Prologo aufge-
treten, wo er eine Bordun-Struktur einleitet (Abb. 9). 

 

Abb. 9: Myriam Marbe, Sonata, 1. Satz, S. 5–6;  
Rückblick auf das Auftreten agogischer Intentionalität im Eröffnungssatz (T. 9) 

Hier ist die Folge aber eine andere, nämlich die Entstehung eines Feldes. Direkt an 
die agogische Intentionalität tritt eine starke Vereinheitlichung des Geschehens ein. 
Rhythmische Addierbarkeit sorgt im weiteren Verlauf für einen engen Zusammen-
halt des klanglichen Geschehens. Beide Stimmen sind auf Zählzeiten verbunden, 
allerdings nicht unbedingt auf den vollen. Die Raumbeziehung wird gewissermaßen 
rhythmisiert. In Takt 12 tritt ebenfalls eine solche Beziehung auf, aber über einen 
größeren Zeitabstand, innerhalb dessen sich ein nicht unerhebliches musikalisches 
Geschehen abspielt (Abb. 10). 

Takt 9 
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Abb. 10: Myriam Marbe, Sonata, 3. Satz, S. 12;  
Zusammenhalt durch rhythmische Addierbarkeit: Die Raumbeziehung wird rhythmisiert 

Wie oben zu sehen, schafft die Rhythmik dann eine Raumstrukturierung. Teilweise 
erscheint der Eindruck einer Hauptstimme und einer erweiterten Begleitung mit 
einer metrischen Entsprechung „pars pro toto“ (Takt 14 ff., Abb. 10). Dieser weit-
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räumig eingesetzte Strukturtyp sorgt für einen sehr eng verbundenen Raum, der 
aber immer noch in seinen Teilen (Stimmen) gewisse Freiheitsgrade lässt. Dieser 
Abschnitt steigert gewissermaßen die Erscheinungen der Aria, ihren Zusammen-
hang, der trotz Differenzierung nun um einiges fester ist. Feld und Monodie kom-
men so in ein anderes Verhältnis. Der Gegensatz von agogischer Intention und Ver-
bindung durch Rhythmik (Gestaltgesetz des gemeinsamen Schicksals bzw. der 
Ähnlichkeit) führt auch zu einer stärkeren Nutzung heterophoner Kompositions-
weisen. Die Heterophonie ist hier eine Vermittlungsweise von Monodie und Mehr-
stimmigkeit. Das Metrum liefert dabei räumliche Stabilität. Nachdem rhythmische 
Addierbarkeit über einen längeren Abschnitt hinweg als strukturbildendes Kompo-
sitionsprinzip aufgetreten ist, kehrt Marbe dieses Prinzip in zwei Takten um. In 
Takt 13 (Abb. 10) präsentiert die Viola 1, der Tradition der Toaca verhaftet, einen 
Bordun auf dem Ton H, bestehend aus zwei Achteltriolen, die vier Sechzehntel-
Töne umschließen. Hieran lehnt sich in rhythmischer Differenz eine Quintolenfolge 
an, den Tonraum einer großen Sekunde inhärierend. In diesem Takt ist eine Position 
besonders herausgehoben. Der dritte Ton der Sechzehntel in Viola 1 ist oktaviert. 
Mit ihm erfolgt der Übergang ins Sforzando. Gleichzeitig nähert sich Viola 2 rhyth-
misch mit dem Ton E sehr stark an – eine kurze, herausgehobene Beinahe-Ver-
schmelzung, die eine sehr fein ausgearbeitete Heterophonie beinhaltet. Beide Stim-
men nähern sich der gestalthaften Berührung bzw. Verschmelzung an, ohne diese 
zu erreichen (siehe Abb. 10, T. 13). 

Ein ähnliches Geschehen ist in Takt 15 (siehe Abb. 10) zu beobachten. Dort sind es 
eine Abfolge von Viertel-Quintolen, gespielt von der Viola 1, und eine Zelle aus 
Achtel-Triolen in der Stimme der Viola 2, die eine Art zeitlichen Beinahe-Berüh-
rungspunkt erzeugen und einen organisch-elastischen, verschränkten Klangraum 
kreieren. Die Quintole der Viola 1 ist die metrisch verdoppelte Umkehrung einer 
direkt vorhergegangenen Sechzehntel-Quintole, die im Folgetakt wiederholt wird. 
In der Viola 2 ist die Triole mit dem Fast-Kontrapunkt von einer Toaca-Figur 
umgeben. 

Ab Takt 24 entfaltet Marbe mit Hilfe beider Bratschen ein räumliches Klangfeld 
basierend auf dem Ton D. Zunächst agieren beide Instrumente auf der G-Saite. Ab 
T. 27 werden Natur-Flageoletts auf der leeren D-Saite einbezogen, die zusammen 
mit Oktavierungen, gegriffen auf der G-Saite, eine Verräumlichung bewirken. Der 
Klang der Viola 2 transformiert sich in ein Pizzicato, woraufhin sich der Klang 
insgesamt durch das Spiel sul ponticello verhärtet. 

In Takt 33 präsentiert die Viola 1 einen Melodielauf (vgl. Abb. 11). Eine variierte 
Form dieses Materials wird zusammen mit einem Toaca-Motiv im Pizzicato ge-
spielt, während das Spiel der Viola 2 in einem Tonraum einer kleinen Sekunde um 
den Ton D freigegeben wird und bis zum Ende mit verschiedenen Klangfarben 
erhalten bleibt, um schließlich al niente zu verschwinden. Der Abschluss des Wer-
kes besteht aus einer entfächerten Einstimmigkeit, im Rallentando vorgetragen. Die 
Viola 2 bekommt eine melodische Linie vorgeschrieben, um dann wieder frei um 
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Ton D agieren zu können. Die Viola 1 spielt im Kontrast hierzu ein Tremolo um D. 
Das Stück verlangsamt sich. Erst verstummt die Viola 1, dann die Viola 2. Man 
kann den Schlussabschnitt in seiner Gesamterscheinung auch als primäre Hetero-
phonie auffassen. 

Abb. 11: Myriam Marbe, Sonata, 3. Satz, S. 13; die letzten Takte von Sonata:  
Das Werk entwickelt sich hin zu einem monodischen Ende. Zu sehen sind die Takte 18 bis 35 
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Insbesondere die als Linie frei geführte Notation, ausgeführt von der Viola 2, ist in 
modernen rumänischen Kompositionen häufig zu finden. Sie stellt einen Kontrast 
zum Tremolo der Viola 1, im regionalen Bezug weniger spezifiziert, dar und schafft 
durch eine andere, ebenfalls eng gehaltene Intervallnutzung, im Zusammenspiel mit 
ihrem Gegenpart einen oszillierenden, elastischen Raum. Die Wechselwirkung zweier 
Monodien ergibt etwas Neues. Der Werkabschluss mit seinem Gegensatz von 
Tremolo und mikroskopisch engem Tonraum erweckt noch einmal die Assoziation 
des Gegensatzes der zwei unterschiedlichen musikalischen Traditionen. 

Fazit 

Sonata zeigt verschiedene Weisen der Vermittlung von horizontaler und vertikaler 
Kompositionsweise. Monodisches Denken als Kernelement des rumänisch-byzanti-
nischen Kulturraums wird im Rahmen einer westeuropäischen Gattung in räumliche 
Beziehungen gebracht, erst unmetrisiert, im Nebeneinander klanglicher Ketten, dann 
metrisiert mit dem Klangfeld als Ausgangstypus, dann tonräumlich markant als 
Flageolett, später im rhythmisch verbundenen Geflecht mit agogischer Intentionali-
tät, dann über zeitliche Entdifferenzierung hin zum Nebeneinander zweier Kontur-
typen, auch als erweiterte Monodie deutbar. Letztlich zeigt und vermittelt Sonata 
eine Vermittlung zwischen zwei Kulturräumen. Diese Entwicklung korrespondiert 
zu den Namen der Sätze: Prolog als Vorstellung eines Gegensatzes, Aria als eine 
Art Programm der diskursiven Vermittlung und Epilogo als Nachwort mit weiteren 
Vermittlungsversuchen und einer weiteren Facette des grundlegenden Gegensatzes. 
Die Arbeit mit dem musikalischen Material weist eine Entwicklungslinie auf, die an 
die Durchführung in der Sonatenhauptsatzform erinnert und dialektisch die Potenziale 
der Wechselwirkung musikalischer Denkweisen auslotet. Seitens der Strukturtypen 
greift das Werk im hohen Maße auf den rumänisch-byzantinischen Kulturraum 
zurück und auf monodische Denkweisen. Dabei werden aber auch in Westeuropa 
verbreitete Gattungen angedeutet und mit heterophonen Differenzierungen ver-
sehen. Doch werden diese Gattungen nicht nur nicht erfüllt, auf Ebene der Struktur 
sind die Bausteine eher rumänisch-byzantinischer Herkunft, Gestalten monodischer 
Art, heterophone Anordnungen und weitere. 

Beide Bratschen bleiben in lockerer Verbindung und kreieren so einen elastischen 
Raum, der Grundlage der „Quasi-Durchführung“ ist. In ihm werden die Möglich-
keiten von Wechselwirkung und Variantenbildung ausgelotet. Dies sind zwar keine 
Themen im gängigen Sinn des Wortes. Vielmehr ist es die Erzeugung elastischer 
Räume aus verschiedenen musikalischen Materialien. Die Ausdifferenzierung geht 
mit dem Fortschreiten der Sätze zurück. Das gewählte Ausgangsmaterial wird 
immer einfacher – ein Rückgriff zum Ursprung. Am Schluss lässt sich die Differenz 
im engsten Bereich um eine Tonstufe beschreiben – ein denkbar monodisches Ende. 
Die hier immer noch gegebene Elastizität erweckt den Eindruck, die mit dem Werk 
intendierte Demonstration musikalischer Strukturierungen bis ganz kurz vor dem 
Werkende aufrecht zu erhalten. Das – bildlich gesprochen – letzte Wort, vielleicht 
auch nur die letzte Silbe, ist monodisch. 



 

 

Roberto Reale 

Toujours avec finesse – zum 1. Streichquartett Musiques 
Compatibles von Myriam Marbe 

In der klirrenden Kälte des Winters 1981 komponierte Myriam Marbe ihr erstes 
Streichquartett und wandte sich somit erst in der späten Schaffensphase ihres 
Œuvres jener Gattung zu, für die sie laut eigener Aussage so viel Respekt empfand.1 
Sie gönnte sich diesen „Luxus“, wie sie es selber nannte, als eine Art Gegenreaktion 
auf die unmenschlichen Lebensbedingungen jenes Winters, in dem der Heizungs-
betrieb staatlich reguliert und auf ein Minimum begrenzt wurde.2 Angesichts der 
Entstehungsumstände scheint es im Fall von Myriam Marbes 1. Streichquartett 
nicht unangebracht von einer Art „kompositorischem Credo“ zu sprechen. Eine 
ihrer Aussagen im Interview mit Laura Manolache bestätigt diese Annahme: „Auf 
stilistischer Ebene ist dieses Streichquartett meine Musik, mein Stil, es ist die 
Musik meines Denkens, und aus der technischen Perspektive ist es die Musik mei-
ner Modi und Rhythmen.“3 In der Tat offenbaren sich Marbes Stil, ihr „Musik-
denken“ und ihre technische Arbeitsweise in diesem Streichquartett auf eine Art 
und Weise, die nahelegt, sie selbst seien es, um die es in dieser Komposition eigent-
lich geht. Im Bremer Sophie Drinker Institut, in dem der Nachlass Marbes aufbe-
wahrt wird, liegt neben dem Manuskript des 1. Streichquartetts ein Skizzenblatt zu 
diesem Werk, auf dem Marbe die Grundreihe und das daraus resultierende System 
für die Komposition festgehalten hat (Abb. 1a+1b). Die Betrachtung des Streich-
quartetts unter Zuhilfenahme des Skizzenblattes erlaubt, Marbes kompositorische 
Arbeitsweise – ihre Musik und ihren Stil – am Objekt nachzuvollziehen und in Kor-
respondenz zu einigen ihrer Äußerungen zu bringen, die sie im Hinblick auf die 
Frage nach der künstlerisch-ästhetischen Sinnhaftigkeit von seriellen Kompositions-
techniken getätigt hat. Die Analyse des Quartetts erlaubt zudem Rückschlüsse auf 
einige der kompositorischen Kernideen, bzw. Kernprobleme, mit denen sich 
Myriam Marbe im Laufe ihres Lebens fortwährend künstlerisch und theoretisch 
auseinandergesetzt hat: Verlaufsformen der Zeit, Formen und Ebenen der Erinne-

                                                        
1 Vgl. Laura Manolache (Hrsg.), Şase Portrete de Compozitori Români [Sechs Portraits rumänischer 

Komponisten], Bukarest 2002, S. 126, vgl. in diesem Band S. 139. 
2  Ebda. 
3 Ebda. 
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rung, die Verantwortung als Komponistin und, als Konsequenz all dieser Aspekte, 
die grundsätzliche Frage nach der Koexistenz von Freiheit und Determinismus im 
kompositorischen Prozess. 

Abb. 1a: Myriam Marbe, Skizzenblatt zum 1. Streichquartett; im Nachlass von Myriam Marbe,  
Sophie Drinker Institut Bremen 
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Abb. 1b: Myriam Marbe, Skizzenblatt zum 1. Streichquartett; im Nachlass von Myriam Marbe,  
Sophie Drinker Institut Bremen; Transkription von Roberto Reale 

  



 276  Roberto Reale 
  Toujours avec finesse – zum 1. Streichquartett Musiques Compatibles von Myriam Marbe 

 

Das in Abb. 1a und 1b abgebildete System umfasst den Tonvorrat der Komposition 
in Form der zugrundeliegenden Reihe mit der spiegelsymmetrischen Halbtonschritt-
folge [1-3-2-3-1]4. Diese Reihe wird unter A, B, C, D jeweils vom Ton C ausge-
hend 4-fach permutiert. Dies ist der „Rahmen“, den Marbe sich für die Komposition 
ihres Quartetts gesteckt hat. 

A = 1-3-2-3-1 A = 1-3-2-3-1 
B = 2-3-1-1-3 C = 3-2-3-1-1 
C = 3-2-3-1-1 B = 2-3-1-1-3 
D = 3-1-1-3-2 D = 3-1-1-3-2 
E = 1-1-3-2-1 E = 1-1-3-2-1 

Eine charakteristische und gleichermaßen wichtige Eigenschaft dieser Reihe ergibt 
sich durch die Spiegelsymmetrie: jede Permutation enthält auch stets intervallische 
Charakteristiken aller anderen Permutationen. Die entstehenden Reihenfolgen sind 
somit selbstähnelnd und bieten hinsichtlich des kompositorischen Materials einen 
sehr großen Freiraum, bei gleichzeitig hoher intervallisch-motivischer Wieder-
erkennbarkeit. 

 
Abb. 2: Reihe A mit darin enthaltenen Reihen B–E 

In den vier Sätzen ihres Streichquartetts schöpft Marbe aus diesem Fundus und 
erreicht dabei musikalische Zustandsformen von „nächster Nähe“ an das System, 
ebenso wie von „weitester Entfernung“. Das System dient letztlich auch dazu, die 
Befreiung von dem System selbst zu exemplifizieren. Marbe hat gerade in ihrer 
ersten Schaffensphase viel mit Kompositionssystemen experimentiert, die zu jenen 
Zeiten „en vogue“ waren.5 Mit jeder neuen Komposition scheint sich Marbe ihrer 
eigenen Antwort auf die Frage nach der Notwendigkeit solcher Systeme als kompo-
sitorische Rechtfertigung zu nähern und im 1. Streichquartett schließlich ist ihre 
Antwort deutlich zu vernehmen. 

                                                        
4 Die Zahlen geben die Anzahl der Halbtonschritte zwischen zwei benachbarten Tönen der Reihe an. 
5 Myriam Marbe, Über mich selbst, in diesem Band S. 35. 
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Abb. 3: Myriam Marbe, 1. Streichquartett, 1. Satz, T. 1–11 
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Im ersten Teil des viersätzigen Quartetts, das den Untertitel Musique compatibles 
trägt, entfaltet sich über zwei Einheiten (T. 1–5, 5–11) eine polyphone Mikrostruktur 
mit klagendem Charakter. Die abwärts geführten Sekundschritte sind als Rahmen-
intervalle der Grundreihe eines der charakteristischen Merkmale selbiger und ver-
leihen dem Beginn des Quartetts seinen klagenden Gestus, der auf Grund des forte 
und deciso, mit denen dieser Anfang überschrieben ist, jedoch eher als „Anklage“ 
aufzufassen ist denn als Klage im Sinne des Ausdrucks der Trauer oder des Leids. 

Abb. 4: Grundreihe 

Diese polyphone Mikrostruktur kann als eine erste kompositorische Umsetzung der 
Reihe angesehen werden. Ihre Beschaffenheit erweckt zunächst den Geist mehr-
stimmiger Vokalmusik des 13. Jahrhunderts und somit Erinnerungen an eine der 
ältesten musikalischen Kompositionsformen des Abendlandes, die Motette. Bei ge-
nauerer Betrachtung dieses Beginns offenbaren sich jedoch komplexe Zusammen-
hänge, mit denen uns Marbe bereits hier in nuce deutliche Hinweise bezüglich ihrer 
kompositorischen Haltung verrät. Trotz eines übergeordneten polyphonen Habitus 
erweisen sich die ersten beiden Takte des Quartetts als eine komplexe Form der 
Verschmelzung unterschiedlicher Strukturtypen: Neben typischen Merkmalen der 
Heterophonie lassen sich auch Elemente einer figurierten Homophonie feststellen, 
und zwar immer dann, wenn die Stimmen sich im heterophonen Gewebe doch kurz-
zeitig homorhythmisch bewegen. Gleichzeitig werden auch Zonen von Einstimmig-
keit, und somit ein weiterer Strukturtyp, erreicht. Die Töne GES und FIS, mit denen 
das Quartett eröffnet, repräsentieren ein und denselben, enharmonisch verwechsel-
ten Ton – im Fall einer Komposition für Streicher ein signifikantes Detail und eine 
weitere Ebene der Mehrdeutigkeit. Marbe präsentiert uns gleich zu Beginn die Idee 
des „Kompatiblen“ anhand ihrer persönlichen Anwendung verschiedener Satztech-
niken, die alle erkennbar sind, sich gegenseitig beeinflussen und dadurch zu einem 
Strukturtypen verschmelzen, der „ganz und gar Marbe“ ist. Marbes Haltung hin-
sichtlich der kompositorischen Anwendung von Formen der Mehrstimmigkeit wird 
nochmals im 2. Satz ersichtlich werden (S. 281 ff.). 
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Abb. 5: Myriam Marbe, 1. Streichquartett, 1. Satz, T. 1–2 

Die zugrunde liegende absteigende Melodie dieser ersten Takte wird im Folgenden 
zum Ausgangspunkt einer ganzen Reihe von klanglichen Umgestaltungsprozessen. 
Der klagende Gestus bleibt zwar trotz Anwendung unterschiedlicher Spieltechniken 
und klanglicher Effekte grundsätzlich erhalten, seine Erscheinungsformen variieren 
jedoch stark. Angestoßen werden diese Umgestaltungsprozesse von einer rhythmi-
schen Zelle, die nach fünf Überleitungstakten (T. 12–16) in der 1. Violine zum 
ersten Mal erscheint. 

 
Abb. 6: Myriam Marbe, 1. Streichquartett, 1. Satz, T. 13–18 
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Diese Zelle bricht die bestehende Struktur gewissenmaßen auf und wirkt dynami-
sierend. Sie tritt von Takt zu Takt häufiger auf und nimmt dabei zunehmend Raum 
ein, während mindestens immer eine der vier Stimmen weiterhin Varianten der kla-
genden Konturen aus dem ersten Abschnitt spielt. Die Erscheinungsformen dieser 
dynamisierenden Zelle selbst verändert sich dabei ebenfalls von Mal zu Mal: erklin-
gen in Takt 17 und 18 noch Tonrepetitionen, so steigern sich diese über mehrere 
Zwischenstufen hin zu rhythmisch-metrisch elastischen Tonfolgen. Zwei typische 
Merkmale von Marbes Kompositionstechnik können an den Veränderungsprozes-
sen dieser dynamischen Zelle nachvollzogen werden: der organische Habitus der 
Umformungsprozesse zum einen und die Finesse und der Reichtum kompositori-
scher Details zum anderen. Die erste Tonrepetition in Takt 17 wird pizzicato gespielt, 
mit einem leichten accelerando und decelerando. Gänzlich unvermittelt erscheint 
dieses Element jedoch nicht. Es wird durch die tremolierten Töne (Violine 2, Viola 
und Cello) in Takt 16, bzw. sogar schon durch die Wiederholung längerer Töne im 
Cello (AS) und in der Violine 2 (B) in Takt 14 eingeleitet. Auf organische Weise 
wird dieses Element also eingeführt und quasi im Entstehen nachvollziehbar ge-
macht (Markierungen in Abb. 6). Im Folgenden erscheint die dynamisierende Zelle 
bei den vier Instrumenten des Quartetts zunächst auf unterschiedlichen Tonhöhen, 
bevor sie beginnen zu „zerfallen“ und sich die Konturen sukzessive auszuweiten 
beginnen. Diese erklingen im Wechselspiel mit gehaltenen und tremolierenden 
Tönen, bei denen die Spieltechniken (pizzicato und arco) ebenso wie die Dynamik 
variiert werden (accelerando, decelerando und Kombinationen davon). Insgesamt 
ereignet sich ein organisches „Ineinander-Übergehen“. Triller treten hinzu und tra-
gen dazu bei, dass die Tremoli sich noch stärker ausweiten (bis hin zur übermäßi-
gen Sexte, einem Intervall, das im Modus enthalten ist). 
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Abb. 7: Myriam Marbe, 1. Streichquartett, 1. Satz, T. 22–29 

Wir werden Zeugen eines (Um-)Gestaltungsprozesses, im Zuge dessen eine motivi-
sche Zelle aus dem Zustand der Konturlosigkeit in komplexe Formen verwandelt 
wird. Die entstehenden Intervallkonstellationen sind auf die Grundreihe zurückzu-
führen – vor allem aber ist der klagende Gestus der Melodie vom Beginn in unzäh-
ligen Varianten wiederzuerkennen. 

Nach einem wiederum 5-taktigen Überleitungsteil, in dem der kurzzeitig erreichte, 
klanglich dichte Höhepunkt „ausgedünnt“ und beruhigt wird, wandelt sich das Aus-
gangsmaterial in die nächste Zustandsform, die eine Variante des Beginns bringt. 
Erneut treten polyphone Strukturen auf, diesmal jedoch in Form von Flageolett-
Klängen, die einen Eindruck von Zerbrechlichkeit vermitteln. Sie prägen das musi-
kalische Geschehen ab T. 35. 
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Abb. 8: Myriam Marbe, 1. Streichquartett, 1. Satz, T. 51–53 

Auch in diesem Abschnitt bleiben „Reste“ der dynamisierenden Zelle erhalten.  
Ab T. 59 wird eine neue Zustandsform erreicht, in der das Repetitive der dynami-
sierenden Zelle – nun in Form eines durchgehenden Tremolos – gemeinsam mit der 
Klang-Aura der Flageoletts zu einem vibrierenden Klangteppich verschmelzen. 

Abb. 9: Myriam Marbe, 1. Streichquartett, 1. Satz, T. 60–63 

Nachdem sich das Klangmaterial aus dem anfänglichen polyphonen Gewebe auf 
organische Weise in drei verwandte, aber dennoch andersartige Zustandsformen 
verwandelt hat, kehrt am Ende des Satzes eine Variante der ursprünglichen Struktur 
zurück (T. 66 ff.). Diese Wiederholung trägt die Erinnerung des Vorhergehenden 
deutlich mit sich. 

Analysiert man einzelne melodischen Konturen oder Strukturen aus diesem ersten 
Satz im Hinblick auf Referenzen zur Grundreihe oder ihren Permutationen, so lässt 
sich feststellen, dass es keine „tongetreuen“ Übernahmen aus der Grundreihe oder 
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einer ihrer Permutationen gibt. Die charakteristischen Intervalle der Reihe (kleine 
Sekunde, große Sekunde und kleine Terz) sind omnipräsent, jedoch erscheinen sie 
in immer wieder neuen Konstellationen und scheinbar unabhängig von ihrer Zu-
sammensetzung in der Grundreihe. Tatsächlich lassen sich in diesem ersten Satz, 
bis auf wenige Ausnahmen (große Terz, Quarte), keine anderen Intervalle finden, 
als die in der Grundreihe enthaltenen (incl. ihrer Umkehrungen). 

Zieht man die Intervalle zwischen den zu einer Reihe gehörenden Tönen unterein-
ander in Betracht, so lässt sich das Erscheinen weiterer Intervalle rechtfertigen.6 
Diese sind auch für die Zusammensetzung der Strukturen auf der Vertikalen und 
somit für das Verhältnis der Stimmen untereinander von Bedeutung. 

Abb. 10: Grundreihe und erste Permutation 

Auf diese Weise „schimmern“ zwar stets die charakteristischen Intervalle der Reihe 
durch die melodischen Konturen dieses ersten Satzes hindurch und sind mitverant-
wortlich für den inhärenten Grundgestus; sie sind aber durch den „Filter“ von 
Marbes schöpferischem Geist gegangen und dadurch zu „ihrer Musik“ geworden. 
Marbe macht sich die Reihe zu Eigen und gestaltet eine Musik, in der die Rigoro-
sität der Reihe, ihre Symmetrie und Klarheit in elastischen Kontexten und wech-
selnden Zustandsformen erscheinen; gleichzeitig gibt es nicht eine Passage in 
diesem ersten Satz, deren Beschaffenheit sich nicht auf charakteristische Merkmale 
der Grundreihe zurückführen ließe. 

Der zweite Satz Lento rubato schließt attacca an den ersten Satz. Der erste Teil, der 
ohne Metrum notiert ist und in dem Taktgrenzen lediglich durch gestrichelte Linien 
angedeutet sind, ist die Fortsetzung des letzten Abschnittes des ersten Satzes: Es 
erklingen weitere Varianten der klagenden Melodie, begleitet von einzelnen Klang-
flächen, wie sie sich am Ende des ersten Satzes herausgebildet hatten – mit dem 
entscheidenden Unterschied, das nun das Metrum fehlt und die Strukturen in ihrer 
Gesamtheit einer anderen, freieren Art des musikalischen Ausdrucks unterliegen. 
Diese führt zu einem für die Kompositionsweise Myriam Marbes typischen Ereig-
nis: das scheinbar unvermittelte „Kollabieren“ der Struktur zu einem neuen Struk-
turtyp. Das direkte Gegenüber disparater Zustandsformen, das in Marbes Musik-
sprache eine wichtige Rolle spielt, wird hier ersichtlich. 

                                                        
6 Auf Marbes Skizzenblatt (Abb. 1) sind diese intervallischen Konstellationen im dem schlecht les-

baren Teil unterhalb der Reihen angegeben. 
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Abb. 11: Myriam Marbe, 1. Streichquartett, 2. Satz, S. 10 



 Roberto Reale 285 
 Toujours avec finesse – zum 1. Streichquartett Musiques Compatibles von Myriam Marbe 

 

So überraschend dieser Strukturwechsel erscheint, so nachvollziehbar ist er wiede-
rum, repräsentiert er doch letztlich ein weiteres Resultat der Fortsetzung des organi-
schen Transformationsprozesses, dessen Zeugen wir bis hierher bereits wurden. Die 
homophonen Strukturen können als „zusammengeschobene“ bzw. „vertikalisierte“ 
Form dessen aufgefasst werden, was zuvor in horizontalen Konturen vorlag. Die nun 
einsetzende Homorhythmik aller Stimmen steht im Kontrast zur freien Gestaltung 
des vorhergehenden Abschnitts. Gleichzeitig betritt Marbe erneut das Themenfeld 
der Erinnerung, das sie mit dem motettenartigen Beginn des Quartetts bereits betre-
ten hatte. Die homophonen Strukturen evozieren die Kantionalsatz-Zeit und damit 
ein weiteres Stadium der Entwicklungsgeschichte abendländischer Kunstmusik. 
Marbe ruft – stets unter Verwendung der Reihe – traditionelle Formen der Mehr-
stimmigkeit hervor, ohne dass diese unmittelbar als solche wahrnehmbar sind. Hier-
bei thematisiert Marbe erneut ihre kompositorische Haltung zu Polyphonie und 
Homophonie bzw. ihr, wie sie es nannte, polyphoner Geist wird „nachvollziehbar“.7 
Unabhängig von der Anwendung bestimmter Strukturierungsformeln wird die 
Gleichzeitigkeit musikalischer Entitäten als Polyphonie aufgefasst. Für Marbe ist 
sie eine Grundkonstante musikalischen Schaffens, deren Gestaltung ab einem be-
stimmten Punkt stets in die Hände der InterpretInnen übergeben wird, so dass diesen 
bei der Verwirklichung des Miteinanders eine wichtige, wenn nicht die entscheidende 
Rolle zukommt. Die einzelnen Stimmen versteht Marbe als „musikalische Indivi-
duen“, und so könnte man beinahe von einer Vermenschlichung der Polyphonie 
sprechen. 

Auch das Tonmaterial der homophonen Strukturen lässt sich auf die Reihe zurück-
führen, nun z. T deutlicher als zuvor. 

Abb. 12: Vertikale Projektion der Grundreihe vom Ton H aus 

                                                        
7 Vgl. Manolache, Şase Portrete, S. 109, in diesem Band S. 121. 
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Noch im ersten Abschnitt des zweiten Satzes hatte jedoch zuvor schon die Genese 
eines weiteren Elements begonnen, das schließlich auf S. 10 im unteren System zur 
vollen Entfaltung kommt (Abb. 11, unteres System). Das tongetreue Zitat aus dem 
2. Satz von George Enescus 1. Streichquartett (Abb. 13: Enescu; Abb. 11: Marbe). 

Abb. 13: George Enescu, 2. Streichquartett, 2. Satz, S. 17 
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Die Reihe, die Myriam Marbe als Grundlage ihres 1. Streichquartetts gewählt hat, 
erlaubt ihr neben der Darstellung selbiger in unterschiedlichen Zustandsformen, auch 
Zitate aus Musikwerken zu evozieren, die der Komponistin besonders am Herzen 
lagen. Und so ist es nicht nur das Thema aus dem 2. Satz von Enescu 2. Streich-
quartett, sondern wenig später auch ein Zitat aus Charles Ives’ The Unanswered 
Question, das – wie ein timbre d’un autre monde! – aus den zuvor scheinbar in 
Auflösung befindlichen Strukturen emporsteigt. In ihnen sind nur noch vereinzelte 
motivische Zellen aus Varianten der vertikalisierten Strukturen und Fragmente der 
klagenden Melodie zu hören, die wie ein Nachhall des Vergangenen wirken. Die 
Zitate (Enescu und Ives) werden stellvertretend für viele andere Kompositionen im 
1. Streichquartett zu „Musique compatibles“, und Marbe scheint uns zeigen zu 
wollen, dass sich auch all diese aus einer prädeterminierten Reihe kreieren lassen. 
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Abb. 14: Myriam Marbe, 1. Streichquartett, 2. Satz, S. 12 

Von Neuem beginnen sich Fragmente des Motivs mit den absteigenden Sekund-
Klängen zu bilden, bevor sich der bis hierher im 2. Satz durchlaufene Prozess noch-
mals abspielt: aus vertikalisierten Reihenausschnitten erfolgt am Ende dieses zwei-
ten Satzes nochmals die Genese des Enescu-Zitats (Abb. 15). Die Wiederkehr des 
bereits Dagewesenen stellt eine weitere Form des Erinnerns dar, die Zeitlosigkeit 
und Unendlichkeit suggeriert. Formen des Erinnerns werden hier musikalisch auf 
mehreren Ebenen und ineinandergreifend dargestellt. 
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Abb. 15: Myriam Marbe, 1. Streichquartett, 2. Satz, S. 14 

Der 3. Satz folgt erneut attacca und bringt wiederum eine neue Zustandsform der 
Reihe: Im Presto possible entladen sich in rascher Abfolge lange Tonketten, die auf 
Grund des ihnen inhärenten Energiepotenzials schon bald „außer Kontrolle“ und 
z. T. zu improvisierten „Klang-Spuren“ geraten. Noch mehr als zuvor sind hier die 
intervallischen Konstellationen der Grundreihe präsent. Auch das repetierte Motiv, 
das im ersten Satz die Entwicklungsprozesse in Gange gesetzt hatte, erscheint hier. 
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Abb. 16: Myriam Marbe, 1. Streichquartett, 3. Satz, S. 15 

Ab dem Moment, in dem die Stimmen sich in einem improvisierten Flimmern ver-
lieren zu scheinen, erklingt – wie aus einem Nebel – ein weiteres Zitat: Ein Frag-
ment aus Béla Bartóks 4. Streichquartett (2. Satz, Ziffer 80). Auch dieses Zitat 
generiert Marbe aus der ihrem Streichquartett zu Grunde liegenden Reihe. 
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Abb. 17: Myriam Marbe, 1. Streichquartett, 3. Satz, S. 17 

Nach der Kristallisation dieses Zitats verharrt die Musik auf Flageoletts und Tril-
lern, die ihren Entstehungsimpuls von kleinen, meist fünftönigen Tonketten erhalten. 
Ein durchaus wahrscheinlich erscheinender Auflösungsprozess wird erneut abge-
wendet, und von neuem beginnen die langen Tonketten vom Anfang des Satzes sich 
auszubreiten. Erneut gehen diese sukzessive in improvisierte Formen über. Eine 
deutliche Zunahme unterschiedlicher Motiv-Zellen und -Fragmente ist nun zu ver-
nehmen. Als neues Element ist hier nun eine abwärts-glissierende Figur wahrzuneh-
men, die am Ende dieses letzten Satzes Bedeutung erlangt (vgl. Abb. 19). Sie kann 
als eine weitere Variante der klagenden Melodie vom Beginn des Quartetts ange-
sehen werden. Die zahlreichen Fragmente und Bruchstücke kulminieren in einem 
Teil, in dem alle Elemente frei von den SpielerInnen des Quartetts improvisiert 
werden. 
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Abb. 18: Myriam Marbe, 1. Streichquartett, 3. Satz, S. 21 

Nach einer weiteren Wiederaufnahme der Trillerklänge und der homophonen Struk-
turen aus dem 2. Satz ereignet sich schließlich ein „Entschwinden“ des Quartetts 
„ins Nichts“ auf unsynchronisierten, kleinen Aufwärts-Glissandi (als Umkehrung 
der zuvor eingeführten Abwärts-glissierenden Figuren, Abb. 18). Diese Glissandi 
repräsentieren die deutlichste bzw. klarste Annährung an die Grundreihe – erst hier 
kristallisiert sich die Reihe in ihrer Ur-Form. Marbe lässt uns offensichtlich an 
einem Prozess teilhaben, in dem das Vorgehen umgekehrt zu sein scheint: Die Reihe, 
die doch eigentlich dem Werk zugrunde liegt, erklingt erst ganz zum Schluss in 
ihrer Grundform, als sei sie das Resultat des zuvor Erklungenen und Erlebten. Es ist 
somit das Stück selbst, das die Reihe generiert, und nicht umgekehrt. Am Ende des 
letzten Satzes sind wir durch Transformation am Anfang angekommen und das 
soeben kristallisierte System verschwindet wieder im Nichts, es wird „pulverisiert“. 
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Abb. 19: Myriam Marbe, 1. Streichquartett, 3. Satz, Schluss 

Wie in vielen anderen Werken Marbes, so findet sich auch am Ende des 1. Streich-
quartetts kein Taktstrich. In diesem Fall unterstreicht das Fehlen des abschließen-
den Notationszeichens den ohnehin vorhandenen Gestus des organischen Fließens 



 294  Roberto Reale 
  Toujours avec finesse – zum 1. Streichquartett Musiques Compatibles von Myriam Marbe 

 

von Satz zu Satz und sogar über die Werkgrenze hinaus; das Quartett erscheint als 
Ausschnitt eines größeren „musikkosmologischen“ Zusammenhangs, der sich durch 
die kompositorische Arbeit Marbes in ihrem Quartett kristallisiert. Die zeitliche 
Dimension, die Wege der Erinnerung und dieses Werk selbst bleiben durch den 
fehlenden Schlussstrich symbolisch offen und das Motiv der Unendlichkeit wird 
somit nochmals aufgegriffen. 

Die Komplexität und Tiefgründigkeit des 1. Streichquartetts von Myriam Marbe 
wird ersichtlich, wenn man der vielen Ebenen gewahr wird, die das Stück konstitu-
ieren. Da ist zunächst das komplexe System, das der Komposition zugrunde liegt, 
und welches sich aus der Grundreihe und ihren Permutationen ergibt. Es besitzt auf 
Grund seiner inhärenten Symmetrieebenen und der daraus resultierenden Selbstähn-
lichkeit einen hohen Grad an Mehrdeutigkeit. Als zentrales melodisches Element 
gewinnt Marbe aus der Reihe eine klagende Melodie, aus der die komplexe poly-
phone Mikrostruktur zusammengefügt ist, mit der das Quartett eröffnet. Im Verlauf 
der drei Sätze erklingt diese polyphone Mikrostruktur mehrere Male in unterschied-
lichen, aber stets wiedererkennbaren Varianten und bildet dadurch eine Art Orien-
tierungspunkt innerhalb des ansonsten scheinbar unaufhaltsam fließenden Gesche-
hens. Auch bei der Genese der anderen Strukturtypen, die in der Folge erklingen, 
spielt die klagende Melodie eine wichtige Rolle. So repräsentieren die homophon 
gestalteten Strukturen, die ebenfalls mehrfach im Verlauf des Werkes erklingen, 
einen weiteren wichtigen Strukturtyp, der aus dem System bzw. aus der polyphonen 
Struktur des Anfangs generiert wird. Die Art und Weise, in der die Übergänge von 
einem Strukturtyp zum anderen erfolgen, ist wegen ihres organischen Charakters 
äußerst bemerkenswert. Obwohl die verschiedenen Strukturtypen auf den ersten 
Blick z. T. schroff-kontrastierend gegenübergestellt zu sein scheinen, zeigt sich bei 
genauerer Betrachtung, dass der Eintritt eines neuen Strukturtyps stets mit viel Fin-
gerspitzengefühl vorbereitet wird: Bestimmte musikalische Elemente innerhalb 
eines Strukturtyps gewinnen zunehmend (und teilweise unbemerkt) an Bedeutung 
und leiten somit die Veränderung der gesamten Struktur ein. Diese führt allmählich 
in ein Übergangsstadium, von dem aus der Eintritt in den nächsten Strukturtyp 
möglich wird. Den übergeordneten Zusammenhalt für diese fortwährend ablaufen-
den Transformations- und Rekonfigurationsprozesse liefert hierbei die Reihe, auf 
der die Strukturtypen selbst, aber auch die Übergangszonen basieren. 

Das System und die Reihe erlauben aber auch einen Streifzug durch die Musik-
geschichte und somit die Darstellung unterschiedlicher Ebenen des Erinnerns. Diese 
Ebenen reichen von Prozessen des Erinnerns innerhalb des Werkes selbst (z. B. das 
Wiederkehren der unterschiedlichen Strukturtypen im Verlauf der drei Sätze) bis 
hin zu den Zitaten aus Kompositionen von George Enescu, Charles Ives und Béla 
Bartók, die über die Grenzen des Werkes an sich hinausweisen. All das wird im 
1. Streichquartett Marbes zu Musiques compatibles. 
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Spätestens hier drängt sich mit Nachdruck die Frage auf, welche Rollen eigentlich 
das von Marbe für dieses Werk gewählte System bzw. die Reihe spielen? Mehr als 
alles andere sind das System aus Reihe und Permutationen für die inneren Gesetz-
mäßigkeiten der Partitur verantwortlich. „Wenn das Werk im Allgemeinen gut 
gemacht und gut gedacht ist, dann verleiht die numerische Reihe ihm Rückhalt und 
Struktur. Der Ausdruck steckt nicht in dieser Logik, sondern in dem, was ausge-
drückt wird mittels einer bestimmten Logik.“8 Die charakteristischen Merkmale des 
Systems sind in jedem Takt wahrzunehmen, aber die Musik geht ihren eigenen 
Weg. Auf Grundlage der Gesetzmäßigkeiten der Reihe entwirft Marbe eine eigene 
Topographie des Systems, so dass in ihrer Partitur neben unterschiedlichen Struk-
turtypen sogar Platz für die Musik anderer Komponisten ist. Auf diese Weise ist es 
das Werk selbst, welches in seinem Entstehen die Bedeutung des auferlegten 
Systems relativiert. Gleichzeitig zeigt Marbe, dass es grundsätzlich möglich ist, jede 
Art von Musik aus einem System zu generieren – insofern die Komponistin oder 
der Komponist das beabsichtigt. Für Marbe sind die Reihe selbst und ein schemati-
scher oder modellhafter Umgang mit ihr wertlos. „Das System, in dem wir gearbei-
tet haben, war nur eine Art des Arbeitens. Es war nur das Werkzeug. Und vor allem 
war es kein Alibi für ein Werk.“9 

Myriam Marbes 1. Streichquartett ist das Ergebnis einer langen und intensiven 
kompositorischen Auseinandersetzung mit den Fragen nach den Möglichkeiten, den 
Grenzen und letztendlich nach der Sinnhaftigkeit des Komponierens mit Systemen 
bzw. Reihentechniken – seien es serielle, modale oder andersgeartete Reihen. Kom-
positionstechniken dieser Art haben den Zeitgeist der 50er und 60er Jahre, und so 
auch Myriam Marbes künstlerischen Werdegang geprägt und sie hat, wie nahezu 
alle anderen KomponistInnen jener Zeit, mit ihnen experimentiert. Stilistischer 
Dogmatismus einerseits und staatlich geforderter Konformismus andererseits bilde-
ten lange Zeit die Koordinaten eines engen Rahmens, aus dem Marbe sich ein ums 
andere Mal mit ihren Werken befreit und künstlerische Freiheit erlangt hat. Sie 
erreicht dieses Ziel aber nicht mit lauter Provokation, sondern in kluger und geist-
reicher Manier – toujours avec finesse. Marbes künstlerischer Anspruch weist über 
die Gesetzmäßigkeiten eines Kompositionssystems hinaus und wird zu einer grund-
sätzlichen Frage der Haltung, der ästhetischen Einstellung und der künstlerischen 
Prinzipien. Die Wahrhaftigkeit des künstlerischen Ausdrucks ist unabhängig von 
jedweden Systemen bzw. kann – wie im Fall dieses Quartetts – durch jedes System 
zum Ausdruck gebracht werden. Dementsprechend schließen unterschiedliche 
Systeme oder unterschiedliche Ansätze innerhalb eines Systems einander nicht aus, 

                                                        
8 Manolache, Şase Portrete, S. 103, in diesem Band S. 114. 
9  Im Original: „Das System, in dem wir gearbeitet haben, c’etait seulement une modalité de travail-

ler. C’etait seulement l’instrument. Et surtout ce n’était pas un alibi pour un œuvre.“ Marbe, Über 
mich selbst, in diesem Band S. 35, übersetzt von Roberto Reale. 
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sondern sind kompatibel und eine logische Konsequenz des individuellen künstleri-
schen Ausdrucks einer jeden Künstlerin und eines jeden Künstlers. 

Die Idee des Kompatiblen (der Kompatibilität) ist ein wichtiger Aspekt für das Ver-
ständnis von Marbes Musiksprache, ihrer Kompositionstechnik und ihrer – wie mir 
Violeta Dinescu in persönlichen Gesprächen immer wieder berichtet hat – eigenen 
Lebensform. Marbe sah eher die Gemeinsamkeiten als die Unterschiede und suchte 
mehr nach dem was verbindet, als nach dem, was trennt.10 Später wird Myriam 
Marbe in Werken wie dem Konzert für Tenorgambe und Orchester (1982), wo Zitate 
eigener Werke und Fragmente anderen Komponisten in ihrer Gegensätzlichkeit 
erscheinen, den entgegengesetzten Weg gehen und auch dort zeigen, dass das ein 
„modus vivendi“ sein kann. Dort gibt es keine Musiques compatibles mehr, keine 
verschiedenen Musiken, die einem gemeinsamen Geist entspringen, sondern „… es 
ist eine Welt, an der verschiedene musikalische Quellen teilnehmen können“.11 

Die Idee hinter Marbes 1. Streichquartett ist vom Humanismus und ihren morali-
schen Vorstellungen geprägt. Es geht ihr nicht um kompositorische Rechtfertigun-
gen, sondern um ihre ästhetische Position und ihre Haltung als Künstlerin. Ihr ver-
leiht Myriam Marbe mit diesem Werk unmissverständlich Ausdruck – über die 
Grenzen des Systems hinaus. Ansichten und Meinungen wandeln sich im Laufe der 
Zeit, und das, woran Menschen glauben, ebenso. Umso mehr kommt es auf die 
Künstlerinnen und Künstler an, die dem Diskurs und den ihm inhärenten Struktu-
ren, die Teil eines Zeitgeistes sind, ihren Sinn und ihre Bedeutung verleihen und 
denen dadurch eine wichtige Rolle in der Gesellschaft zukommt – dies ist die Bot-
schaft, welche die Lektüre von Marbes 1. Streichquartett unter Berücksichtigung 
der Art und Weise ihres Vorgehens bei der Komposition unter Verwendung eines 
Systems bzw. einer Reihentechnik übermittelt. 

In jenem Winter, in dem Myriam Marbe ihr 1. Streichquartett komponierte, war das, 
was Marbe schrieb, eine Klage, und ganz gleich welches System oder welche Reihe 
sie verwendet hätte, ihr 1. Streichquartett wäre jene Klage geworden, die sie ist. 

„Ich kann mich erinnern, während ich das 1. Streichquartett schrieb, lag ich 
in meinem Bett, nicht nur mit Decken über mir, weil es keine Heizung gab, 
sondern auch mit Schal und Mütze. Ich denke, unter solchen Umständen ein 
Streichquartett zu schreiben, ist schon eine politische Sache. Ich war wie 
einer, der gemartert wird, der ist resistent gegen Folter, das war moralischer 
Widerstand gegen alles. Man hat nicht nachgegeben, ich habe nicht nachge-
geben.“12 

                                                        
10 In ihrem Requiem versucht Marbe diesen Ansatz auf den Bereich der Religionen zu übertragen: 

„Ich  wollte zeigen, dass alle Religionen kompatibel sind, wie Les musiques compatibles, […].“, 
vgl. Marbe, Über mich selbst, in diesem Band S. 77. 

11 Marbe, Über mich selbst, in diesem Band S. 66. 
12 Ebda., S. 67. 



 

 

Cornelia Tăutu 

Ritual für den Durst der Erde von Myriam Marbe1 

Ritual für den Durst der Erde von Myriam Marbe, komponiert im Mai 1986, ist das 
Ergebnis einer Beschäftigung, die sich schon in vorangehenden Arbeiten der Kom-
ponistin, wie z. B. … de aducere aminte, Cantata pentru cor şi orchestră [… in Erin-
nerung, Kantate für Chor und Orchester] – ein Klagelied für mehrere Vokalgruppen 
aus dem Jahr 1967, bemerkbar gemacht hat, und zwar „Ausschnitte“ von Volkslied-
Texten als musikalische Grundlage der Kompositionen zu verwenden. 

„Die Arbeit ist keine Wiedergabe oder eine ästhetisierende Umsetzung eines 
inhaltlich leeren Volksrituals, vielmehr nimmt sie sich vor, dem Mechanis-
mus kreativer Prozesse, insbesondere denen eines Kollektivguts, auf den 
Grund zu gehen, um die Möglichkeiten einer aktiven emotionalen Einbin-
dung des Publikums zu erkunden.“ (Gespräch von Cornelia Tăutu mit Myriam 
Marbe, nach einem Konzert). 

Ausgangspunkt dieser Komposition ist die „Zusammenstellung von Texten“, die 
einen dramatischen Bogen aus präzise umrissenen Momenten bilden – einer Klage 
(die Opferung – Salocan), der Anrufung der Erde, der Anrufung des Regens – deren 
dramatische Entwicklung zu einem Höhepunkt führt, gefolgt von ausgedehnten 
Augenblicken der Erfüllung, der Entspannung. Die Art der Umsetzung veranschau-
licht die Etappen, die der chaotisch verstreute Wille des Einzelnen mit der Tendenz 
durchläuft, sich in einer gemeinschaftlichen Handlung zu vereinen. 

Ursprünglich war die Arbeit für ein Vokalensemble aus sieben Mitgliedern gedacht, 
deren Stimmen das gesamte Arsenal an Schlaginstrumenten abdeckten, und für Kla-
vier. Manchmal machen die Sänger Gebrauch von Schlaginstrumenten, die sie in 
den Händen halten (Tamburin, Rassel, Wood Block usw.). Im Saal befinden sich 
außerdem, symmetrisch angeordnet, kleine Gruppen von Rezitierenden und zwei 
Gruppen von Schlagzeugen, bestehend aus Tomtom, Bongos, Glocken und Tamtam. 
Ihr Einsatz hebt den dramatischen Charakter der Musik hervor, indem auch die 
Zuhörer in den künstlerischen Prozess miteinbezogen werden. Der Begriff „Zuhörer“ 
ist hier nicht wörtlich zu verstehen, ich habe ihn verwendet, um das Szenische zu 

                                                        
1 Veröffentlicht in: Muzica, Zeitschrift des Rumänischen Komponistenverbandes, Nr. 10/1968, Editura 

Muzicală, Bukarest 1968; aus dem Rumänischen übersetzt von Maria Herlo. 
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verdeutlichen, das von den Sängern umgesetzt und durch Lichteffekte verstärkt wird. 
Diese begleiten das Verklingen des letzten Tons, das sich in vollkommene Stille 
verwandelt, während das Licht im Saal allmählich ausgeht. Es muss jedoch gesagt 
werden, dass all diese außermusikalischen Mittel (die übrigens sehr sparsam einge-
setzt werden) die Komposition Ritual für den Durst der Erde nicht in die Vielzahl 
jener Arbeiten einreihen, die als „totales Spektakel“ bezeichnet werden. Die zehn 
unterschiedlichen Positionen, die das Vokalensemble einnimmt, heben die verschie-
denen Raumbeziehungen hervor – sowohl zwischen den einzelnen Interpreten als 
auch zwischen den Interpreten und dem Publikum. 

Die verwendeten musikalischen Mittel können in folgende Kategorien eingeteilt 
werden: 

I. Volkslied-Texte (ganze oder fragmentarische) 
II. Melodische Linien, gesungen auf verschiedenen Lauten 
III. Schlagzeug 

I.  Volkslied-Texte (ganze oder fragmentarische) 

Wenn wir den dramatischen Verlauf näher betrachten, sehen wir, dass die Textaus-
schnitte nach bestimmten Kriterien vorgenommen wurden: 
– Vermeidung aller naturalistischen Anregungen 
– Klangfülle mancher Wörter 
– Präsenz von außergewöhnlich schönen Bildern mit großer Strahlkraft 

Die Volksliedtexte wurden folgendermaßen eingesetzt: 

1. Durch Synchronisierung des Textes 
– rhythmische Rezitation als Ergebnis der metrischen Betonung der Wörter 
– Rezitation nach vorgegebenem Rhythmus 
– fast-perkussiv, skandiert auf gleicher Höhe nach vorgegebenem Rhythmus 
– kräftiges Skandieren, die Stimme bildet einen Bogen zwischen den Extremen 
– gesungen nach melodischen Formeln mit geringem Tonvorrat 
– Verwendung von Akkorden, die streng determinierte Höhenverhältnisse diato-

nischer Natur beinhalten 
– lange, gleichbleibende Töne im Unisono oder Oktavabstand 

2. Ohne Synchronisierung des Textes 
– monotone Rezitation, ausgehend vom hohen Register bis zu dem tiefen 
– Murmeln auf tiefen Tönen („wie eine Litanei“) 
– Flüstern in sehr tiefen Registern mit Überlappung obsessiver Wiederholungen 

verschiedener Wörter 
– Rezitieren auf unterschiedlichen Tonhöhen, die melodischen Elemente vage 

andeutend 
– Skandieren, nach einem vorgegebenen Rhythmus, von klangvollen Wörtern, 

deren nichtsynchrone Vokale eine große rhythmische Komplexität erzeugen 
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– Rezitierweise recto tono 
– kleine Polyphonien (durch pre-pentatonische und pentatonische Formeln) 
– die einen großen Prozentsatz von Aleatorik enthaltenen Strukturen, in denen 

jede Stimme die fünf Texte, die sie zur Verfügung hat, deren Anweisungen mehr 
oder weniger streng respektiert. (Es ist der Moment, in dem die Saalpercussion 
eingreift und die Komposition auf ihren Höhepunkt zugeht: die Synchronisie-
rung aller Stimmen in ff) 

– und natürlich die unterschiedlichsten Kombinationen von Überlappungen der 
erwähnten Vorgangsweise 

II.  Melodische Linien, gesungen auf verschiedene Laute 
– steigende, chromatische Linien, mit Glissando zwischen den Gerüsttönen 
– Wiedergabe verschiedener Laute auf derselben Tonhöhe 
– abwechselnde Vokale auf einer Linie mit gemischten Konturen, in der melodi-

sche Zellen immer wiederkehren 

III. Schlagzeug 
– Klänge, erzeugt von Schlaginstrumenten 
– Händeklatschen, Fußstampfen, Schnipsen 

Die Form betreffend: Wegen der vertikalen und horizontalen Aleatorik sowie der 
zahlreich nacheinander folgenden Strukturen, die sich durchdringen, kann in dieser 
Komposition von keinem absoluten Schema die Rede sein. Wenn wir jedoch die 
Dramaturgie betrachten, kann eine Form des Typs A B C D nachvollzogen werden. 
Sie folgt einem Rhythmus, der durch Sekundenangaben strukturiert ist. Die angege-
bene Gesamtdauer beläuft sich auf 8’ 30’’; dieser Zeitrahmen kann von Aufführung 
zu Aufführung sehr flexibel gehandhabt werden. 

Die kleinen Buchstaben im ersten Abschnitt (A) bezeichnen Mikrostrukturen (zum 
Beispiel: nur Rezitieren – mit oder ohne Synchronisation – nur Singen usw.). 
Abschnitt A enthält also: 

Abschnitt A 
a Rezitativ, vorgetragen von einer einzigen Stimme – sehr farbig; 
b Heterophonie (aufsteigende Richtung, reduzierter Ambitus); 
c gemischte Struktur (simultanes Rezitieren und Singen); 
d verstärkt (durch das allmähliche Anheben der klanglichen Dichte); 
e die Stimmen verwandeln die gesungenen Laute allmählich in Rezitieren; 
d nur Rezitation, nicht-synchronisiert (in absteigender Richtung, descrescendo, 

während sie sich im Gemurmel des Saals verliert). 

Abschnitt B 
e Rezitation mit Synchronisierung der Wörter; 
c 
e ➝ c 
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Abschnitt C 
d ➝ c 
f gesungen (auf pre-pentatonischen Formeln); 
g Überlappung zweier Texte, getrennt synchronisiert auf je drei Stimmen (von 

tief zu hoch und umgekehrt) 
d ➝ c ➝ f 
h ein einziger Laut, der sich verliert, während er von je einer anderen Stimme 

übernommen wird; 
f synchronisiert; 
c 
d (Percussion aus dem Saal wird zugefügt) 
e 
i verschiedene Silben werden artikuliert auf einen vorgegebenen Rhythmus auf 

konstanter Tonhöhe 
h ein einziger Laut (den alle Stimmen simultan aufnehmen und so lange halten, 

bis sie in die nächste Struktur übergehen); 
f gesungen (Kombinationen nach pre-pentatonischen und pentatonischen Formeln) 
h Einstimmigkeit aller sechs weiblichen Stimmen plus die Oktave des Basses; 

perdendosi. 

Diese schematische Übersicht ist natürlich unvollständig und letztlich auch künst-
lich. Wie ich schon sagte, die meisten dieser Strukturen überschneiden sich, leiten 
sich ganz natürlich voneinander ab und bilden Schnittstellen. Ihre Einengung in ein 
gewisses Muster soll nur der allgemeinen Orientierung dienen für all jene, die diese 
Musik von außergewöhnlicher Qualität noch nie gehört haben. Die Originalität, mit 
der das Werk seine Essenz aus dem faszinierenden und vor Leben strotzenden 
Volksgut herleitet, die moderne Art der Auswertung dieser einfallsreichen Kunst 
zeigen uns, dass Myriam Marbe ein kreativer Geist ist, voll sprudelnder Ideen, auf 
der Suche nach Erneuerung ihrer künstlerischen Ausdrucksmöglichkeiten, die von 
unverbrauchter Frische sind. Dies kann in der Sicherheit, mit der sie in ihrer Kom-
position die Strukturen aufbaut und kombiniert, nachvollzogen werden. Nichts Ex-
pressionistisches, nichts Melodramatisches: Sie geht sehr sparsam mit dem reichen 
Repertoire der ihr verfügbaren technischen Möglichkeiten um. Dabei entsteht eine 
Musik, die sich auf das Wesentliche beschränkt, lebensfähig und tief menschlich. 



 

 

Jeremias Schwarzer 

Myriam Marbe – Musik für den Durst der Erde 

1 Lernen durch Zusammensein – Begegnungen mit Myriam Marbe 

Als ich im Jahr 2000 als junger Dozent an der Nürnberger Musikhochschule ein 
Symposion über Myriam Marbe veranstaltete, geschah dies zunächst aus einem 
Gefühl der inneren Verbundenheit heraus. 1995 war ich als Blockflötenstudent in 
Zürich von der gemeinsamen Freundin Anne-Marie Wirz mit Violeta Dinescu be-
kannt gemacht worden, die mich in der ihr eigenen Großzügigkeit auch mit Myriam 
Marbe bei einem ihrer Besuche in der Schweiz zusammenbrachte. Dies führte zu 
verschiedenen Begegnungen in der Schweiz, Deutschland und Rumänien und 
schließlich auch zu dem Stück, das Myriam Marbes letztes Stück werden sollte. Sie 
starb 1997, noch bevor sie dem Blockflötentrio, das für unser damaliges Ensemble 
entstand, einen Namen geben konnte. Ihre Tochter Nausicaa nannte das Werk dann 
Renaissance – ihre Idee dabei war, dass die Komponistin durch Aufführungen ihrer 
Werke immer „wiedergeboren“ wird. 

Obwohl es also rückblickend nur erstaunlich wenige Jahre waren, die wir uns kann-
ten, sind mir verschiedene Begegnungen mit Myriam Marbe eindrücklich im Ge-
dächtnis geblieben: 
 –  Ich erinnere mich an eine Probe zu ihrem Requiem in einer Schweizer Kirche: 

Sie bestand darauf, dass ich neben ihr sitzen, mit ihr zusammen in die Partitur 
schauen und meine Meinung sagen sollte. 

 –  Ich erinnere mich an ihr Haus in Bukarest, an ihr altes Auto, einen Opel, bei 
dem die Kupplung kaputt war, für die es damals in Rumänien keine Ersatzteile 
gab, so dass jedes Anfahren an der Ampel zunächst mit Bocksprüngen des 
gesamten Fahrzeugs begann. 

 –  Ich erinnere mich an einen Abend in der Wohnung ihres besten Freundes, des 
Komponisten Anatol Vieru in Bukarest, wo zahlreiche Köstlichkeiten von 
rumänischen Verwandten vom Lande aufgetischt wurden und wir Vieru wie 
kalligraphisch gemalte Partituren bewunderten. 

Aus heutiger Sicht rückblickend erstaunlich war die Selbstverständlichkeit, mit der 
Myriam uns junge, unerfahrene MusikerInnen in ihren Freundeskreis, ihre musikali-
sche Familie aufnahm. Telefonate mit ihr führte man zunächst nicht über die Musik, 



 302  Jeremias Schwarzer 
  Myriam Marbe – Musik für den Durst der Erde 

 

sondern über alles, was das Leben betraf: Schönes und Schwieriges. Ihr allererster 
Satz zu mir am Telefon lautete: „Reden wir nicht von Musik! Wie geht es Ihnen?“ 
Sie konnte ziemlich böse werden, wenn man sie nicht über wichtige Lebensereig-
nisse informierte oder wenn man Möglichkeiten, sich zu begegnen, nicht wahr-
nahm. Das war kein „Kontrollwahn“, sondern sie wollte mittragen, mithelfen und 
im Leben ihrer Freunde da sein. Dazu gehörte auch, dass man sich sah, auch wenn 
es gerade kein konkretes künstlerisches gemeinsames Projekt gab. Sie verknüpfte 
dann auch „ihre“ Musiker untereinander: Die Freundschaft zu Thomas Beimel blieb 
noch 20 Jahre bis zu seinem frühen Tod bestehen, und es schwang da auch immer 
mit, dass wir gemeinsam „mit zu Myriam gehörten“. 

Sie trug an der Melancholie, die sie umgab und die von nicht guter Gesundheit und 
von einem schweren Leben erzählte, aber diese schien im Kontakt mit Menschen 
nie die Oberhand über sie zu gewinnen. Sie war wirklich interessiert an einem – das 
spürte man, und da war immer diese untergründig präsente Weisheit, ihre Lebens-
klugheit, viel Humor und eine große Willenskraft, die zusammen eine faszinierende 
Energie ausstrahlten. Man wusste immer, dass man sich in der Gegenwart einer 
wirklich bedeutenden und umfassend gebildeten Künstlerin befand, auch wenn sie 
sehr darauf bedacht war, ihre viel größere Perspektive niemals einschüchternd 
wirken zu lassen. Für mich als jungen Anfänger auf der Konzertbühne war es 
immens wichtig, in der Gegenwart einer solchen Künstlerinnen-Persönlichkeit sein 
zu dürfen. Durch ihre Offenheit und Gesprächsbereitschaft war zu spüren, was ein 
viele Jahre dauerndes Künstlerleben sein kann, welcher geistige Horizont, welcher 
Fleiß, Leidenschaft und gleichzeitige Bescheidenheit für ein solches Leben wesent-
lich sind – bei allen Brüchen und Verletzungen, die das Leben bei jedem bewirkt. 

Und ein wesentlicher Aspekt war Mut: Mut, unter schwierigen Bedingungen weiter-
zuleben, Mut, die nächste künstlerische Aufgabe zu akzeptieren. Ihr künstlerisches 
Credo für ihre Musik, das sie selbst formulierte, ist entsprechend genauso beschei-
den und gleichzeitig selbstbewusst, wie sie war: „Ob gut oder schlecht: das bin ich, 
und ich habe den Mut, es euch zu zeigen“. 

2 Nicht von gestern, nicht von heute: Zeitlose Symbolik in  
Myriam Marbes Musik 

Bei der Organisation des Symposions an der neu gegründeten Nürnberger Musik-
hochschule war es erstaunlich, wie viele Studierende und Lehrende sich sofort mit 
dieser Musik beschäftigen wollten, die zum Teil nur in Autographen und nicht gut 
lesbaren Kopien zur Verfügung stand. Die Themen der Stücke, ihre Klanglichkeit, 
die interessanten Besetzungen, vor allem aber die in ihnen lebendig wirksame 
künstlerische Energie riefen sofort unmittelbares Interesse hervor. Die auf CD ver-
öffentlichten Konzertmitschnitte geben ein gutes Zeugnis davon, dass aus einer 
ganz „normalen“ Musikhochschule eine Fülle an schönen Aufführungen entstehen 
konnte. Die Inspiration dazu entstand nach meiner Wahrnehmung aus der Musik 
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selbst: Ihre einzigartige Verbindung von Tradition und Moderne, von Kunst und 
Spiritualität, von Lebendigkeit und Kreativität ist „echt“, und die Musikerinnen und 
Musiker reagierten darauf unmittelbar. 

Abb. 1: Myriam Marbe, Timpul regăsit [Die wiedergefundene Zeit]  
für Sopran (oder Tenor), Blockflöte, drei Violen, Alt-, Tenorgambe und Cembalo], 1982, S. 1 
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Das „Echte“ besteht nach meiner persönlichen Wahrnehmung darin, dass diese Musik 
mit Elementen arbeitet, die „menschliche“ und ebenso „natürliche“ Prinzipien be-
inhalten und die wir unmittelbar als wirksam erleben: Wie diese Musik klingt und 
sich anfühlt, hat etwas mit uns und mit dem Leben zu tun. 

Was könnten das für „Grundelemente“ sein, die wir so natürlich und schlüssig mit 
uns selbst in Verbindung bringen können? 

Anhand einiger immer wiederkehrender Aspekte der Musik von Myriam Marbe 
sollen im Folgenden einige dieser Elemente skizziert werden. Konkret beziehe ich 
mich dabei mehrfach auf ihr Werk Le temps retrouvé, aber so oder so ähnlich lassen 
sich diese Merkmale auch in vielen anderen ihrer Stücke finden. 

Die unendliche Linie 

In ihrem Stück Le temps retrouvé entwickelt Myriam Marbe ihre Musik aus den 
horizontalen Linien, Modi und Patterns des byzantinischen Gesangs. Es stehen nicht 
funktionsharmonische Konstruktionsprinzipien im Vordergrund, sondern die mä-
andernden Melodielinien verschränken sich in immer wieder neuen Kombinationen. 
Die Harmonie / Tonalität ist fließend und besteht aus modalen Feldern, die sich ver-
schieben und ineinanderfließen. 

Die Hörenden erleben das Stück quasi in „Echtzeit“: Instrumentale und vokale 
Klangfarben erscheinen, erhalten Gestalt, verklingen, andere kommen hinzu, Motive 
entfalten sich als lebendige Zellen immer wieder neu, eins aus dem anderen. 

Zeit 

Eine solche Musik, die formal nicht von den Abläufen harmonischer Spannungs-
zustände geprägt ist, geht entsprechend völlig anders mit dem Prinzip der Zeit um: 
In den kreisenden Melodien scheint die Zeit oft still zu stehen. Die Linien schwin-
gen manchmal mit solcher Ruhe aus, dass man sich in einer Improvisation zu befin-
den glaubt. Fast verschwundene Fäden werden wieder aufgenommen und ähnlich 
den losen Enden eines Netzes weitergeknüpft. Dies könnte unendlich so weiter ge-
hen, ähnlich den Mustern byzantinischer Mosaike. In den alten Modi und ihren 
Symmetrien schwingt etwas mit, das alle Epochen verbindet – auch dies ein Aspekt 
von Zeitlosigkeit. 

Ohne Anfang und Ende 

Am Ende von Myriam Marbes Werken gibt es keinen Doppelstrich: Die Musik 
wird sozusagen nicht begrenzt, hört nicht auf, ihre Schwingung klingt fort. Dies be-
deutet auch, dass diese Musik oft auch keinen Anfang kennt: die Werke scheinen 
sich aus dem Unhörbaren heraus zu entwickeln und wieder ins Unhörbare zurück-
zukehren. Sie folgen damit dem zyklischen Prinzip des Werdens und Vergehens, 
einem Urprinzip der Kreativität. 



 Jeremias Schwarzer 305 
 Myriam Marbe – Musik für den Durst der Erde 

 

In Werken, die dieses erfahrbar machen, fühlen wir uns „zu Hause“ – sie verbinden 
uns mit unserem instinktiven Verständnis von Werden und Vergehen. 

Abb. 2: Myriam Marbe, Timpul regăsit, Ende der Partitur;  
(die schriftlichen Hinweise geben an, dass die Instrumente einen gemeinsamen Treffpunkt auf dem 

Ton G ansteuern und schließlich erreichen, auf dem das Stück ausklingt (leere G-Saite und Flageoletts) 
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„Rubato“ und Zusammenspiel  

Ähnlich wie in der Musik von Violeta Dinescu gibt es bei Myriam Marbe ein „prin-
zipielles“ Rubato, das immer präsent ist. Neben präziser Notation gibt es genauso 
präzise Anweisungen, dass die Parameter zueinander immer in einer fein balancier-
ten, aber fließenden Beziehung zu stehen haben. „Rubato“ ist dafür ein fast zu ein-
faches, bzw. irreführendes Wort: Die Schwingungsvorgänge der Klänge und Phrasen 
haben ihre jeweils eigenen inneren Gesetze, die nur durch wache Aufmerksamkeit 
für alle Aspekte des Musizierens in Beziehung gebracht werden können. 

Die Bratschensoli, die in unserer Aufnahme von Le temps retrouvé der viel zu früh 
verstorbene Thomas Beimel spielt, sind ein gutes Beispiel für dieses „rubato“: mal 
klingen sie wie ein altes griechisches Instrument mit einer speziellen Mischung von 
Klang und Geräusch, mal wie eine sich selbst immer wieder suchende und findende 
Improvisation, mal wie ein Anfangsmotiv (das immer wieder unvermutet innehält) 
oder eine Schlussphrase (die dann aber immer wieder mit dem Verklingen zögert 
und dabei neues hervorbringt). Jedenfalls ist man als Musiker, aber auch als Hörer 
immer gefesselt von der im Beziehungsgeflecht von Partitur und Aufführung sich 
ereignenden Dringlichkeit, in diesen beweglichen Strukturen den für diesen Moment 
richtigen Klang zu finden. Myriam Marbes Rubato ist eines des höchst aufmerksa-
men Suchens und Findens des richtigen Moments. 

Diese Suche nach dem richtigen Moment, der unwiederholbaren momentanen ech-
ten Präsenz in der Multidimensionalität der Beziehungen weniger Töne mit der 
Aufmerksamkeit der Spielenden und Hörenden verbindet Myriam Marbe u. a. mit 
György Kurtág, der hochachtungsvoll von ihr als eine der „großen Komponisten“ 
sprach. 
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Abb. 3: Myriam Marbe, Timpul regăsit, S. 21 
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„Material“ und Lebendigkeit 

Das musikalische Material ist dabei durchaus nicht „simpel“ – im Werk Le temps 
retrouvé gibt es eine Fülle mikrotonaler Elemente, „moderner“ Spieltechniken und 
anspruchsvoller Rhythmen, die ein Hin- und Herschwingen zwischen Präzision und 
improvisatorischer Freiheit im Zusammenspiel beschreiben. Die musikalischen 
Parameter bleiben dabei nie bloß „Material“, das nach vorher festgelegten Prinzi-
pien „verbaut“ wird, sondern die Komponistin hat ihnen auch schon einen Entfal-
tungsraum mitgeschrieben, der es dem musikalischen Kunstwerk erlaubt, sich mit 
Prinzipien der Lebendigkeit im jeweiligen Moment der Aufführung zu verbinden: 
Zusammenspiel, „Timing“ der Phrasen, Momente der Beschleunigung und Beruhi-
gung haben so immer einen Spielraum, der den stimmigen Moment ermöglichen 
kann. Die zahlreichen Fermaten ermöglichen den MusikerInnen, im Nachklang mit 
der Resonanz des jeweiligen Aufführungsortes in Kontakt zu sein und damit be-
wusst arbeiten zu können. 

Symbol, Ritual und Aufmerksamkeit 

Symbol und Ritual bilden in Myriam Marbes Musik keine Abkehr von intellektuel-
len Prinzipien, sondern verweisen auf eine tiefere Ebene der Erkenntnis. Ein Ritual 
als spirituelle Gemeinschaftserfahrung lebt von der sorgsamen Wiederholung des-
sen, was allen Anwesenden vertraut ist. Die Wiederholung der Handlungen ist kein 
Selbstzweck, sondern bildet durch das Einverständnis und die innere Beteiligung 
der TeilnehmerInnen den leeren Raum, in dem das Heilige präsent werden kann. 

Der musikalische Raum, der entsteht, wenn Werke mit den hier genannten Prinzi-
pien aufgeführt werden, kann zu einer Atmosphäre von gleichzeitiger Stille und 
Aufmerksamkeit führen. Das Publikum erlebt die Musik unmittelbar als Wahrneh-
mungskunst und begleitet ihre Entfaltung in der Zeit wach und bewusst. 

In ihrem Werk Le Temps retrouvé greift Myriam Marbe auf die Prinzipien von 
Ritual und Symbol zurück und übt diese gleichsam durch den Ablauf ihrer Kompo-
sition während der Aufführung mit dem Publikum ein: Die Prinzipien von Wieder-
holung, Entstehen und Vergehen und der oben beschriebene Umgang mit den 
symbolischen Parametern wie Zeit, Linie und endlosem Gewebe können in einer 
sorgsamen Aufführung eine starke meditative Wirkung entfalten. Eine bestimmte 
Zeiterfahrung wird hier tatsächlich wieder spürbar: Le temps retrouvé. 

3 Für den Durst der Erde: Myriam Marbes Kunst als Inspiration 

Myriam Marbe wusste in ihrem letzten Lebensjahr 1997 noch nichts über die heute 
so akuten Symptome unserer sich selbst zerstörenden Zivilisation. Dass die Krise 
unserer Zeit aber auch wesentlich eine spirituelle ist, war ihr schon damals sehr 
wohl bewusst, denn ihre Kunst und ihre Individualität hatte sich täglich im totalitä-
ren Regime Rumäniens zu behaupten. 
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Ihr Alltag war geprägt von Kreativitätsfeindlichkeit und teilweise systematischer per-
sönlicher Bedrohung. Dass sie Wege fand, ihre künstlerische Arbeit weiterzuführen 
und ihre schöpferische Tätigkeit nicht ersticken zu lassen, hatte sicher auch mit 
ihrer Fähigkeit zu tun, Kreativität nicht nur als persönlichen Ausdruck zu verstehen, 
sondern mit ihren spirituellen Wurzeln in Verbindung zu bringen. So konnte in teil-
weise bedrückenden persönlichen Umständen immer wieder auch ein Weg offen 
stehen, Kunst als symbolischen Akt zu begreifen und auf diese Weise Freiräume zu 
finden, die den staatlichen Kunstkontrolleuren entgingen. Namentlich bei Künst-
lerInnen mit jüdischen spirituellen Wurzeln wie Myriam Marbe sind zudem oft 
Spiritualität, Lebensklugheit und Lebenslust nicht voneinander zu trennen – sie 
selbst adressiert in ihrem Requiem Marc Chagall, dessen Werke ebenfalls neben 
aller kompositorischen Meisterschaft voller Symbole und Verspieltheit stecken. Der 
Cellist Gregor Piatigorsky erzählt folgende Szene: „Man fragte Chagall: Warum 
fliegen Ihre Pferde? Er antwortete: Ich weiß es nicht.“ Natürlich verweist Chagall 
damit auf die Ebene der Intuition, die mit dem mentalen Wissen allein nicht zu be-
greifen ist. Die Sprache der Symbole ist vieldeutig und verbindet Epochen, Erkennt-
nis- und Bedeutungsebenen. 

Myriam Marbes Beschäftigung mit den „alten“ Themen, die epochenübergreifend 
von Bedeutung sind, verbinden also das zutiefst menschliche (s. o. ihr eingangs 
erwähntes Interesse an Menschen und ihre tiefe Fähigkeit zu Freundschaft) mit einem 
Verständnis von Kunst, das weit über den „persönlichen“ Ausdruck hinausgeht. 

In ihrem Schaffen ist sie einen Weg gegangen, der weder die Traditionen der west-
lichen Kunstmusik oder die Ausdrucksformen der Moderne verleugnet noch das 
Erbe des Altertums oder die dörflichen Rituale: All diese Ebenen wirken im Gewebe 
ihrer Kreativität zusammen. 

Das damit in ihrer Musik präsente Zusammenwirken von traditionellen, zeitgenös-
sischen, persönlichen und symbolischen Elementen kann sicherlich ein wichtiger 
Hinweis für aktuelles und zukünftiges Musikschaffen sein: In einer Zeit, die immer 
weniger Rituale kennt, kann es eine selbst gestellte Aufgabe von KünstlerInnen 
sein, durch ihre Werke Aufmerksamkeitsräume zu schaffen, die das Lauschen auf 
die innere spirituelle Stille mit den Prinzipien der Lebendigkeit und aktuellen künst-
lerischen Ausdrucksformen in Verbindung bringen. Die künstlerischen Resultate 
dieser Suche nach einer Verbindung dieser Ebenen könnte möglicherweise für viele 
Menschen von Bedeutung sein, die zur Zeit zu manchen künstlerischen Elfenbein-
türmen wenig Zugang finden. 

Der große Komponist Rolf Riehm, der sich in seinen Werken immer wieder mit den 
Mythen beschäftigt, die die Grundlage unserer Zivilisation bilden, bringt deren Be-
deutung auf den Punkt: „In Zeiten der Krise muss man zusammenkommen und sich 
die alten Geschichten erzählen“. 

Myriam Marbe war eine dieser Geschichtenerzählerinnen. 
Wir sollten oft zusammenkommen und ihrer Musik gemeinsam lauschen. 



 

 

Michael Heinemann 

Anfangen als Prinzip  
Zu Myriam Marbes Ecoul unui omagiu für Violine und Klavier 1 

Ein Anfang, nicht von Ungefähr: Schwer, einen durch doppelten Vorschlag be-
stimmten Ton nicht als akzentuierte Zeit zu hören. Doch bildet kein Metrum sich 
aus in der unbestimmten Wiederholung eines vereinzelten Klaviertons in hoher 
Lage, der Wechsel kurzer und langer Werte unterliegt weder Ordnung noch Gesetz. 
Unbestimmt bleibt zudem eine harmonische Kontextualisierung. Ein erstes Intervall 
vermeidet durch unmittelbare Alteration die Definition eines Tongeschlechts, und 
ein dritter Ton, nun in überweitem Abstand des Basses, markiert ein Fundament, 
das einen verminderten Septakkord suggerieren könnte, wäre denn der addierte 
Dreiklang stabil. So aber ist das Ferment eines dominantischen Akkords, der sich 
sukzessiv formierte, nur Erinnerung einer Funktion, die sich mit ersten Takten eines 
Stückes konventionell verbindet. 

Und doch hat sich, beiläufig, unmerklich fast, nichtsdestoweniger dezidiert, thema-
tisches Material konfiguriert: Repetitionen, die Eigenwert gewinnen, weil sie kei-
nem Metrum subordiniert sind, das unscheinbare Motiv eines doppelten Vorschlags, 
dessen Ziel nicht präzis definiert ist, indem der adressierte Ton oktavversetzt eintritt. 
Übergroße Intervalle, die fallend den Ambitus der Tastatur erschließen, werden auf-
gefangen durch eine Chromatik, die als deren Umkehrung aufzufassen ist. So wie 
aufsteigende Halbtöne ein Melos ahnen lassen, erschließen große Septimen Ton-
räume, die Platz machen für den Eintritt des zweiten Instruments. Dessen Material 
ist kaum weniger sorgsam konfiguriert. Leise, aus dem Nichts heraus, im vorsich-
tigen Aufstrich der Einsatz eines ersten Geigentons, der geeignet ist, den Spaltklang 
des Partnerinstruments zu vermitteln. Auch harmonisch: Das c vervollständigt die 
ersten drei Klaviertöne virtuell zum verminderten Septakkord (und bestätigt mithin 
die Reminiszenz an funktionale Prinzipien einer Introduktion). Und doch ist seine 
genaue Ausformung mehr als ein Abschluss, indem seine interne Bewegung thema-
tische Relevanz gewinnt. Das Tremolo rekurriert auf die Iterationen der voran-
gehenden Klaviertöne, ähnlich irrational, doch durchs notierte Accelerando metri-
scher Unverbindlichkeit entgegnend, intensiviert durch eine Mikrodynamik und 

                                                        
1 Für Violeta Dinescu zum 13. Juli 2018. 
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dezidiert mit einem Abstrich gerundet. Das in diesem Einzelton gespeicherte Poten-
zial wird in den folgenden Phrasen entfaltet. Der Ansatz aus dem dynamischen 
Nichts ist nur wenig variiert, das Crescendo nun durch die doppelte Quarte ins 
Melodische verlagert, der Akzent des Abstrichs in einer Sechzehnteltriole gefasst, 
die zugleich das Motiv des Vorschlags umkehrt; dass sich die Pendelbewegung auf 
wenige Töne stützt – auch die nächsten Phrasen der Violine markieren stets diesel-
ben Strukturtöne –, nimmt Bezug auf die Tonwiederholungen einer Begleitung, die 
ganz ähnlich das bislang exponierte Material variiert, ohne dass dessen Identifizier-
barkeit litte. So definiert das Klavier in diesem ersten Teil auch weiterhin lediglich 
einen Klangrahmen, den die Violine, weitestgehend auf Quartintervalle sich be-
schränkend, nun sukzessiv ausfüllt. Dass die genaue Zuweisung der einzelnen Töne 
an die beiden Instrumente und ihre Register auch dodekaphonen Prinzipien geschul-
det ist, bezeichnet nur die konstruktive Innenseite einer Introduktion, deren Auf-
gabe es ist, mittels des Klaviers einen Horizont zu eröffnen, vor dem die Violine 
Spielräume gewinnen kann. Was in einer Solophrase, durch molto rubato akzentu-
iert, gelingt. 

Konventioneller Dramaturgie entsprechend, wäre nun, nach solcher Zurüstung, Ge-
legenheit, ja Verpflichtung zur Exposition eines prägnanter noch artikulierten 
Gedankens, der thematische Relevanz beanspruchen könnte. Nichts dergleichen ge-
schieht. Zumindest nicht in einer Weise, die einen veritablen Hauptsatz kennzeich-
nete. Vielmehr setzt die Violine neuerlich mit jener Phrase an, die sie nun schon 
mehrfach präsentiert hatte. Freilich um einige Nuancen bereichert, die darauf ver-
weisen, dass nicht Kontrast, sondern Weiterentwicklung das Prinzip komposito-
rischer Arbeit sein wird. So erscheint die Kombination zweier Quarten als struktur-
bildender melodischer Rahmen beibehalten, doch durch chromatische Nebennoten 
vermehrt, deren enorme Bedeutung nun für die Konfigurierung des ersten Ab-
schnitts ebenso unterstrichen wird wie die Gedanken von Tonwiederholungen und 
Vorschlägen über das markante Intervall einer großen Septime hinweg. Der melodi-
schen Selbstständigkeit der Geige korrespondiert eine Beschränkung des Klaviers 
auf die Folie eines Mehrklangs, konsequent aus einer Schichtung vieler Quarten 
konzipiert; doch können einzelne Töne dieses Akkords bewegt werden: chroma-
tisch, in Pendeln oder Trillern, deren Intensität der Oszillation variiert. Solcher-
maßen einen ganzen Akkord zum Flimmern zu bringen, bezeichnet auch dynamisch 
einen ersten Kulminationspunkt des Stückes: wiederum als Doppelpunkt, der das 
Klavier auffordert, ein Solo vorzustellen. Tatsächlich wird in der Quartschichtung 
einer Oberstimme ein zentrales Motiv der Geige aufgenommen, doch bleiben die 
Tasten gehalten, als gäbe es kein Sostenuto-Pedal; irrational wechselnde Einzeltöne 
im Zusammenklang sorgen für dessen interne Bewegung und verleiten dazu, Ober-
tönen nachzuhören. 

Ein oktaviertes C im Bass, unmittelbar gefolgt vom (repetierten) e‘‘‘ des Diskants, 
ist Rekurs auf den Anfang, funktional nur ein Scharnier. Bereits bekannte Momente 
werden erinnert und neu kombiniert: die chromatische Mittelstimme nun in der 
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Geige, das Quartpendel im tiefen Register des Klaviers, Vorschläge und Repetitio-
nen in allen Lagen. Dass die Tonhöhenklassen identisch bleiben, erleichtert Identifi-
kation und Rückbezug. Indem zugleich die disparate Rhythmik des Anfangs sukzes-
siv nivelliert wird, gewinnt die Vertikale Dominanz. Intervalle und Akkorde sind 
nun nicht mehr als Resultat von Polyphonie verstanden und auch nicht mehr durch 
Triller und Tremoli intern in Bewegung gehalten. 

Der Prozess, Töne zeitlich zu koordinieren, selbst wenn in der Seitenbewegung 
Gewicht und Bedeutung der Einzelstimme verringert werden, ist im nächsten Ab-
schnitt deutlich intensiviert. Über weite Strecken sind die nun melodisch präzisier-
ten, mithin zu Motiven, ja Themen gerinnenden chromatischen Fortschreitungen 
und Quartpendel in der Geige zweistimmig gehalten; das Klavier wird diese Ver-
mehrung des Klangvolumens noch erheblich steigern, indem es das Prinzip solcher 
Auffächerung seinerseits erweitert. Vier-, gegebenenfalls siebenstimmig kulminie-
ren homorhythmisch gefasste Tonballungen in einem Klaviersatz, dem dichte 
Akkordtremoli weitere Fülle verleihen. 

Momente des Heterophonen, mit denen die Unabhängigkeit der beiden Instrumente 
akzentuiert worden war, sind nun in einer Faktur aufgehoben, die den quartbasierten 
Motiven der Oberstimmen eine gänzlich anders konstituierte Bass-Stimme gegen-
überstellt. Quint-/Sextolen als verbindlich gefasste Vorschläge alternieren in einem 
Bicinium von Subbässen, deren komplementärrhythmische Anlage auch den Ge-
danken der Tonwiederholungen aufgreift. Mithin sind auch hier alle eingangs 
exponierten Parameter präsent, freilich wiederum neu konfiguriert. Und indem nach 
der dynamischen Kulmination einerseits die Violine das Moment des Vorschlags 
motivisch untersetzt, andererseits der Klavierbass eine rhythmische Pointierung 
übernimmt, die den Oberstimmen vorbehalten war, wird eine weitere variative Ver-
arbeitung von Motiven und Ideen erkennbar, die funktional eine Durchführung 
ausmacht. 

Unter diesen Vorzeichen ist auch der nächste Abschnitt leicht als neue Konfigu-
ration bekannter Ansätze zu fassen. Nun rückt jene chromatische Führung ins Zent-
rum, die seinerzeit der Mittelstimme zugewiesen war; der Gedanke der Verschie-
bung einzelner Töne innerhalb eines Akkordgefüges, auch dies bereits mehrfach 
gezeigt, wird nun mit dem Motiv der Tonwiederholungen verbunden. Zugleich 
etablieren die metrisch präzisierten Schläge einen Satzcharakter, der nicht nur der 
Begleitung dient, sondern im Wechsel binärer und ternärer Elemente einen tänzeri-
schen Duktus evoziert – unterstrichen noch durch eine Violinstimme, die nun ihrer-
seits mit weiten Septimen einen Rahmen schafft. So offensichtlich die motivische 
Kohärenz ist, so variabel die Funktion, die den unterschiedlichen Elementen zu-
kommen kann. Rahmenbildung und Ostinato, melodisch akzentuierte Hauptstimme 
und pointierte Motivik korrelieren weniger, als dass sie alle eo ipso als Parameter 
aufgefasst werden, die in den Prozess konziser kompositorischer Arbeit einzubezie-
hen sind. Nicht weniger zeigt der letzte Teil des Stückes, auf den ersten Blick eine 
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Reprise. Doch hat der variative Prozess für eine neue Verbindlichkeit gesorgt, 
indem die funktionale Differenz von Instrumenten, Stimmen und Lagen sublimiert 
wird. Das Satzgefüge erscheint harmonisiert, nicht durch eine Nivellierung indivi-
dueller Charakteristika der weiterhin prägnant ausgeformten Motivik. Vielmehr sind 
die Aktionen vermittelt, indem sie als Resultat von einer Arbeit am Material er-
kennbar werden, doch mehr noch durch Bezugnahmen gekennzeichnet sind, die 
nicht auf Kontrast und Dissoziation zielen, sondern eine Integration meinen, die 
ihrerseits neue Perspektiven eröffnet. Diese zu zeigen ist freilich nicht mehr Anlie-
gen der hier vorgelegten Komposition. 

Aufgewiesen werden sollte ein Prinzip, auch als Modus einer Selbstverständigung 
in historischer Absicht. Reflektiert wird die Möglichkeit eines Traditionen ambitio-
niertesten Komponierens verbundenen Stücks Kammermusik, indem nicht nur das 
Material, sondern auch die Voraussetzungen seiner Formung wie die Implikationen 
für die formale Gestaltung thematisiert werden. Die Referenzen in der Geschichte 
für einen solchen kompositorischen Diskurs sind leicht auszumachen, zugleich so 
vielfältig, dass es eines expliziten Adressaten solcher Hommage nicht bedurfte. 
Daher der Titel, der Namenlosigkeit nicht aus Verweigerung des Respekts gegen-
über einem Individuum meint, sondern als Aufforderung, stets seiner Herkunft 
gegenwärtig zu bleiben und ihr Reverenz zu erweisen. Doch ist es nun zugleich 
notwendig, Bezugs- und Ausgangspunkte auch in ihrer funktionalen Relevanz zur 
Disposition zu stellen und das Anfangen als radikales Prinzip zu postulieren: ein 
Ort, der historisch nicht zu lokalisieren ist, sondern eine Bedingung künstlerischen 
Handelns meint, das sonst dem Epigonalen verfiele. So wenig dieses Agieren ziel-, 
gar planlos ist, so wenig hat es ein definites Ziel. Entsprechend offen ist der Schluss 
von Myriam Marbes kammermusikalischer Miniatur. Die Verpflichtung zum Anfan-
gen kann kein Ende haben. 

Auf den folgenden Seiten: Myriam Marbe, Ecoul unui omagiu [Echo einer Hom-
mage] für Violine und Klavier (o. J.). 
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Michael Heinemann 

Alter Bund und neue Klänge 
Zu Miryam Marbes Arc en ciel 

Regenbogen: Seit Urzeiten das Zeichen einer faszinierenden Allianz. Von Sonne 
und Regen. Und der Nützlichkeit beider, sofern sie ins Gleichgewicht gebracht 
werden. Wenn Hitze nicht alles verdorren lässt und die Überschwemmung zerstöre-
risch wirkt. Im Alten Testament war der Regenbogen ein Indiz, die Flut sinke, der 
Zorn Gottes über die Menschen lasse nach und mit dem Licht der Sonne kehre das 
Leben zurück. Den Bogen in die Wolken zu setzen, sollte ein Ausdruck der Ver-
söhnung sein – die Versicherung Jahwes, hinfort auf Strafe zu verzichten, sofern 
man nicht im Übermaß frevle. Eine Zusage, an der schon durch die schiere Wucht 
des Phänomens nicht zu zweifeln ist. Leise und machtvoll zugleich. Flüchtig in der 
Erscheinung, doch umso nachhaltiger in der Wirkung: gute Voraussetzungen also, 
das Sujet auch in der Musik aufzugreifen, die Palette des im Prisma gebrochenen 
Lichts in Klangfarben umzusetzen, nicht zuletzt durch avancierte Harmonik und 
innovative Instrumentation. Ligeti, Prokofjew oder Messiaen mögen hier als Refe-
renzen ausreichen, die schillernden Farben des Regenbogens durch flirrende Akkorde 
akustisch zu illustrieren. 

Myriam Marbe hingegen verfolgt in einem ihrer letzten Werke einen anderen Weg. 
Nicht dass das Spektrum, über das sie verfügt, zu klein wäre, dem visuellen Ein-
druck klangliche Gestalt zu verleihen. Doch will sie sich mit ein paar Impressionen 
nicht begnügen. Schon die Wahl der Instrumente für Arc en ciel unterläuft den kon-
ventionellen Ansatz, durch raffinierte Disposition eines vielstimmigen Klang-
körpers auf sinnliche Überwältigung zu spekulieren. Zwei Flötenpartien – im Laufe 
des Stückes immer wieder anderen Mitgliedern der großen Instrumentenfamilie zu-
gewiesen –, gelegentliches, äußerst sparsam eingesetztes Schlagzeug: das Gegenteil 
von klanglichem Aufwand, ja Exuberanz, der Verzicht auf sinnliche Stimulation 
zugunsten der Entwicklung einer Dramaturgie, die ausweislich einer Unzahl von 
ungewöhnlichen Vortragsangaben auf einem verborgenen Programm zu beruhen 
scheint. Zumal am Schluss, wenn die vertrauten italienischen Anweisungen nicht 
mehr hinreichen, den Gehalt des Werks zu fassen. Einzelne Töne „leuchtend“, „mit 
Liebe“ zu spielen, „ein wenig überraschend“, schließlich „schön, einfach, mit Weis-
heit“ zeigt jedoch auch, dass keine unmittelbar fassliche Handlung umgesetzt wird, 
sondern mit genuin musikalischen Mitteln eine Prozessualität ins Werk gesetzt, mit 
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der die Intention, Himmel und Erde, Gott und die Menschen zu verbinden, Gestalt 
annehmen kann. 

Archaisches steht am Anfang. Ein kleines Pattern, nicht mehr als fünf Töne, die 
sich zu einem Viervierteltakt fügen, markiert ein Ostinato. Schlicht, auf ein einfa-
ches, leicht fassliches Modell reduziert, als beginne ein Ritual. Wie von ungefähr 
(calmo, lontano) setzt eine Querflöte in hoher Lage ein. Ein Ton, der nicht nur aus-
gehalten werden soll, sondern gestaltet sein will durch die Aktivität des sich selbst 
beobachtenden Interpreten. Irgendwann, nach unbestimmter Dauer, senkt sich die 
Oberstimme um einen Halbton. Doch kein Lamento, kein Seufzer ist intendiert; das 
Fortschreiten geschehe nicht im legato, ohne dass die Kohärenz litte. Noch freilich 
ist kein Thema erkennbar, allenfalls ein Motiv. Tatsächlich folgt – das rhythmische 
Ostinato liefert den Impuls – ein Aufgreifen des Sekundintervalls, eine Weiterfüh-
rung der absteigenden Linie, nun genauer im Metrum notiert und doch für den 
Hörer nicht leicht rational im Taktschema des Tempelblocks zu verorten. Zudem 
sind die Abstände zwischen den einzelnen Tönen sukzessiv vergrößert. Der kleinen 
folgt eine große Sekunde, der sich eine kleine Terz mit kurzem Abgang anschließt. 
Ohne dass sich ein Melos oder ein Modus ausprägte, wird ein Rahmenintervall 
(einer kleinen Septime) markiert, bestätigt durch eine Rückkehr zum Einsatzton, der 
nun zum Auftakt wird für eine gesteigerte Wiederkehr des Anfangs: volltaktig der 
zweite Ansatz, einen Halbton höher und intensiver vorzutragen (T. 3, poco patetico). 
Wieder steht eine emphatische kleine Sekunde unbestimmter Dauer am Anfang 
einer Phrase, die nun sehr viel schneller zu einer rhythmisch distinkteren Fassung 
findet, dabei auch mit dem Pendel einer kleinen Terz ein Melos auszuprägen ver-
sucht. So konstant das Pattern des Tempelblocks, so tastend die Erkundung von 
Strukturtönen der Flöte, die sich sukzessiv dem Ostinato anschmiegt. Die initiale 
Dopplung schneller Töne wird zum Motiv, das eine Koordinierung ermöglicht. 
Genau in dem Moment, wo beide Instrumente harmonieren, erweist sich das Schlag-
zeug als obsolet (T. 13). Seine Aufgabe war es, ein Metrum verbindlich zu machen 
und mit ihm ein melodisches Ferment. Zugleich wird gezeigt, wie eine Koordinie-
rung zweier Klangkörper gelingen kann: im Rekurs auf ein elementares rhyth-
misches Modell, das in der Version, die das Schlagzeug vorstellte, noch keine dis-
tinkten Tonhöhen determinieren kann. Indem das melodisch flexible Blasinstrument 
dessen Metrum übernimmt, wird eine Struktur etabliert als Voraussetzung komposi-
torischer Arbeit; die Parameter – hier ein hinsichtlich des Tonhöhenverlaufs indiffe-
rentes Schlagzeug, dort rhythmisch ungebundene Linien der Flöte, die erst allmäh-
lich durch die Akzentuierung von kleinen Sekunden und Terzen Konturen gewinnt 
– konvergieren im Motiv eines Anapästs mit melodischer Prägnanz. Diese Demon-
stration einer Verbindung elementarer, ja archaischer Formen des Musizierens – der 
simplen Iteration eines Patterns und eines improvisatorisch anmutenden Nach-
hörens von langen Klängen und pathetischen Halbtonfortschreitungen eines Blas-
instrumentes – beschreibt einerseits die Funktion einer Einleitung als Ort der Zu-
rüstung eines Materials, das bewusst elementar konstituiert wird; zum anderen wird 
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bereits hier die Idee eines Stückes deutlich, das darauf zielt, scheinbar unvereinbare 
Erscheinungsformen zu homogenisieren: ein Programm, das, im Titel metaphorisch 
gefasst, in dieser Einleitung nicht nur kompositorisch, als Dichotomie von Rhyth-
mus und Melos, exemplifiziert wird, sondern zugleich auch sehr konkrete Analo-
gien zulässt. Steht das rhythmische Pattern für eine Erdverbundenheit, so verweisen 
die Klänge der Flöte auf Himmel und Luft: nicht allein durch die Assoziation der 
Töne des Blasinstruments mit Vogelstimmen, sondern mehr noch als Abbild unge-
bundener Bewegung, einer Freiheit, die bereits die Vorstellung des Fliegens sugge-
riert. Solchermaßen zwei in ihren Spezifika vorgestellten Klangwelten als Paradig-
men differenter Sphären aufzufassen, deren Ausgleich zum „Thema“ der Einleitung 
wird, eröffnet unmittelbar Fenster für eine hermeneutische Interpretation, die in der 
Werküberschrift nur skizzenhaft avisiert werden musste. „Regenbogen“ kann offen 
lassen, ob lediglich ein Naturphänomen als Inspiration diente – die Verbindung von 
Wasser und Licht in der simultanen Erscheinungsform von Regen und Sonne –, 
oder eine mythische Intention leitend war, ein Berühren von Himmel und Erde. 
Diese ihrerseits mag theologisch überhöht werden mit Verweis auf die Bedeutung, 
die dem Regenbogen im Alten Testament zukam. Notwendig aber ist der Rekurs 
auf die Bibel zum Verständnis des Stückes nicht. 

Prozesse, zu solchem Ausgleich zu kommen, prägen die einzelnen Abschnitte des 
Stücks auch im Weiteren. Zunächst im Dialog von Quer- und Bassflöte, gestaltet als 
Bicinium mit motivischen Imitationen; von der elementaren Kraft des Anapästs 
zeugt noch die Vortragsanweisung „mit Humor“ zu einem Einsatz des tiefen Instru-
ments (T. 19). Doch verliert sich die Virulenz rhythmischer Akzentuierung binnen 
kurzem, indem die beiden Instrumente zueinander finden. Im wörtlichsten Sinne 
eines Unisono (T. 31f), das allerdings nicht stabil ist. Zwar wird, auch dies ein 
explizites Erkunden von Gemeinsamkeiten, gezeigt, wie zu lang gehaltenen Tönen 
des einen Instruments sich das andere annähert; doch die Übereinstimmung ist noch 
zufällig. Der Versuch, die weiten Abstände mehrerer Oktaven zu verringern, gelingt 
nicht auf Dauer. Zum Einklang fehlt manches. 

Hier weiterzukommen bedarf es weiterer Reduktion. Eines neuen Ansetzens, der, 
nicht nur um dem Titel zu willfahren, aus der Tiefe erfolgt. Gesucht wird ein 
Grundton, ein erster Klang, auch als Fundament eines Bogens, den er tragen soll. 
Zunächst wechselt die zweite Flöte ins Subbass-Register, erkundet, nun kleine 
Sekunden und Terzen nach oben öffnend, eine klangliche Basis. Zartes Überblasen 
lässt zweite Töne erscheinen – Oktaven, die das Potential idealer Konvergenz vor-
sichtig andeuten (T. 53). Dem kontrastiert erneut eine ungleich beweglichere erste 
Bass-Flöte, die versucht, einen Grundton verbindlich zu machen. Doch misslingt in 
Tremoli und Trillern die Etablierung eines Fundaments, erst recht eines Ausgleichs 
mit dem Partnerinstrument. Vielmehr entfaltet sich ein Dialog, der immer deutlicher 
strukturiert wird. Trug zunächst das Wechselspiel der beiden Flöten eher improvisa-
torische Züge – über gehaltenem Bass lotete die andere Tonräume aus –, so initiie-
ren eine Konzentration auf gemeinsame Motive und Bewegungsmomente sowie 
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zahlreiche Sequenzen eine Klimax, die in die höchsten Lagen der Instrumente führt. 
Das „misterioso“ (T. 49, 70), aus dem diese Bögen entwickelt wurden, weicht einem 
Glanz, dem die Flöten allein nicht Ausdruck verleihen können. Den Zenit, kaum 
zufällig auch das arithmetische Zentrum des Stückes, klanglich zu illustrieren, bleibt 
auch der ersten Flöte versagt; Zimbeln und Triangeln übernehmen, kaum zufällig 
genau jenes kleine Pattern aufgreifend, das anfangs den Tempelblocks zugewiesen 
war (T. 85). Der Bogen, der von der Erde zum Himmel reicht, findet mithin ein 
vielfaches Analogon: unmittelbar im Nachzeichnen einer Bewegung, die im Wech-
sel verschiedener Flöten deren klangliche Grenzlagen nutzt, in der Gegenüberstel-
lung von „erdhafter“, geräuschhafter Perkussion und „himmlischen“ Glöckchen, 
schließlich in der Gestaltung eines Dialogs, der trotz seiner kompetitiven Anlage 
immer größere Klarheit durch prägnantere motivische Arbeit gewinnt. 

Die zweite Hälfte des Stückes könnte nun eine Reduktion zeigen: die sukzessive 
Rücknahme der Artikulation eines Materials, dessen Ausgangsgestalt auch den 
Schluss einer zyklisch gedachten Komposition prägte. Doch so sehr diese Konzep-
tion dem Modell eines Bogens entspräche, dessen Enden auf derselben Ebene ruhen, 
um Stabilität zu erhalten, so wenig „musikalisch“ wäre ein solcher Ansatz, der nicht 
nur die Prozessualität kompositorischer Arbeit negierte, sondern mehr noch die 
Verheißung, die der Regenbogen annonciert, zu einer Utopie werden ließe, die er 
nach alttestamentlichem Bericht gerade nicht ist. Deshalb wählt Myriam Marbe einen 
anderen Weg. Sie versucht, die Schönheit der Farben zu fassen, die das Prisma des 
Lichts wirft, und ersetzt das Instrumentarium neuerlich. Sopranflöte und Querflöte 
wetteifern mit Trillern und kurzen Phrasen, und so wenig die Notation zureicht, die 
Bewegungsideen zu fassen, so hilflos das konventionelle Instrumentarium (T. 111). 
Die Querflöte wird auf ihren Kopf reduziert, und selbst der Wechsel zu einem noch 
höheren Duett (Sopranino/Piccolo) reicht nicht aus, für die Extreme der Farbpalette 
klangliche Äquivalente zu finden. Spiel- und Notationstechnik finden ihre Grenzen, 
und die Integration von Phonemen meint nicht nur die Steigerung von Artikulation 
und Ausdruck, sondern ist erneut ein Indiz für den Symbolwert einer Musik, die 
Assoziationen an Vogelstimmen so nahelegt, dass es der expliziten ornithologi-
schen Referenz nicht bedarf. Dass aber der Klang mit seiner Rauheit (Roland 
Barthes) essentieller Parameter der kompositorischen Arbeit ist, belegen zahlreiche 
Vortragsanweisungen, zudem ein weiterer Wechsel zur Dizi, der traditionsreichen 
chinesischen Bambusflöte (T. 127): Die Integration immer neuer Farben bedarf 
nicht nur des Rückgriffs auf exotische Mitglieder der Flötenfamilie, sondern mehr 
noch auf alternative und zunehmend differenzierte Spieltechniken (frullato, souffle, 
„hörbarer Atem“ usw.). 

Wie sich nun kompositorisch ein Bogen schließen lässt, wird zu einer Frage der 
Zeit. Denn das Potential von Instrumenten und Vortragsweisen ist nicht unendlich, 
und endlose Wiederholung von Ähnlichem führt nicht zur Rundung der Form. 
In derselben Weise, wie zu zeigen war, dass durch die Einbeziehung anderer Instru-
mente und innovativer Vortragsweisen das Spektrum von Klängen und Farben zu 
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erweitern war, kann nun durch eine Reduktion der Bewegungsintensität eine Rück-
kehr vorgeschlagen werden. Dazu ist der Dialog der beiden Instrumente ein umso 
probateres Mittel, da der früheren Exzession nun eine wechselseitige Beruhigung 
korreliert. So virtuos der Wettstreit geriet, so sehr gelingt es doch, ihn einzuhegen. 
Der Wechsel zu (Alt-)Querflöte und Bassflöte bedeutet jedoch keine Abschwä-
chung der Farben (T. 156). Auch das „konventionelle“ Instrumentarium bietet noch 
Möglichkeiten klanglicher Differenzierungen, die freilich mehr auf die Haltung der 
Interpret*innen zielen. Und der Ausgleich gerät umso eindrucksvoller, desto ex-
pressiver kurze Phrasen waren, die es zu integrieren galt. Brutale, barbaro (T. 156, 
158) aufbrausender Klänge weicht einem calmo von langen Tönen, mit denen die 
beiden Instrumente finaliter zum veritablen Ausgleich kommen. 

Die Geschichte, die Myriam Marbe in Arc en ciel erzählt, ist weniger eine von 
Material oder Form als des Klanges selbst. Anders als in Traditionen motivisch-
thematischer Arbeit konstituieren nicht entwickelnde Variation oder submotivische 
Kohärenz die Gestalt eines Werkes, auch der Weg vom Dunkeln zu den Sternen ist 
lediglich Programm der ersten Hälfte des Stückes. Das narrative Konzept, so leicht 
es auditiv nachvollzogen werden kann, basiert auf dem Dialog zweier Instrumente 
derselben Spezies, jedoch unterschiedlichster Größenordnungen und Charaktere: 
Konventionelle Querflöte und Bassblockflöte markieren einen Rahmen, den eine 
konsequente Folge von Instrumenten des Subbass-Sektors bis hin zu Sopranino und 
Piccolo füllen; der riesige Ambitus, der hier ausgemessen wird, wäre durch ein ein-
ziges Instrument der Flöten-Familie schlechterdings nicht zu füllen. Schon durch 
Wahl und Wechsel des Instrumentariums wird mithin ein großer Bogen geschlagen, 
der durch den Titel symbolisch aufgeladen wird. Dessen Bezugspunkte bedürften 
der verbalen Erläuterung nicht, die Myriam Marbe in den Vortragsanweisungen ex-
plizit macht, doch verweisen sie auf eine zweite Ebene, die subtil die Rezeption 
lenkt. Die ultratiefen Klänge der Subbass-Flöte „misterioso“ zu spielen, für andere 
Partien ein „luminoso“ vorzugeben, wird zum Indiz einer Narration, die in den letz-
ten Takten dann überdeutlich wird. Dass hier mit „Liebe“ und „Weisheit“ lange 
Töne gespielt werden sollen, ist mehr als das Resultat eines Dialogs zweier Instru-
mente, deren Versöhnung umso weniger anstand, als kaum ansatzweise ein Konflikt 
von Themen oder Motiven ausgetragen wurde. Transzendiert wird mithin nicht das 
Material, etwa durch Dissolution, Sublimation oder ähnliche Verfahren komposito-
rischer Arbeit. Vielmehr hat der Klang, der Ton der Flöte selbst, seine Geschichte. 
Er wird ordinario exponiert und in der Vielfalt von Instrumenten der Flötenfamilie 
und der Fülle von Spieltechniken durchgeführt. Systematisch und gemäß dem Kon-
zept einer konsequenten Staffelung der Register. Von der ortlosen Tiefe bis zum 
Flirren in Sphären, die sich der Wahrnehmung fast schon entziehen. Doch nicht die 
Eröffnung solcher Bereiche ist das Telos des Stücks und die Intention der Kompo-
nisten. Zu zeigen ist das Resultat, das solche Erfahrung einer Erkundung der Extreme 
zeitigt. Die langen Töne, die am Ende stehen, sollen kategorial andere sein als alle 
Klänge, die zuvor disponiert wurden. Nicht nur durch die Geschichte, die sie durch 
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ihre Dekonstruktion im Verlauf des Stückes kennzeichnet. Dazu bedürfte es solch 
emphatischer Vortragsangaben nicht, wie sie Myriam Marbe für die letzten Töne 
vorschreibt. Die Forderung nach deren bewussten Gestaltung, die sie von den Spie-
lern erwartet, resultiert nicht nur aus der Erfahrung, dass relativ einfache auszu-
führende Töne am Ende eines spieltechnisch aufwendigen Stückes vielleicht allzu 
beiläufig gestaltet werden könnten. Sondern ist der diskrete Hinweis, die finalen 
Töne mögen die Summe einer Erkundung zeigen, die an die Grenzen des Klang-
raums geführt hatte. Von dort zurückgekehrt zu sein heißt eine neue Perspektive 
einnehmen zu können. Vielleicht sogar als Verpflichtung. Was wiederum auf die 
alttestamentliche Geschichte verweist. 

Auf den folgenden Seiten: Myriam Marbe, Arc en ciel [Regenbogen] für Blockflöte 
und Querflöte (Dizi ad lib.), Celle: MoeckVerlag, 1997. 
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Myriam Marbe 

Vortrag beim 2. Internationalen Komponistinnen-Festival 
Vom Schweigen befreit, Kassel 1990 

Vorbemerkung der Herausgeber 

Der folgende Text ist die Transkription eines Vortrags, den Myriam Marbe am Vor-
mittag des 31. August 1990 im Rahmen des 2. Internationalen Komponistinnen-
Festivals Vom Schweigen befreit (30. August bis 2. September 1990) in Kassel 
gehalten hat. Neben einem kurzen Statement zur Frauenbewegung in der Kunst 
schildert Myriam Marbe u. a. anhand ihrer Komposition E-Y-Thé für Klarinette und 
vier Violoncelli, die am Nachmittag des selbigen Tages in einem Kammerkonzert 
vom Celloquartett Quattro Galli und Bernhard Veil (Klarinette) aufgeführt wurde, 
einige ihrer Kerngedanken zu Umständen und Formen künstlerischer Kreativität. 
Dabei kommen wichtige Aspekte ihres kompositorischen Schaffens zur Sprache, 
wie z. B. ihre Erfahrungen als Studentin, das Komponieren in Zeiten staatlicher 
Repressionen und die gesellschaftliche Verantwortung von KünstlerInnen im Allge-
meinen und KomponistInnen im Speziellen. 
Initiatorin und Leiterin der drei Internationalen Komponistinnen-Festivals 
Vom Schweigen befreit in den Jahren 1987, 1990 und 1993 war die Sängerin und 
Musikpädagogin Christel Nies (mit Roswitha Aulenkamp). Im Jahr 1990 waren 
neben Myriam Marbe die Komponistinnen Jacqueline Fontyn und Elena Firsova zu 
Gast bei dem Festival. 

Meine Idee war es, mit etwas zu beginnen, das womöglich nicht allen Leuten als ein 
zentraler Aspekt in den Sinn kommt, wenn es um Fragen der Kreativität geht. Um 
über diese Sache zu sprechen, muss ich allerdings doch mit etwas anderem anfangen. 

Ich war auf mehreren Festivals, Frauenfestivals, es waren sehr gute Festivals – wie 
sie organisiert waren, worüber man gesprochen hat, die Musik und so weiter. Aber 
es kamen im Allgemeinen immer dieselben Fragen: Können Frauen komponieren? 
Gibt es einen Unterschied zwischen der Art wie Frauen und Männer komponieren? 
Man verhielt sich wie ein Hund, der seinem Schwanz hinterherläuft, und wir konn-
ten uns nicht von diesen Fragen lösen. Ich denke, die Wahrheit ist, dass so viele 
andere Probleme wichtig sind. Vielleicht können wir zum Beispiel durch das, was 
wir heute hier zusammen besprechen werden, eine Bresche schlagen. 
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Ja, es ist wahr, dass wir nicht so viele Frauen finden, die kreativ waren – oder viel-
leicht waren sie kreativ, aber sie konnten nicht in die Öffentlichkeit gelangen. Oder, 
das ist mir gestern oder vorgestern passiert: Ich war in Frankreich, und als ich den 
Fernseher einschaltete, sah ich eine politische Sitzung und war amüsiert: Da saßen 
nur Männer, Männer, Männer, eine Frau und wieder Männer, Männer. Das ist eine 
Wahrheit, über die man auch lachen kann; aber es ist eine Wahrheit, die sich nun 
wirklich ändert, und mir ist klar, dass die Frauenbewegung sehr viel dazu beigetra-
gen hat. Aber ich glaube, dass wir diese Möglichkeiten, die sich uns bieten, zusam-
men zu sein und über Musik zu sprechen, über das, was wir denken, zu sprechen, 
sich wirklich nicht nur auf dieses eine Problem begrenzen dürfen: Können wir oder 
können wir nicht? Dürfen wir oder dürfen wir nicht? Dann wird es wirklich immer 
dasselbe sein und alle werden sagen: ‚Oh, ich gehe nicht mehr in dieses Seminar, 
die sprechen immer wieder über die gleichen Sachen.‘ Nochmal, das heißt nicht, 
dass ich diese Probleme nicht kenne und dass mir nicht bewusst ist, dass es so etwas 
gibt, aber man darf sich nicht darauf begrenzen. Ich glaube, wir machen es uns ein 
bisschen zu leicht, wenn wir uns immer nur mit diesem Problem beschäftigen. 

Jetzt wollen wir weitergehen. Ich will Ihnen etwas anderes erzählen, dass wir ein 
bisschen wegkommen von diesem Problem. 

Als ich Studentin war, herrschten schreckliche Zustände. Das war die Zeit, als der 
Kommunismus ins Land kam und man die ganze Tradition vernichten wollte. Viel 
schlimmer noch waren die stalinistische Ideologie und dieser schlimme Geist und 
die Theorien, die von Shdanow ausgingen. Und die waren gegen den Formalismus. 
Am Anfang meinte man, dass der Kommunismus und die Revolution bedeuteten, 
dass alles, was zu alt oder zu rigid war, vernichtet werden konnte. Und dann gab es 
diese große Explosion in der Kunst, mit Malewitsch in der Malerei, und beim Film 
waren so viele Leute, die ganz moderne Filme gemacht haben und die Gedichte von 
Majakowski und anderen ... Es gab eine förmliche Explosion von neuer Kunst. Und 
plötzlich wurden alle Wurzeln abgetrennt, alles wurde als Formalismus deklariert, 
alles war Exzentrik. Und dann ist diese Kunst gekommen, die ich immer die „Kunst 
der Regierungen“ nenne, die totalitär sind. Diese Kunst ähnelt der Kunst zur Zeit 
Hitlers, in der die dargestellten Menschen in der Malerei immer ganz schön sind 
und die Farben sind schön; da sind immer liebe Mütter mit Kindern und es gibt 
immer einen Vater, der etwas arbeitet, und der einen sehr schönen Blick hat – Men-
schen ohne Probleme, für die alles wunderbar ist. Die Realität war überhaupt eine 
andere. In dieser Atmosphäre habe ich meine Studentenzeit erlebt, und in der Musik 
war es nicht gerade wie in der Malerei oder in der Literatur. Da konnte man nicht 
genau sagen ‚du musst über das sprechen oder du musst das zeichnen‘. 

Und dann, was schrecklich war im Fall der Musik: die Einmischung in unseren Stil, 
das heißt der Stil sollte nur von Folkloremelodien geprägt sein, aber diese sollten 
sehr einfach und nur sehr einfach harmonisiert werden. Und was eigentlich noch 
schlimmer war, war, dass man diese Sache nicht genau kontrollieren konnte. Nein, 
wie auch? Es war wie ein Witz – wo war der Anfang? Aber es war kein Witz, man 
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hat das wirklich gesagt. Aber wo fängt Formalismus an? Mit dem Nonenakkord? 
Oder dürfen wir auch Nonenakkorde benutzen? So absurde und scheußliche Sachen. 
Aber diese Dinge kann man wirklich nicht kontrollieren. Wie sollte man sie kon-
trollieren? Ist eine Modulation im Abstand von mehreren Quinten auf dem Quinten-
zirkel erlaubt oder nur eine im Abstand von drei Quinten? Aber was schrecklich 
war, war, dass sich das System in den Stil und in den kreativen Willen einmischen 
konnte. Sie konnten das machen. Jeder konnte sein Gesetz, jeder konnte eine Zensur 
machen, aus irgendeinem Grund konnte er ein ‚Nein‘ verhängen, weil ... Und in 
dieser Atmosphäre existierte die Theorie, [dass es zwei Arten von Kunst gibt]: eine 
„Kunst für Kunst“ – und das war eine schreckliche Kunst – und eine Kunst, die mit 
der Realität verbunden ist. 

Das heißt, es gab zwei Typen von kreativen Leuten: Die einen, die im Elfenbein-
turm saßen, und das waren „scheußliche“ Menschen; die waren ganz isoliert und 
ganz allein und ich weiß nicht, woher sie ihre Ideen für die Kunst nahmen – das 
waren „die Feinde“. Dann gab es die anderen: die kannten das Leben, die haben für 
das Volk geschrieben. Das ist für uns heute alles sehr klar. Aber das sind alles sehr 
artifizielle Kategorien, weil die Wahrheit ist, dass der Künstler nie wirklich in einem 
Elfenbeinturm sitzt. Und weil wir gegen diese absurden Theorien, gegen diese soge-
nannte Kunst, weil wir gegen alle diese Sachen waren, und weil wir so jung waren 
und nicht verstanden, was „der Künstler im Elfenbeinturm“ bedeuten sollte, haben 
wir uns dennoch für den „Künstler im Elfenbeinturm“ entschieden. Wir waren für 
„die Kunst für Kunst“. Später haben wir gemerkt, dass auch sie ganz artifiziell war, 
und es gibt überhaupt keine Kunst für Kunst. 

Und jetzt mache ich einen Vorschlag. Heute möchte ich über diese Frage sprechen: 
Wie kann jemand unter verschiedenen Umständen kreativ sein und welche sind die 
Folgen für den Stil, und wie wirken sie sich auf die Schreibweise der Komponisten 
aus? 

Ich habe entdeckt – wenn man es jetzt ausspricht, scheint es einem ganz klar, aber 
die ganze Entwicklung ist gar nicht so klar –, wie sehr man immer mitten im Leben 
steht, besonders wenn man kreativ ist.1 Ich glaube, dass es auch eine Pflicht ist, sich 
dessen bewusst zu sein, dass man mitten im Leben steht. 

Ich sage: Ich. Ich spreche also über meine Probleme, über was ich entdeckt habe, 
weil ich das am besten kenne. Wenn das ein bisschen zu viel ist, dann sagen Sie es, 
dann sprechen wir über etwas anderes. 

                                                        
1 Das „mitten im Leben stehen“ ist in diesem Fall nicht als eine altersbezogene Angabe zu verste-

hen. Marbe verwendet die Formulierung, um ihre Ansicht zu äußern, dass KünstlerInnen sich von 
dem, was im Leben um sie herum passiert, nicht freimachen können. Als KünstlerIn steht sie also 
immer „Mitten im Leben“. Später in diesem Vortrag spricht Marbe von „dem Künstler als Zeugen 
der Zeit“ (Vgl. S. 338–357) [Anm. der Hrsg.]. 
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Ich wünsche – ich meine, dass Kunst die Möglichkeit bietet, eine andere Ebene zu 
erreichen, irgendwo vers l’absolut, in Richtung des Absoluten. Wir müssen alle 
irgendwo in uns dieses Gefühl des Absoluten haben, und auch die Kunst sollte es 
haben. Wenn es gelingt, ist es wie ein kurzer Blick, der sich einem bietet, wenn die 
Wolken manchmal ein bisschen aufreißen und man sieht einen Sonnenstrahl. Ob 
man nun gläubig ist oder nicht, man muss immer dieses Gefühl haben, von etwas, 
das über uns ist, dieses Absolute. Das gibt einem die richtige Richtung, das ist uns 
vielleicht eine Hilfe. Die Kunst ist eben eine Möglichkeit zu zeigen, dass wir uns 
wünschen, zu diesem Absoluten weiterzugehen. 

Für mich war das eine Krise. Ich habe vergessen, dass ich doch nur ein Mensch bin 
und dass sich ein Mensch nur zeitgenössisch ausdrücken kann und nur mit seinen 
Möglichkeiten. Unsere Sprache ist immer gebunden an die Zeit, in der wir leben. 
Und auch wenn wir wünschen, etwas zu erreichen, das ein bisschen höher liegt, so 
müssen wir es doch mit unseren Möglichkeiten erreichen. Und das besitzt ein gro-
ßes konfliktgeladenes Potenzial. Denn die musikalischen Möglichkeiten, die ich 
hatte, das waren meine Möglichkeiten, unsere Möglichkeiten in den Jahren 1950 
oder 1960 usw. Und es war nicht etwas ganz Abstraktes. Erst sehr spät habe ich ver-
standen, dass eben genau darin die Schönheit der Sache liegt; dass es keine 
abstrakte Sprache dafür gibt, sondern dass wir das Absolute mit unserer eigenen 
Sprache, durch die Kunst, zeigen müssen. Und das ist eben die Schönheit, dass wir 
etwas, das ganz üblich ist, verändern können zu etwas anderem. Und dann habe ich 
meine innere Ruhe gefunden. 

Aber jetzt kommt etwas anderes: Das ist unsere Sprache, die Sprache unserer Zeit. 
Wir leben in einem Leben, in welchem es Konflikte gibt, und wir können diesen 
Situationen nicht entkommen. Ich glaube, es ist eine Pflicht – und selbst wenn es 
nicht eine bewusste Pflicht wäre: Ein Künstler, ein echter Künstler, kann sich nicht 
weit von dieser Welt, von diesen Problemen entfernen. Aber das heißt nicht, wenn 
es jetzt eine Krise im Golf gibt, dass ich dann gleich einen Trauermarsch für die 
armen Soldaten schreibe, die dort warten und nicht genau wissen, ob sie in den 
Krieg ziehen müssen oder nicht. Die Reaktionen in einem Künstler, die können 
auch später kommen. Das heißt, wenn man heute eine große Freude hat, dann 
schreibt man nicht gleich ein strahlendes Werk. Das kann vielleicht manchmal auch 
später kommen, in sehr spannenden Momenten. In sehr spannenden Momenten ist 
es diese Reserve von strahlenden Farben, die plötzlich aus einem herauskommt. Das 
kann man weder mathematisch noch statistisch erklären, und es ist auch nicht für 
alle Menschen in derselben Art gültig. Aber es kann auch sein, dass manche Sachen 
eine sofortige Reaktion hervorrufen. 

Dieses Werk – ja, ich bin immer im Konflikt mit der Zeit, das ist schon die kleine 
bekannte Geschichte: Ich schreibe, und dann werde ich nicht rechtzeitig fertig und 
dann kommt der Termin. Und dieses Werk musste unbedingt zu einem Zeitpunkt 
fertig werden, als diese ganzen schrecklichen Geschichten mit den Bergleuten in 
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Bukarest geschahen. Und dann war es so: Ich musste, um den Termin einzuhalten  
– das war kein freier Wille –, ich musste in jenen Tagen schreiben und ich konnte 
nicht. Ich war in Wien, und ich wusste, dass dort Leute wie ich – das habe ich in 
den Bildern gesehen und ich hatte auch telefonisch eine Verbindung –, dass Leute 
wie ich brutal geschlagen und brutal verhaftet wurden. Und ich war in Wien und 
komponierte. Am Anfang war es wirklich eine Krise: Ich konnte nicht, bis ich gese-
hen habe, dass ich etwas komponieren konnte, das irgendwie in Verbindung zu die-
ser Sache steht. Das war ein einfaches, ein sehr einfaches Liedchen, die Klarinette 
spielt das. Dieses Liedchen wird zerstört, und dann es kommt wieder und wird wie-
der leben, und dann wird es wieder zerstört … und das konnte ich komponieren in 
diesem Moment. 

Und dann habe ich bemerkt – nochmal: das ist keine Regel, es geht nicht immer so, 
auch bei mir geht das nicht immer so – aber jetzt habe ich bemerkt, dass in dieser 
letzten Zeit doch etwas von dem, was ich erlebt habe, in meine Werke gelangt ist. 
Das heißt, ich hatte eine Tendenz für lyrische Werke, für Melodien, für Andante, 
für Beschwörungen und solche Sachen. Dann kam auch der Schrei. Seit ein paar 
Jahren kam der Schrei. Die Möglichkeit, sich zu äußern durch den Schrei, aber 
nicht nur durch den Schrei, sondern auch durch dieses leichte Flüstern, das aber 
sehr stark und schön ist. Wenn es viele Stimmen sind, die ganz leise, aber ständig 
sprechen, das gibt eine große Kraft. Das hat aus den 1980er Jahren, aus diesen 
schlimmen Jahren in Rumänien, seinen Weg in mein Werk gefunden. Das ist mein 
Problem. Am Anfang war es mir nicht bewusst, dann wurde es mir bewusst und 
dann habe ich meine innere Ruhe gefunden. 

Sprechen wir ein bisschen weiter, und dann mache ich den Vorschlag, vielleicht 
manche Beispiele zu hören. 

Ich wollte nochmal sagen, ich bin nicht eine Theoretikerin der sogenannten enga-
gierten Kunst2, sondern ich meine – das ist schon ein bisschen so wie ein Slogan –, 
aber ich meine, dass ein Künstler – wenn er ein echter Künstler ist – dann kommt 
das von selbst. Und hier muss ich vielleicht auch einen Alarmknopf drücken und 
dieser Knopf ist die Ästhetik, d. h. um zu arbeiten, um zu komponieren, Kunst zu 
machen, müssen wir ästhetische Kriterien haben, wir müssen ein Meisterwerk 
haben, wir müssen Kombinationen machen, wir müssen alle diese Sachen kombi-
nieren in eine ästhetische Richtung bringen und so weiter. 

In meinem Leben war es auch so, dass diese Probleme mir die Entwicklungsrich-
tung gegeben haben. Aber auch zu einem späteren Zeitpunkt – ja das sind die Vor-
teile, wenn man älter ist: man hat Zeit, alle diese Sachen hinter sich zu lassen – 
habe ich doch für mich herausgefunden, dass das alles nur Möglichkeiten sind. Man 

                                                        
2 Mit „engagierter Kunst“ meint Myriam Marbe das, was heute allgemein unter dem Begriff „politi- 

sche Kunst“ subsumiert wird: eine Musik, die als direkte Reaktion auf ein Ereignis zu verstehen ist 
und ein dezidiertes Ziel verfolgt (Vgl. S. 338 in diesem Vortrag) [Anm. der Hrsg.]. 
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muss alle Sachen sehr bewusst machen, sehr schön kombinieren und immer klar vor 
sich haben, das heißt, auch wenn man ohne System arbeitet, muss man sich bewusst 
sein, dass man ohne System weiterarbeiten wird. So wie ein Cage oder wie ein 
Warhol. Aber man muss auch bereit sein, die Verantwortung für die Ergebnisse zu 
übernehmen. Aber ich sagte bereits: das sind nur die Möglichkeiten. 

Es gibt ganz junge Komponisten, die schreiben, weil sie den 35. Oberton erreicht 
haben und sie einen Apparat haben, mit dem man sehen kann, ob ein Geiger ihn so 
oder so spielt, ob der Ton wirklich nur um ein Komma oder um ein ¼ Komma 
höher oder tiefer ist. Das ist die Idee des Werkes, das ist die Möglichkeit des Wer-
kes und das ist alles. Oder es gibt Leute, die noch mit 12 Tönen arbeiten oder mit 
einem anderen System: Dann ist der Sinn des Werkes eben das System. 

Das war wirklich so, das haben wir in den 1950er und 1960er Jahren alle getan. Das 
war eine Periode, denn diese Systeme haben sich erklärt, hatten ihre spannende Ent-
wicklung und wir haben versucht, dass in unseren Werken das System und die 
Ästhetik zusammenpassen. Aber jetzt haben wir das erreicht, jetzt müssen wir wei-
tergehen. Und eben deshalb sagte ich schon: Alarmknopf. Den muss es geben für 
die Leute, die glauben, dass sie immer weiter komponieren können, nur weil sie 
glauben, das System könne ein Alibi sein oder eine Garantie dafür, dass das Werk 
gut ist. Man glaubt, dass man das richtige System benutzt hat oder die richtige 
Ästhetik. Man glaubt, dass man das hat: ‚Das habe ich so gemacht, das muss ich so 
machen, das habe ich so erreicht‘ … das ist alles verkehrt. Die Wahrheit ist, dass es 
kein Alibi und keine Garantie gibt. 

Jetzt, wenn Sie wünschen, mache ich ihnen den Vorschlag, dass wir was hören. 

[Aus dem Publikum wird eine Frage gestellt, bei der es offensichtlich um „enga-
gierte Musik“ geht.] 

Ich denke nicht über engagierte oder nicht engagierte Kunst nach, das ist nur ein 
Slogan. Ich bin dagegen. Ich meine, dass auch ein Johann Strauß, der wunderschöne 
Walzer komponiert hat – vielleicht schon in der Zeit der Revolution, 1848 oder so –, 
der hat keine engagierte Musik komponiert, aber er hat damit etwas sehr Gutes 
getan, denn die Leute brauchten auch diese positiven Dinge. Das heißt eben, ich bin 
gegen diese Kunst, ich sagte das schon: wenn es im Golf eine Krise gibt, dann muss 
man einen Trauermarsch komponieren oder so ... Im Allgemeinen meint man, dass 
engagierte Kunst so etwas ist, das eine direkte Antwort, eine direkte Reaktion auf 
etwas ist. Das sind im Allgemeinen die artifiziellen Sachen, und die Sachen, die 
nicht eine wirkliche Kunst sind, die Sachen, die ein Auftrag von der Regierung sind 
zum Beispiel, und die sterben gleich. Die Komponisten leben besser, weil sie einen 
Auftrag haben, aber das Werk stirbt gleich. 

Aber was ich meinte, als ich sagte, dass der Künstler sich als Zeuge seiner Zeit füh-
len soll, war etwas anderes. In Salzburg wurde mein Werk Trommelbass gespielt. 
Das ist ein Werk ohne Text. Das ist diese Idee, ein Rhythmus, der ganz obsessiv ist, 
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der eine ganz starke, oppressive Wirkung auf uns hat. Die Musik versucht, sich von 
diesem Rhythmus herauszulösen, versucht auch, diesen Rhythmus in etwas anderes 
zu verändern: in einem Moment in einen Vogelgesang, in einen Grillengesang oder 
so etwas und der Rhythmus ist sehr ostinato – er bleibt da. Und diese Musik hat die 
Kraft, den Rhythmus in einen Herzschlag zu verwandeln. Das, was ein schlimmer 
Rhythmus war, wird zu einem Herzschlag. Das habe ich geschrieben während jener 
schrecklichen Ereignisse in Rumänien. Aber es waren nicht nur die schrecklichen 
Ereignisse, da gab es natürlich auch noch etwas anderes. Man kann nicht alle Leute 
zwingen, irgendwo in einem scheußlichen Land und unter einer scheußlichen 
Regierung zu leben, um großartige Werke darüber schreiben zu können. Und es 
sind nicht nur die politischen Sachen, mit denen wir in Konflikt treten. Es sind auch 
unsere inneren Probleme, unsere Familienprobleme oder was wir über die ganze 
Welt wissen, die Menschheit, das geht nicht nur von hier bis dort [eine Geste 
machend, die eine kurze Entfernung anzeigt.]. Und außerdem muss es nicht ein ähn-
licher Einfluss sein, der sich in einem Werk auswirkt. In diesem Werk Trommel-
bass, über das ich sprach, war es nicht unbedingt die oppressive Kraft, die von der 
Regierung Ceauşescus ausging. Ich schrieb es, als ein junger Freund von mir sehr 
krank war und operiert wurde. Ich hatte die Hoffnung, dass er nach der Operation 
weiterleben würde. Das ist auch eine ganz persönliche Sache. Es konnte auch eine 
gänzlich ästhetische Sache sein, weil wir im Allgemeinen in der modernen Kunst 
diesen Rhythmus verloren haben [Marbe schlägt einen gleichmäßigen Rhythmus 
auf den Tisch]. In unserer modernen Musik machen wir im Allgemeinen Cluster 
oder Texturen, in denen wir diese Sachen [Marbe schlägt wieder den gleichmäßigen 
Rhythmus auf den Tisch] nicht mehr haben. Die Idee kam mir, als ich einmal in 
einer lutherischen Kirche war, wo man Kantaten von Bach gespielt und gesungen 
hat. [Marbe singt eine Melodie im Stile Bachs und schlägt dazu einen gleichmäßi-
gen Rhythmus auf den Tisch] und ich habe gedacht: Mein Gott, wie schön kann das 
sein. Das muss man auch benutzen. Wir waren so zufrieden, als wir in den 
1950/60er Jahren plötzlich von diesem 1-2-3-4 weggekommen waren. Ich muss 
auch ganz ehrlich sagen: Wir waren auch ein bisschen stolz in Rumänien, weil 
unsere Volksmusik, die hat so eine freie Entwicklung. Unsere Volksmusik, die 
kennt dieses 1-2-3-4 nicht, und bei uns ist diese Sache ganz spontan gekommen, das 
heißt nicht, weil wir diese Folklore benutzt haben, sondern weil es dieses Gefühl 
irgendwo in uns gab. Für mich war das ein Problem. 

Und jetzt sage ich etwas ganz Schreckliches, man hat mir immer gesagt, in 
Deutschland soll ich das nicht erwähnen, aber hier bleibt es ein Geheimnis: Als 
Kind habe ich angefangen, Klavier zu spielen. Da habe ich auch Mozart gespielt 
und viele andere Sachen. Und ich war immer gespannt, wenn ich von Achteln zu 
Sechzehntel wechseln sollte [Marbe zählt erst Achtel, dann Sechzehntel] für mich 
blieb die Einheit nicht dieselbe, meine metrische Struktur war sehr verinnerlicht 
und mir schien es nicht richtig [Marbe zählt und klopft nochmal], dass die Metren 
sich gegenseitig auslöschten. Man hat mir gesagt, ich soll das in Deutschland nicht 
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sagen, man wird dich für blöd halten; aber ich habe es gesagt. Was soll ich sagen, 
ich habe es geschafft. Für mich war der Rhythmus ganz frei. Frei habe ich mich 
immer sehr gut bewegt. Das kam nicht, weil ich als Kind bei Bauern aufgewachsen 
bin oder Folklore erlebt habe. Aber es gab eine gute Atmosphäre zwischen meiner 
Struktur, der musikalischen Atmosphäre, in der ich dort gelebt habe, und den 
modernen Tendenzen, die immer diese Befreiung angestrebt haben von der Tyran-
nei des ersten Schlags, von der Eins in jedem Takt. Wir haben alles frei geschrie-
ben, mit Grafiken usw. und ich kann mich erinnern, wie mein Kompositionsprofes-
sor, das war Leon Klepper – er lebt jetzt in Freiburg, ist 90 Jahre alt – ich kann mich 
erinnern, wie er einmal gesagt hat: „Mein Gott, die Menschheit hat so viel Zeit 
gebraucht, um endlich diese präzise Notation mit Achteln zu erreichen und jetzt 
wollt ihr alles vernichten?“ Das ist die Wahrheit. Ich will nicht dagegen sein, und 
ich will nicht verlieren, was die Welt nach so langer Zeit wirklich erreicht hat. 

Das war eine große Parenthese, diese Geschichte mit dem Rhythmus. Ich habe diese 
Musik mitgebracht, aber sie ist etwa 10–13 Minuten lang. 

[Aus dem Publikum kommt eine Zwischenfrage zur Rezeption von Trommelbass 
und dem programmatischen Gehalt der Komposition.] 

Wir sprechen darüber, wie ich das gemacht habe, aber ich zwinge die Leute nicht, 
das Werk (Trommelbass) als ein programmatisches Werk zu verstehen. Ich bin 
gegen engagierte Musik, gegen diese Musik im Elfenbeinturm. Auch Eine Kleine 
Nachtmusik ist etwas, das nicht in einem Elfenbeinturm geschrieben werden konnte. 
Was wir heute Nachmittag hören werden [E-Y-Thé], ist nicht eine engagierte Musik, 
sondern eine Musik, die so ist, weil ich sie nicht anders komponieren konnte. Ich 
musste in mir eine andere Stufe erreichen, das heißt, in diesem Moment konnte ich 
wirklich nicht komponieren, weil so schreckliche Sachen passierten. Und nur so 
konnte ich das Stück schreiben. Es ist eine Fähigkeit, die jeder Künstler haben 
muss, das heißt, ich muss lernen, immer unter allen Umständen zu schreiben, aber 
das musste ich lernen. Ich bin alt, das heißt, ich habe sehr viele Sachen hinter mir, 
doch habe ich diese Hoffnung, dass ich doch noch manche Sachen lernen und 
erreichen kann. 



 

 

Myriam Marbe 

Georges Enesco, notre contemporain 

I Degrés de contemporanéité 

I.1.0. C’est presque –ou tout carrément – un pléonasme que de parler de la « con-
temporanéité » d’une œuvre qui est réellement riche et complexe du point de vue 
artistique, car dans ces cas le caractère contemporain franchit les limites du syn-
chronisme historique ; ainsi – en paraphrasant Jan Kott – pourrait-on tout aussi bien 
appeler « nos contemporains », « Bach, que Gesualdo, ou tels autres ». Néanmoins, 
ce qui constitue l’esprit contemporain d’une œuvre, autrement dit sa « contempora-
néité artistique », inclut nécessairement la modernité, rapportée à l’époque où la dite 
œuvre a été créée, comme le sine qua non de sa valeur en tout temps et à jamais. 

Dans cet enchaînement de pensées, j’évoque ici la musique de Georges Enesco: la 
satisfaction esthétique qu’elle produit chez l’auditeur (laquelle, par ailleurs, croît à 
mesure qu’augmente l’approfondissement de sa connaissance), les réponses qu’elle 
apporte à maints problèmes et surtout son potentiel d’émotion qui transforme des 
réponses en de vibrantes révélations dans la perspective d’une pérennité promet-
teuse. 

I.2.0 Mais, à part ce caractère contemporain permanent d’une œuvre, qui tient de sa 
valeur intrinsèque, il existe aussi certains traits ayant des rapports directs, surtouts 
avec les préoccupations de la composition (et de la musicologie) d’une époque cer-
taine ; dans ces cas, l’œuvre en question est empreinte d’un cachet qui – par cette 
particularité même – la rend spécialement intéressante pour l’époque considérée ; 
appelons ce temps limité, « temps spécialisé » ou même « temps localisé ». Pour 
restreinte que soit la portée de celui-ci rapportée à la contemporanéité permanente 
(d’ailleurs, sa sphère y est comprise), son importance est loin d’être moindres, tant 
du point de vue de la profondeur avec laquelle se pose le problème que de la force 
créative qui en découle dans la pratique. 

I.2.1 Il ne s’agit pas – surtout pas – seulement de l’actualité de certains moyens 
employés par tel compositeur, puisque cette manière d’envisager les choses rédui-
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rait la sphère d’application, attendu que l’actualité du moyen seul se résume à une 
coïncidence dans le temps (conçu en tant qu’époque)1. 

(Moyen – un terme qui peut être appliqué à tous les niveaux de la structure 
musicale, depuis le silence, le son unique [bruit inclus] ou relations jusqu’à la forme 
ou au processus destructif fondé sur de perpétuels renouvellements et transforma-
tions, effets de l’évolution). 

I.2.2. Ce qui est véritablement durable au-delà du temps considéré c’est – en ma-
tière de technique musicale – une prise de position similaire face aux moyens de la 
part de compositeurs appartenant à des époques différentes ; une attitude créatrice 
s’établit de la sorte, un rapport qui pourra se perpétuer, être appliqué alors même 
qu’un terme de la relation (le moyen) serait différent. Par exemple, les modifica-
tions « infligées » par Beethoven à la sonate ne touchant, professionnellement par-
lant, que les compositeurs de son temps ou ses successeurs immédiats, cependant 
que l’esprit du même Beethoven (celui de quatuors) qui modèle la forme selon une 
impulsion dramatique, marquera Bartók lui-même dont moyens seront, pourtant, 
ceux du XXe siècle2. 

                                                        
1 Même si des Wagner avaient invoqué le chromatisme gésualdien, ce n’est guère la musique du 

prince de Venosa qui aurait pu être la cause directe de leur évolution dans ce sens. C’est le cas 
limite des extrêmes qui se touchent. Mais, d’être ainsi projeté dans l’actualité, ce n’est point le 
chromatisme – autrement dit le moyen – qui en soit responsable, la nature de ce dernier étant diffé-
rente chez chacun des deux compositeurs : fonctionnelle chez Wagner, porté vers la sensibilité 
chez Gesualdo. C’est encore l’attitude envers les moyens (dont je me propose de perler tout à l’heure) 
qui sert de lien entre les deux époques : liberté l’égard de la tonalité, déjouant les lois de la cohé-
sion par manque de sentiment tonal (Gesualdo) : sursaturation tonale, tout au contraire, chez Wagner. 

2 Autre exemple : la tonalité – moyen – trouvaille cristallisée en synthèse avec l’esprit polyphonique 
chez Bach, représentait sans doute un excellent filon à faire valoir dont ont bénéficié en premier 
lieu ses héritiers de droit, ses fils. Mais, ils ont dû avoir probablement marre de cette polyphonique 
qui « faisait vieux genre », en sorte qu’ils se mirent à cueillir, isolé, le fruit tentant de la tonalité, 
en lui créant une autre ambiance propice, l’homophonie. Tonalité = ardente nouveauté pour ce 
temps-là ! Eh bien, en quoi cet aspect moderne de la création bachienne du XVIIe siècle peut-il 
réclamer le qualificatif d’actuel dans le contexte des préoccupations de composition de certains 
créateurs du XXe siècle, notamment celle de Schönberg, Webern et leurs disciples lorsqu’ils élabo-
raient une théorie de l’atonalité, en la concrétisant dans le cadre de leur œuvre ? Compte tenu du 
fait que la réponse doit comprendre un écart de quelques siècles et le changement permanent des 
moyens, la réponse se situe au-dé là de leur analyse et par conséquent vise plus haut. Ainsi, il ne 
s’agit plus de la tonalité chez Bach, mais du remue-ménage qu’elle a provoqué dans la façon dont 
un polypho-niste peut concevoir la musique. Remue-ménage qui, ici, signifie ordre. Car pour 
Bach, faire de la polyphonie, tout en tenant compte des critères fonctionnels de la tonalité, c’est 
amplifier l’étendue de son contrôle sur la structure, contrôle qui prévoit la coordination de plu-
sieurs (sinon de presque tous les) paramètres horizontaux et verticaux. Les idées de Bach se proje-
tant sur l’écran du Temps rencontrent, de ce fait, dans un point d’interférence, une attitude semblable 
chez certains des compositeurs du XXe siècle qui, eux aussi, partent dans leurs œuvres d’un con-
trôle lucide exercé sur un nombre amplifie de paramètres, bien que leur manière d’agir soit autre 
(précisément par la tech-nique de l’organisation sérielle). Nous voici dès lors tentés d’enchaîner : 
tout comme la tonalité, le système sériel dodécaphonique de Webern, considéré sous l’aspect de la 
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« Aimez-vous Brahms ? » Même si j’en raffolais, la question me concerne moins en 
tant que compositeur des années ‘76, car je n’y trouve pas, de ce point de vie, mes 
vérités3, telles qu’elles me sont, par contre, suggérées (partiellement, sans doute,  
– afin de limiter mes exemples seulement au passé de la musique européenne – car 
mes vérités sont aussi ailleurs) par des Obrecht, des Bach ou des Enesco. Pourquoi 
justement Enesco, ce compositeur dont certaines pages, surtout celles d’une pre-
mière période portent encore l’empreinte, si l’harmonie est analysée à part, d’un 
romantisme duquel Brahms aussi fut tributaire ? 

  

                                                                                                                                        
technique, a dépassé – pour l’avoir vécu – son moment de gloire créatrice et ne saurait mener 
aujourd'hui qu’au cul-de-sac épigonique … Le même phénomène pourtant, analysé non plus 
comme moyen mais comme prin-cipe libérateur et bien organisé (libérateur de la tonalité d’une 
part et même c’e la série d’autre part, à l’aide de tronçons et dispersions) ne pourra toutefois que 
donner encore bien du fil à retordre à ceux qui trouveraient, par exemple, dans ces tronçons, de 
« mini-échelles » modales … Revenons cependant à Bach : la musique de XXe siècle, croyant 
avoir conquis le droit d’être structurées d’après un schéma préétabli, se rappelle que l’absolu ne 
saurait être qu’aspiration pour notre condi-tion humaine et que la musique, en tant que dépendante 
de nous, ne saurait, non plus, qu’aspirer vers l’absolu, tout en demeurant soumise au particulier et, 
celui-ci, de son côté, soit mis au hasard (hasard plus ou moins contrôlé et légiféré par le calcul des 
probabilités ou dépendant des réactions des interprètes, etc.). Que représente, par exemple, Bach 
pour le créateur de musique aléatoire ? Celui-ci pourra, sans doute, invoquer le maître de Saint-
Thomas improvisant à l’orgue (d’une manière pas tout à fait au goût de ses « supérieurs »), car il 
arrive que ce bon-papa Noël de Bach a plus d’un tour dans sa besace, comme des cadeaux utiles 
pour chacun … Mais, en transgressant ce nouveau point d’interférence, n’oublions pas qu’au-delà 
de ces aspects actuels – appelons-les pragmatiques (dans le sens d’un rendement presqu’immédiat) 
– il existe une contemporanéité en soi (permanente). Complexe, contenant tous les autres degrés de 
la notion, elle est à même de satisfaire à tous. Condition minimale : que chacun soit pourvu d’une 
certaine compréhension (redondance) envers le langage du créateur ; et même si le compositeur 
était contraint en tant que créateur d’user de quelqu’exclusivisme dans son œuvre (décision du 
choix), il n’oubliera pas, espérons-le, combien cette position est relative. Surmontant la condition 
discrète, il méditera non seulement aux aspects isolés qu’il compte tirer d’une autre œuvre suivant 
ses préoccupations immédiates (ses « point d’interférence »), mais aussi au rayonnement absolu de 
cette œuvre. Et, pour toucher aux extrêmes, si Bach représente du chinois pour certaines tribus 
perdues dans la jungle, il n’est, par contre, non seulement un exemple ou un argument pour tel ou 
tel type de compositeur, mais une vérité intrin-sèque. 

3 non, pour le moment; peut-être, oui, une certaine d’années si jamais je continuais, alors, à faire de 
musique … 
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Plan du travail 

 

II Actualité de Georges Enesco pour le compositeur de la fin du XXe siècle 

II.0. Alors, pourquoi donc Enesco ? Serait-ce à cause de son indiscutable paternité 
spirituelle ? Oui, sans aucun doute. Seulement, discuter et argumenter cette affirma-
tion suffiraient pour former un chapitre à part. De plus, sur la pyramide constituée 
par les multiples traits d’une œuvre – aptes d’être analysés, bien que cette analyse 
ne puisse, elle aussi, s’effectuer qu’à différents degrés, disons, hiérarchiques –, 
la spiritualité du compositeur se situe au sommet… Par rapport aux sphères de 
l’intérêt contemporain, la spiritualité d’Enesco serait son passeport à travers les 
siècles, le XXe y compris. Mais l’ambition de ces lignes est plus modeste : elles se 



 Myriam Marbe 345 
 Georges Enesco, notre contemporain 

 

proposent seulement de définir l’actualité de Georges Enesco pour le compositeur 
des années `70 de notre siècle. 

II.1.0. Essayons, pour commencer, de tracer un vague croquis de ce qu’a été ce XXe 
siècle (aventure risquée entre toutes, puisque chaque affirmation comporte son 
double négatif !) Essayons, quand même : 

Il a été une réaction contre le romantisme : néo-classicisme (manqué comme pers-
pective), positivisme, lucidité ; explication : siècle de la science ; conséquence : 
formes concentrées et épurées. 

C’est aussi le siècle de la vitesse, d’où une nouvelle sensibilité, recherchant – 
comme nécessaires – les chocs, les contrastes ; partant, le concept du son musical 
s’élargit jusqu’au bruit. 

Puis, c’est aussi une redécouverte du romantisme, non pas en tant que courant 
caractéristique d’une certaine époque, mais comme une constituante psychologique 
permanente, nécessaire et capable de coexister aux côtés des autres. 

Réapparition des formes amples, des structures denses. Exacerbation de l’expres-
sionisme, mais aussi paisible contemplation … Lucidité et hasard, intellectualisme 
et même temps que culte de la sensation … C’est tout cela à la fois… Si on tente de 
dresser le bilan, on risque de se retrouver, perplexe, tel l’écolier qui se verrait obligé 
d’additionner des pommes et des poires … Y a-t-il néanmoins un facteur commun ? 

Adressons-nous, dès lors, aux moyens. Issus, à leurs époques, de systèmes se tar-
guant d’être exclusifs et incompatibles, on découvre (une fois dépassée la méfiance 
que produit ce genre d’absolutisme) certaines osmoses. Elles se manifestent dans le 
fait que, des positions situées aux antipodes, naissent justement des manières de 
s’exprimer semblables – certes, à une nuance près – comme par exemple : 
–  le Sprechgesang de Schönberg : 

–  le parlando du récitatif de type populaire introduit (tout comme la liberté 
d’improvisation et le rubato) par les compositeurs du Sud-Est européen notam-
ment ; 

–  l’utilisation d’un spectre de timbres vocaux et instrumentaux élargies sous 
l’effet de la musique électronique ou délivré – grâce à l’improvisation – de la 
servitude à la notation traditionnelle, celle-ci étant trop peu nuancée sous le 
rapport du timbre. 

Bien mieux, les systèmes eux-mêmes, une fois cristallisés, se débarrassent de leurs 
armures étanches, en favorisant l’évolution et commençant à se servir des moyens 
des autres ou même à s’interpénétrer en ce qui concerne les principes. 

La cause – aussi bien que la conséquence de cette émancipation – en est l’invention 
créatrice. Il faut, toutefois, reconnaître l’aspect tant soit peu négatif de cette multi-
tude d’éléments, déroutante parfois à force d’être non-coordonnée. 
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II.2.0. L’invention créatrice ne cesse de nos jours de grandir par suite de l’attitude 
compétitive caractérisant certains esprits créateurs et de l’inédit des résultats qui en 
découlent ; surtout, grandit-elle comme un effet de l’élargissement des sphères 
d’intérêt de la musique. Car il s’agit non seulement d’une fusion entre zones musi-
cales (ancestrale, populaire, extra-européenne), mais, bien plus, d’une fusion entre 
différents arts et diverses disciplines scientifiques. 

II.3.0. Dans ce contexte où presque tout est apte à devenir « de la musique » (voire 
même des moyens extra musicaux), où même des systèmes situés hors la musique 
(mathématiques, philosophiques) sont susceptibles, grâce à leur vocation générali-
satrice, d’« organiser »4 le matériel musical, le problème radical du créateur n’est 
plus tellement celui de choisir, mais celui d’établir le «pourquoi» d’une œuvre, de 
trouver l’idée directrice qui exige par elle-même l’emploi de telle ou telle structure 
et, implicitement, les moyens adéquats. Cela rappelle un peu la « parabole du gre-
nier » de Pierre Schaeffer ! 

II.3.1. Ainsi, quelle que soit l’origine du (des langage(s) choisi (s), les combinai-
sons auxquelles il (ils) est (sont) soumis, l’homogénéité de l’œuvre sera le résultat 
d’une opération en profondeur de l’idée génératrice, agissant au niveau de l’enten-
dement sémantique. Idée génératrice qui se débarrasse volontiers – ou, parfois, se 
conserve tout juste comme un point de départ – de ce qui ordinairement est attribué 
comme propre à un langage certain. Elle est par contre à même de nuancer ces 
langages jusqu’à leur inculquer un potentiel d’expressivité inédite dans le contexte 
nouveau. 

II.3.2. Cela étant, il est difficile dans ces cas d’établir des démarcations nominales 
précises concernant les composantes d’une œuvre musicale de ce genre (d’ailleurs, 
la terminologie musicale elle-même – et, j’oserais dire, la terminologie artistique en 
général, souffle d’une certaine relativité, ce qui s’explique par nature même de 
l’art). Mais, ce qui me semble important c’est le fait que les éléments que je viens 
de désigner par le terme de « composantes » (pour ne pas risquer des confusions 
terminologiques) ne sont soumis à une hiérarchie créatrice ; tout au contraire, ces 
éléments s’interpénètrent et se conditionnent réciproquement. Ainsi, pour reprendre 
l’homogénéité, il me semble que la précision qui s’impose porte sur le fait que la 
réduction au même dénominateur de plusieurs langages dans le cadre d’une œuvre 
unitaire n’est possible que dans certaine conjoncture structurale, propre seulement 
à l’œuvre en cause ou, tout au plus, à une catégorie d’œuvres issues d’un méca-
nisme créateur similaire. De là, la difficulté pour chacune de ses œuvres (ou classes 
d’œuvres). Mais, nous en reparlerons plus loin. 

                                                        
4 Même s’ils aboutissent à affirmer la non-organisation, c’est quand même donner une règle de 

conduite … 
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III Correspondance des traits de composition actuels chez Georges Enesco 
et particulièrement dans la 1ère Sonate pour piano 

III.1.0. Demeurons pour le moment au stade de la discussion de la métamorphose 
des moyens et cherchons-en le point commun chez Enesco. Or, il arrive que l’œuvre 
d’Enesco, dont le germe se trouve dans la confrontation des mentalités de deux 
siècles différents et de deux zones géographiques, également différentes, présente 
précisément au premier abord, tout au moins celui d’une analyse descriptive, cet 
aspect que l’on pourrait appeler « hétéroclite ». Cependant, dès qu’elle est envisa-
gée dans sa totalité et examinée en profondeur, elle se révèle fortement unitaire et 
originale. Loin d’être un paradoxe, cette affirmation nous incite à tenter de la rac-
corder au point de départ de cette aventure analytique, à savoir à l’idée que pour le 
compositeur des années ‘70 la notion de langage étant devenue très large (plusieurs 
langages peuvent en effet de nos jours coexister tant et si bien que pris ensemble ils 
finissent par constituer un seul langage), le problème qui se pose est précisément 
celui de trouver la liaison syntactique propre à tous ces éléments constitutifs, par-
fois disparates. 

Il est intéressant pour le théoricien de constater non seulement le résultat intégral, 
mais de suivre pas à pas le processus de la métamorphose, de chercher à découvrir 
de quelle manière le sens de tel ou tel langage peut se transformer – mis dans un 
contexte nouveau – jusqu’à aboutir à une autre sphère de l’entendement. Pour cette 
périlleuse incursion dans la sémantique musicale, nous nous proposons d’étudier la 
1ère Sonate pour piano en Fa dièse mineur de Georges Enesco, écrite en 1927. 
Pourquoi justement ce choix ? 

Dans l’ensemble de l’œuvre énescienne, la création de cette sonate se place à un 
moment décisif de l’évolution de son style, c`est-à-dire après l’achèvement d’une 
période dédiée aux symphonies amples, après les tâtonnements du premier Quatuor 
à cordes (contenant déjà les promesses des changements futurs) et – sans jamais se 
départir des permanentes préoccupations vouées al l’opéra Œdipe – tout juste avant 
la cristallisation de sa 3ème Sonate piano et violon. C’est à cette dernière que la pre-
mière Sonate pour piano est étroitement reliée, par des mouvements lents, aux débuts 
presque pareils et, en tous cas, par une ambiance générale équivalente. Ce qui cons-
titue le fait saisissant, c’est que – contrairement à l’habitude du compositeur de faire 
suivre selon le système traditionnel les différentes parties d’une œuvre à plusieurs 
mouvements –, dans la 1ère Sonate pour piano, l’Andante – d’ailleurs le plus réalisé 
en tant qu’unité de conception stylistique – est situé à la fin, tel un aboutissement de 
l’évolution antérieure et en même temps comme une – porte ouverte sur l’avenir … 
Voici donc un œuvre où la transformation constitue précisément sa raison d’être, 
une œuvre d’autant plus apte, par conséquent, à exemplifier notre thème. 

III.1.1. Tout naturellement, les premières incursions analytiques dans la musique 
d’Enesco ont fait valoir, surtout, ses composantes structurales – soit sur le plan du 
langage (comme par exemple : chromatique-diatonique, tonal-modal, etc.), soit sur 
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celui du style (influence de Wagner, de Fauré, présence de quelques traits néo-
classiques et, sans doute, l’esprit folklorique). Des éléments qui semblent, au pre-
mier coup d’œil (notamment si ce coup d’œil se veut académique. . .), incompa-
tibles. N’oublions toutefois pas que le processus de la création consiste, entre 
autres, dans un choix opéré parmi les éléments d’un répertoire existant et dans leur 
combinaison inédite. Prenons, par exemple, le cas d’un compositeur qui « œuvre-
rait » dans le cadre du système tonal. Pour celui-ci, le répertoire comprend (parmi 
d’autres éléments) la multitude d’accords devenus signes, c’est-à-dire des relations 
(de sons, dans ce cas) pourvues d’une signification certaine par suite des capacités 
fonctionnelles respectives. Leur choix doit impliquer des combinaisons prévisibles 
dans le cadre des lois respectives, autrement dit des attractions fonctionnelles. Mais, 
à la réflexion, nous finirons par convenir qu’à- un moment donné non seulement les 
composantes de la musique (sons, accord, etc.) constituent les objets d’un réper-
toire, mais aussi certains ouvrages (ou plutôt des fragments d’ouvrages) finis, 
appartenant à des styles différents. Ces fragments deviennent par conséquent des 
entités ayant la valeur d’un signe et leur raccord dans le cadre du processus créateur 
peut être gouverné par des lois syntactiques nouvelles, autres que celles qui étaient 
propres à chacun d’eux. Le nouveau contexte figuratif à son tour, attribuera, par un 
processus de réfléchissement, des sens nouveaux au signe initial. Pour illustrer 
notre affirmation, voyons l’exemple dont le mécanisme créateur est le plus simple : 
le collage musical. 

On remarque ainsi qu’une configuration composée à l’aide de fragments (encore 
qu’appartenant au même système, par exemple au système tonal, disons Beethoven, 
Sarasate, etc.) est la résultante d’autres principes de composition que de ceux qui 
sont caractéristiques de chacun des fragments (dans notre cas : les lois harmoniques 
et formelles de la musique homophonique), puisqu’aussi bien la raison d’être de 
leur combinaison est autre. Ainsi : de brèves suggestions des fragments choisis – 
telles des éclairs dans le vague brouillard d’un « broum » instrumental, électro-
nique, etc. – sont à même d’évoquer le mécanisme de la mémoire, alors que leur 
emploi côte à côte insolite, brutal, est apte de suggérer une fresque de la diversité 
des caractères humains. Dans chaque cas, le fragment initial acquiert des significa-
tions nouvelles; par exemple, la musique de Sarasate, alors même qu’e1le vient de 
sortir d’un andante beethovénien rempli de noblesse5, est à même de traverser la 

                                                        
5 Si mes remarques s'adressent au collage musical en général, je ne puis toutefois ne pas avouer que 

tout en écrivant ces lignes je pensais surtout à l’œuvre Le crible d'Eratosthène d'Anatol Vieru: 
extraits de Sarasate faisant bon ménage avec le Clair de lune de Beethoven ainsi qu’avec d’autres 
ouvrages musicaux, certains contemporains. Chaque auteur, assimilé à un numéro premier, revient 
avec la fréquence caractéristique du numéro respectif, loi structurale qui a d’ailleurs déterminé le 
titre de l’œuvre de Vieru. Je me suis permis cette petite incursion analytique justement parce 
qu'étant plus détaillée, elle est apte à témoigner en faveur des idées déjà exprimées, non seulement 
par une œuvre véritable, mais aussi par le propre point de vue du compositeur au sujet de ladite 
œuvre : en effet, bien que non favorable au collage musical, Anatol Vieru a tout de même choisi 
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voie tout en nuances qui passe de la malice au ridicule, pareillement à cette nostal-
gique (auto)-ironie qui teinte le début de Tristan, cité par Debussy dans son 
« Golliwog’s Cake Walk » de Children’s Corner. 

A l’égard du collage, en tant que style, en tant que but en soi d’une œuvre, j’oppose 
de sérieuses réticences, bien que toutes subjectives, l’estimant en quelque sorte 
rudimentaire et mécanique. Comme technique néanmoins, ce dosage esthétique peut 
acquérir une portée plus généreuse suivant l’intention de l’idée – certes plus com-
plexe – à laquelle il se subordonne. Pourtant, ce n’est pas pour discuter de sa valeur 
que je viens de mentionner la modalité du collage, mais plutôt parce que je consi-
dère que son apport esthétique principal a été d’illustrer de manière pratique – et par 
conséquent de la rendre plus frappante – la grande sphère qui peut renfermer la 
notion « d’objet sonore ». C’est cela, d’ailleurs, qui constitue l’idée que je voudrais 
que l’on retienne. 

III.1.2. Dans le cas d’Enesco, le processus est infiniment plus subtil. L’idée est la 
même : Wagner -Fauré -folklore (pour nous borner seulement à quelques-unes des 
composantes principales qui forment la base sur laquelle s’appuie sa musique) peu-
vent coexister sans risquer de trop gros contrastes sous le rapport du style, puisque 
selon la manière de voir de nos jours, on admet des configurations musicales réu-
nissant des éléments qui ne seraient chaotiques qu’envisagés l’un à côté de l’autre, 
mais qui, assemblés par une syntaxe nouvelle (bien qu’ici le terme de « syntaxe » 
me paraisse pourtant insuffisant) forment une unité apportant un sens nouveau. 

Le côté subtil dans tout cela c’est que chez Georges Enescu, Wagner-Fauré-folklore 
ne sont pas de simples objets disparates qu’à un moment donné le compositeur se 
soit décidé à souder dans le cadre d’une certaine œuvre, mais représentent des styles 
qui lui sont propres soit par l’origine (le folklore), soit par sa culture (Wagner-
Fauré), ces derniers étant assimilés, grâce aux affinités du compositeur, au même 
degré que ses traits originaires. Par conséquent, il est plus indiqué de parler non pas 
d’un style Wagner, mais plutôt d’une attitude wagnérienne qui, sur le plan tech-
nique, correspondrait au chromatisme et à la densité, alors que sur le plan de 
l’expressivité, elle répondrait à ce côté anxieux, tourmenté de l’âme – et, implicite-
ment, de la musique – de Georges Enesco. Étant une attitude, devenue par ailleurs 
organique, elle sera soumise à l’évolution opérée par l’âge, aussi verrons-nous le 
compositeur, dans ses œuvres de maturité, faire un nouvel usage, d’après des cri-
tères nouveaux, des douze demi-tons, et cela comme une continuation toute natu-
relle du chromatisme des jeunes années – tout comme l’ontogenèse répète la phylo-
genèse. 

                                                                                                                                        
délibérément cette modalité (pour cette œuvre) pour démontrer justement la relativité du langage à 
ce moment d'évolution générale de la musique. 

 « objet sonore » – notion prise' ici dans le sens élargi. 
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De même pourrait-on parler de l’évolution du trait « Fauré », lequel lors même que 
la période de maturité de l’artiste l’épure, puisqu’à cette époque harmonies ou écri-
tures fauréennes ne se retrouvent plus. Elle persiste toujours dans cette importante 
caractéristique de sa musique : la discrétion, l’estompe dont il foutre tous les élans, 
et qui conviennent si bien à un tempérament qui, pour fougueux et tourmenté qu’il 
soit, ne saurait en même temps s’extérioriser qu’avec noblesse et prudence extrême. 

En ce qui concerne le folklore – il est difficile de tracer en quelques gros traits la 
trajectoire qui relie les premiers emprunts rhapsodiques et la synthèse des décan-
tations essentielles. Mais, on ne peut s’empêcher d’insister sur le fait que, pour 
Enesco, ce trait, fortement prononcé, fût comme la clef de voûte de sa personnalité : 
le folklore représentant pour l’artiste bien plus qu’un simple langage – une attitude 
spirituelle, le fond natif de ses conceptions, – toutes les autres influences ne furent 
pas acceptées telles quelles, mais assimilées, transfigurées, subordonnées à ce 
« liant ». Attitude non conformiste par excellence qui eut comme première consé-
quence une aptitude innovatrice dans le domaine de la musique moderne. Car, en 
effet, la reconnaissance de certains courants (de sa plus grande actualité à- un mo-
ment donné de l’histoire musicale, comme par exemple le sérialisme dodécapho-
nique) – sans, toutefois, les emprunter tels quels – a eu pour résultat une transgres-
sion du concept et de l’époque. Bien mieux, cette aptitude innovatrice est tributaire 
du folklore aussi par ses suggestions, tant de correspondants le prouvant dans le 
cadre de la musique contemporaine. Mais, la relation Enesco-folklore doit surtout 
être envisagée sous le signe de son sens suprême – celui d’avoir été un havre de 
pureté, une zone de réponses essentielles. 

Loin d’entraver le délicat processus que nous nous sommes proposés de faire valoir, 
le caractère organique et évolutif des composantes stylistiques d*Enesco –c’est-à-
dire, précisément, leur coexistence dans le temps et leur soumission permanente aux 
commandements d’une personnalité créatrice – n’ont fait que rendre plus facile au 
compositeur la découverte des lois syntactiques nouvelles, les plus adéquates et les 
plus efficaces. 

III.1.2. a. Pour le prouver, reprenons maintenant cette 1ère Sonate pour piano en Fa 
dièse mineur, premier mouvement, que nous avons considérée comme l’un des 
exemples les plus éloquents : suivons, en effet, les expositions thématiques et 
remarquons, en même temps, que le deuxième thème n’est en somme qu’une légère 
variation de la transposition à la quinte du premier, mais qu’à sa reprise ce second 
thème apparaît complètement transfiguré, quand bien même les relations interval-
laires et tonales ne manquent pas de correspondre. L’exemple suivant nous le 
prouve6: 

                                                        
6 Voir aussi : Myriam Marbe, Varietatea tematică şi unitatea structurală in lucrări de cameră de 

Enescu, dans « Muzica », n° 15, le 5 mai 1965, p. 22; George Enescu, Monografie, Editura Acade-
miei, Bucureşti, 1971, p. 533–537. 
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Le IVe degré haussé et le IIe degré baissé par des procédés de chromatisme dans le 
cadre du Ie thème (fa dièse avec si dièse et sol bécarre), s’établissent comme des 
degrés constitutifs (caractéristique lydienne et, dans l’ordre, frigienne) dans le IIe 
thème et celui-ci, délivré de l’obligation de certaines solutions (elles-mêmes tar-
dives) et bénéficiant du traitement indépendant des degrés respectifs, se permet par 
un changement de mode de les rendre diatoniques. 

De la sorte, la loi d’après laquelle sont réalisées ici les relations est celle de cer-
taines équivalences, à l’aide de quelques facteurs communs : 

T I (A) IVe dgr. à 6 dt. par rapport =  degré haussé dans la tonalité 
à. la tonique   traitée de manière chromatique 

T II (B) IVe dgr. à 6 dt. par rapport  =  degré constitutif dans le mode 
à la finale   chromatique 

T II (B’) IVe dgr. à.5dt. par rapport = degré constitutif dans le mode 
à la finale   diatonique 

Mais tout ceci tiendrait plutôt de la zone d’une micro-esthétique, attendu que cela 
ne concerne qu’une seule des modalités d’articuler la matière musicale. Il serait à 
présent plus intéressant de rechercher le « pourquoi » esthétique général qui, lui, n’a 
jamais cessé d’être la raison maîtresse d’une transformation continuelle, depuis 
« dense-problématique-chromatique » jusqu’aux « simple-achèvement-diatonique ». 
L’envisageant de la sorte, la forme acquise par le second thème à sa reprise ne sau-
rait que désarmer jusqu’au plus puriste des critiques, qui ne pourrait y voir une con-
tradiction de style due au caractère nettement diatonique, populaire, s’opposant à 
celui du début, lequel tenait d’une sphère chromatique Wagner-Skriabine (voire 
même Liszt), mais, plutôt, un accomplissement des plus unitaires. 
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III.l.2.b. Ainsi, la forme-sonate se contente-t-elle d’offrir les matériaux de construc-
tion des deux thèmes et de leur développement, sans se « meubler » toutefois du 
contenu qui, ordinairement, correspond à semblable forme, car le sens que le com-
positeur a imprimé à sa musique est autre. On pourrait ainsi parler d’une « méta-
forrne » ou d’une « superforme ». Dans notre cas c’est comme une flèche dirigée 
dans une direction unique dont la trajectoire, parfois s’ondulant légèrement, ne 
cesserait de monter. 

III.1.3. D’ailleurs, les aveux du compositeur même confirment et amplifient ces 
affirmations. Il me faut, dans ce sens, rendre hommage au compositeur Marcel 
Mihalovici qui m’a confié – après avoir effectué cette analyse – ses discussions 
avec Georges Enesco au sujet du premier mouvement de la Sonate, entretiens dont 
ressort la pensée, combien révélatrice, du musicien. Enesco en niait avec véhé-
mence la forme sonate. Il invoquait, comme principal argument, la permanence du 
premier thème traversant sans relâche tout ce premier mouvement, de même que sa 
recrudescence dans l’ample Coda, où il s’amplifie dans l’esprit d’une « passaca-
glia »7. « Ce n’est pas une sonate, c’est la vie intérieure », disait Enesco ... 

Soutenant l’idée d’une forme sonate, Marcel Mihalovici soulignait l’existence d’un 
thème secondaire qui, fût-il même envisagé sous l’aspect d’une hypostase de varia-
tion du premier, diffère pourtant à tel point de celui-ci (par son expression absolu-
ment nouvelle), dans la reprise notamment, que l’on pourrait le confondre avec un 
nouvel épisode, une « colinda » populaire. A quoi Enesco ripostait en assurant qu’il 
ne s’agissait ni de « colinda », ni de reprise, mais que c’était tout simplement « des 
cloches ». 

Tourments d’une vie intérieure aspirant vers la – paix et la lumière – symbolisés par 
le rayonnement des cloches8 – ne serait-ce pas là, justement, la forme poétique pour 
désigner ce que nous avons dénommé, de manière technique, « transformation pro-
gressive (graduelle) du caractère chromatique vers le caractère diatonique »9 ? Bien 
mieux, cela ne nous dévoile-t-il pas ce « pourquoi » de la transformation perpétuelle 
que tout à l’heure nous nous proposions de trouver ? 

Une remarque encore : 

Enesco, en « substituant » à la forme sonate la « vie intérieure », insistait : « c’est 
du Brahms ». Appeler – brahmsienne une œuvre dont presque – si non tous – les 
facteurs (comme harmonie, rythmes, structure thématique etc.) ont dépassé les 
caractéristiques du compositeur romantique, c’est affirmer une conception très libre 

                                                        
7  La comparaison avec la passacaglia appartient à Anatol Vieru. 
8 Cette modalité qui se retrouve aussi dans la musique d’Enesco est probablement due aux facteurs 

associés à son enfance. 
9 En précisant qu’on ne peut restreindre le processus seulement au niveau des échelles tonales-

modales, le rythme, l’écriture, etc. y contribuent également. 
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quant au rapport langage signification. Un peu à rebours, sans doute, on est des lors 
tenté de faire la comparaison avec notre première démonstration: 
–  la, la constante c’était le fragment bien défini du point de vue du style, tandis 

que le changement visait l’entendement sémantique (si ledit fragment était 
placé dans un autre contexte); 

–  ici, c’est le style qui change (plus d’harmonies brahmsiennes), mais ce qui se 
perpétue jusqu’à garder le nom du style de provenance – c’est le sens émotionnel. 

Inversement, la reprise du deuxième thème, clairement définie (dans notre con-
ception) comme étant de style diatonique populaire, n’est pas considérée par le com-
positeur comme une « colinda », mais comme un jeu de cloches. On revient ainsi dans 
le domaine des constantes stylistiques qui changent de signification. D’ailleurs, ici, il 
ne s’agit pas tellement de changement de sens que, plutôt, de mutation sur un autre 
plan, les cloches étant le symbole de l’illumination d’un espace intérieur, intime, dont 
les données essentielles sont les mêmes que celles qui agissent chez les créateurs ano-
nymes des « colindas » populaires (c’est cela – et tant d’autres – qui me faisait dire 
tantôt que le folklore représente chez Enesco un état fondamental). 

Ainsi, la relativité des langages, le pouvoir de les soumettre, de les synthétiser grâce 
à une idée directrice, ne sont pas seulement démontrés par l’œuvre, mais encore 
témoignés par les propres aveux du compositeur. Aveux d’autant plus précieux 
qu’Enesco ne s’érigeait jamais en théoricien, qu’il évitait soigneusement d’expli-
quer sa musique (on connait l’aventure que fût la « découverte » des Leitmotive non 
déclarés de l’opéra Œdipe) et qu’encore moins préconisait-il l’emploi de tel ou tel 
système de travail. 

III.2.0. Innovation dans le domaine de la forme. Nous avons insisté jusqu’ici sur la 
modernité de l’articulation du langage musical chez Enesco. Comme il fallait s’y 
attendre – dû à l’étroite relation langage-structure que nous venons de mentionner 
au début de ce travail (II.3.2.), voici qu’une discussion sur la forme est déjà enga-
gée. Il est grand temps à présent de faire quelques précisions : c’est une idée accep-
tée que, de nos jours, la musique pose au créateur non pas le problème de parfaire, 
sous l’effet de l’évolution, un système de formes légué par les prédécesseurs, mais 
de trouver des structures inédites, expression des attitudes conceptuelles nouvelles. 
Or, chez Enesco, l’analyste peut encore surprendre certains éléments tenant des 
formes traditionnelles, telles que la sonate, le lied et autres, mais ces traces ne cons-
tituent souvent (et tout particulièrement dans ses œuvres maîtresses) que le souvenir 
d’une structure formelle possible, le déroulement général de sa musique se subor-
donnant à un autre impératif que celui des formes quelle rappelle. 

III.2.1. Ainsi, de nombreuses analyses précédentes ont eu soin de décrire les déve-
loppements engendrés par la variation perpétuelle d’une même micro-cellule, fait 
qui non seulement caractérise un type aussi singulier que l’esprit cyclique d’Enesco, 
mais en même temps change radicalement le contenu même da concept « thème », 
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le faisant passer de 1’unité bien définie (et, partant, statique) à un enchaînement 
souple soumis à de continuelles transformations. 

III.2.2. Essayons, toutefois, de faire avancer notre raisonnement jusqu’à la source 
première – émotionnelle ou philosophique – et, pour le faire, allons-nous nous per-
mettre cette fois de prendre comme point de départ de notre discussion l’exemple 
même de tout à l’heure. 

III.2.2.a. Tout en écoutant le début du dernier mouvement de la 1ère Sonate pour et 
piano, j’évoquais cet autre début, apparenté et non moins émouvant, du mouvement 
lent de la 3ème Sonate pour piano et violon. Au sujet de ces (relativement) brèves, 
mais si évocatrices, interventions du même motif surgissant ci ou là sur le filon 
ininterrompu d’une pédale légèrement rythmée, je mentionnais une fois, en partant 
d’une remarque de Giulio-Carlo Argan à propos de l’émotion progressive produite 
par la colonne de Brâncuşi, que l’augmentation de l’expressivité au moyen des 
répétitions s’explique par le fait qu’à chaque nouvelle apparition le module devient 
plus dense en signification, attendu qu’une surcharge émotive se produit par le sou-
venir des apparitions antérieures10. 

III.2.2.b. Je suis tentée de reprendre l’exemple en l’envisageant à travers le Temps, 
à travers, certes, le Temps absolu, représenté de manière conventionnelle par la pul-
sation – en principe infinie – de la pédale, sur laquelle se greffent de brefs motifs, 
tels des « éphémérides » (pour employer ce terme utilisé par Anatol Vieru). Ce sont 
des cellules du Temps, que – pour comble du paradoxe – c’est, précisément, leur 
caractère fini dans le Temps qui les rend saisissables par la sensibilité humaine, en 
tant que temps dans une acception courante, concrète ; mais, dans le contexte géné-
ral de leur projection sur l’écran du temps « abstrait », ces cellules tendent à se 
détacher de leur monde concret pour atteindre celui de la révélation absolue. C’est 
là que réside l’essence philosophique de ce qu’Enesco appelle le sentiment poétique 
de la contemplation de « la plaine roumaine dans la nuit », formulation par laquelle 
l’artiste lui-même caractérise cette musique11. 

Sur le plan de la forme, ce fait se traduit par un dosage progressif des espaces où 
apparaissent les « éphémérides », aussi bien que par un mélange des éléments des 
deux plans superposés, de même que par une influence réciproque de ceux-là jusqu’ 
à ce qu’ils finissent par fusionner. Dans ce processus évolutif aussi subtil, qui donc 
reconnaîtrait encore la partie « A » d’un lied ? Ce type de formes préétablies – tel le 
Lied – comporte, en tant que principale caractéristique, la prévision des événe-
ments. Or, non seulement ce qui pourrait être désigné comme la partie « B » fait 
insensiblement son apparition – enveloppé dans le voile mystérieux des métamor-
phoses et des rappels de motifs initiaux – mais, bien mieux, il arrive non pas pour 
ouvrir une nouvelle surface musicale, mais pour continuer le processus d’investiga-

                                                        
10 George Enescu, Monografie, Bucurestí, Editura Academici, 1971, p. 560–562. 
11 Cf. l’interview accordée à Bernard Gavoty pour la Radio-Télévision Française. 
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tion de la question essentielle : le Temps. A présent, la tentative d’opérer une con-
naissance de ce dernier par l’intuition ne fera plus appel à la limitation temporelle 
de cellules s’opposant au fond infini, mais au changement de la fréquence des évé-
nements compris clans certaines zones du temps (dans notre cas des sextolets de 
doubles croches et de triples croches, etc.) ce qui, en augmentant le sentiment de 
relativité de la perception du temps, suggère la dilatation subjective de ce dernier et, 
en même temps, celle de l’espace physique qui, aussi, tente de s’étendre au-delà des 
frontières connues. C’est ainsi que la méditation sur la contemplation «de la plaine 
dans la nuit » se poursuit ... 

On pourrait bien dire, tout en paraphrasant les propos de Dominique Bosseur con-
cernant John Cage12 (quoique l’attitude à l’égard du Temps soit profondément dif-
férente chez les deux compositeurs, de même que la nature de leur état contem-
platif) que le dernier mouvement de la 1ère Sonate pour piano, en accomplissant 
l’expérience temporelle, n’est plus une musique enfermée dans le Temps (autrement 
dit dans un cadre aussi abstrait que dosable), mais une musique-temps, une musique 
qui ne se « situe pas non plus dans le Temps, qui elle-même se fait Temps ». 

IV. Il se peut que pour certains critiques – pour ceux dont les critères d’appréciation 
de la valeur artistique et de la nouveauté qu’un artiste apporte, se bornent au niveau 
très strict du langage employé – Enesco soit demeuré une énigme, un « classique », 
ou quoi d’autre encore ? ... 

Le fait n’aurait rien eu de bizarre vers la moitié de notre siècle, lorsque la multitude 
des courants exigeait une définition de chaque courant et, implicitement, des 
démarcations qui, sans doute, ne manquaient pas non plus d’isoler (voire même, 
parfois, quelque peu arbitrairement) les innovateurs dodécaphonistes, par exemple, 
des compositeurs redevables de la pensée modale d’un Sud-Est européen plus ou 
moins approximatif ou native dans un Orient encore plus lointain ; isolant, pareil-
lement, ceux-là des créateurs de musique concrète, ceux-ci s’opposant à leur tour à 
ceux faisant de la musique électronique, etc. Mais, entretemps, nous avons compris, 
nous autres gens des années ‘70, que Mahler est plus moderne que Richard Strauss 
– bien que, semble-t-il, au niveau strict et apparent du langage (harmonique), ce 
dernier soit plus évolué –, qu’Ives est véritablement notre contemporain en dépit du 
fait qu’au même niveau du langage il soit tout au plus « polytonal »; qu’enfin, 
Bartók, est infiniment plus qu’un « folkloriste » ou qu’un «expressionniste », ou 
encore qu’un « néo-classique », ainsi que l’ont « disséqué » tous ceux qui n’ont pas 
saisi sa vision coordinatrice et foncièrement nouvelle ... 

Ces pensées d’à présent, autant de points de départ pour de nouvelles interprétations, 
me portent à affirmer que l’œuvre d’Enesco elle aussi demeure ouverte, en tant que 
conceptions, et partant, ne peut qu’entraîner vers de toujours nouvelles suggestions. 

                                                        
12 Voir, dans ce sens, Dominique Bosseur, L'expérience du temps chez Cage, dans Musique en jeu, 

Paris, 1970, n° 1, p. 16–22. 



 

 

Myriam Marbe 

La troisième Sonate Pour Piano de George Enesco  
ou le sens de la joie dans la création1 

Les œuvres d’art s’imposent d’elles-mêmes, indépendamment de la biographie des 
créateurs, en dehors et au-delà de la connaissance des circonstances où elles ont pris 
naissance. Cependant, envisagées dans la perspective de la création intégrale d’un 
auteur, les œuvres marquent une véritable biographie spécifique de la biographie 
d’une évolution artistique. 

Essayant une incursion pareille dans la psychologie de la, création énescienne, la 
3ème Sonate pour piano, op. 24 semble jouer un rôle à part. 

Toutefois, avant d’aborder ce problème, il convient de nous rappeler quelle est, en 
général, la place qui revient à la musique de chambre dans l’œuvre intégral de 
Georges Enesco. Le rapport entre celle-ci et la musique symphonique se présente 
comme extrêmement équilibré durant la première phase créatrice, durant la jeunesse 
du compositeur. Puis, à partir de 1905, pour culminer de 1919 à 1921, l’accent se 
pose sur le genre symphonique, les trois symphonies du maitre datant de cette 
période. Ce n’est qu’après qu’apparaissent le premier Quatuor à cordes (en 1921) et 
la première Sonate pour piano, (en 1924), bien que les deux s’inscrivent dans des 
genres à l’égard desquels, en tant qu’interprète, Enesco avait déjà, longtemps avant, 
manifesté une profonde affinité. 

Serait-ce qu’Enesco aura attendu pour les aborder que, tout premièrement, se 
déverse son « trop-plein » romantique si généreux que l’emploi d’un ample appareil 
vocal-symphonique rend pathétique – un noble pathétisme devenu semble-t-il encore 
plus vif dans les circonstances de la première guerre mondiale? Ou bien serait-ce 
qu’il aura jugé que seules les années de la maturité d’un créateur soient dignes ces 
deux genres raffinés de la musique de chambre – le quatuor et la Sonate instrumen-
tale ? 

Et, dans le même temps, cet abord tardif – voire même remis, ainsi que l’atteste un 
propre témoignage du compositeur au sujet de cette 1ère Sonate pour piano qu’il 

                                                        
1 Erschienen in: Simpozion George Enescu 1981 (Veröffentlichung zum George Enescu Symposium 

1981), Bukarest 1984, S. 373–379. 
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avait promise à un pianiste dix-huit ans avant de la composer – ne dévoile-t-il pas, à 
la fois, le drame d’Enesco qui, étant aussi interprète, devait s’arracher à la création 
musicale au profit de son activité concertante ? 

Ou bien – et c’est encore une question que nous nous posons – cette orientation vers 
la concentration de la musique de chambre serait-elle un contrepoids à la pro-
blématique si complexe de son Œdipe – l’opéra qui tant le préoccupa aux cours de 
la dite période, pratiquement depuis 1921 (l’année de son premier Quatuor à 
cordes) et jusqu’en 1931 ? 

Toujours est-il qu’avec Œdipe, c’est le genre de la musique de chambre qui, à partir 
de 1921 et jusqu’à la fin de ses jours, va marquer l’évolution du compositeur, les 
points culminants des cristallisations stylistiques de sa création, dans des œuvres 
devenues des ouvrages de référence comme le sont sa 3ème Sonate pour piano et vio-
lon op. 25 (en 1926), son deuxième Quatuor à cordes, op. 22 (en 1951) et sa Sym-
phonie de chambre, op. 33 (en 1955). 

La première œuvre avec laquelle Enesco revient à la composition après, revient à la 
composition après l’irrépétable parachèvement de la 3ème Sonate pour piano et vio-
lon, est la 3ème Sonate pour piano composée autour de 1934. Enesco a donc attendu, 
près de huit ans après l’achèvement de la 3ème Sonate pour et violon et piano avant 
d’écrire une nouvelle sonate ! Entre temps, vers 1931, il avait aussi fini de compo-
ser l’Œdipe. Entamer un nouvel ouvrage signifiait donc évincer non pas seulement 
le handicap d’une perfection – celle de le la 3ème Sonate pour piano et violon – mais 
encore celui d’un autre accomplissement – l’opéra Œdipe ! Or, voici qu’Enesco les 
vainc tous deux, il marque le pas avec désinvolture, avec joie, en réattaquant, sans 
complexes, mais pour la durée d’un instant seulement, une zone claire, d’une tenue 
classicisante, dans un traditionnel et non moins réussi Ré majeur. (Précisons toute-
fois qu’après l’expérience modale réalisée entre temps, ce Ré majeur de la Sonate 
ne pouvait demeurer schématiquement vide; il lui fallait, normalement, s’enrichir de 
demi-tons et tout, particulièrement d’allusions modales, et culminer dans la perfec-
tion stylistique d’expression du second mouvement au travers duquel court et se fait 
sentir le fil de la liaison entre les chefs-d’œuvre précédant la Sonate et ceux qui 
vont suivre). 

Revenons néanmoins au « néoclassicisme » du début de la Sonate : un musicien dis-
tingué comme Ştefan Niculescu se plaisait à y voir aussi une nuance préclassique du 
type de la musique de Scarlatti. Sans aucun doute, c’est d’une attitude spirituelle 
qu’il peut être question et non d’une copie stylistique. 

Malgré tout, on ne saurait ne pas être intrigués par ce retour à un esprit classicisant 
à ce moment de son évolution créatrice où la 3ème Sonate pour piano apparait 
comme le premier ouvrage composé après Œdipe et après la 3ème Sonate pour piano 
et violon. Des débats autour de cet aspect pourraient peut-être contribuer à une 
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meilleure compréhension de la vérité dans la musique énescienne, qu’il faut chercher 
au-delà des critères de langage envisagés isolément et des « partis-pris » de style. 

Ce Ré majeur – suggestion tonale tonifiante, positive, présente et dans la Toccata et 
dans la Bourrée de la 2ème Suite pour piano de 1903 – marque avec vigueur le 
« Vivace con brio » de la 3ème Sonate pour piano auquel le compositeur ajoute aussi 
l’indication « giocoso ». Qu’a donc signifié la joie de ca début envisagée dans la 
perspective de la création intégrale d’Enesco ? 

Elle a pu être l’élan qui lui avait été nécessaire pour sortir peut être de ce qui avait 
l’air d’être une impasse en manière de composition ... 

Elle a pu, aussi, signifier le répit nécessaire que s’accorde de temps en temps 
n’importe quel créateur, la détente, le respiro en fait de composition, concrétise par-
fois dans une œuvre s’approchant davantage du divertissement musical ou em-
ployant des modalités expressives déjà expérimentées. 

Elle a pu, enfin, signifier un échelon supérieur de simplification vers l’expression 
epuree et mure, telle qu’elle va se manifester dans la 2ème Sonate pour violoncelle 
et piano en Ut majeur op. 26 qui lui succédera tout de suite, en 1935. 

Ces trois hypothèses correspondent à la position de la 3ème Sonate pour piano, 
op. 24 dans l’évolution artistique du maitre et, tout autant, elles pourraient l’expli-
quer. Ce qui nous semble significatif c’est le fait qu’Enesco ait choisi cette musique 
pour rompre son silence, qu’il ait écrit une troisième sonate pour piano alors que 
dans son esprit se trouvât déjà, et même depuis plus – longtemps, une deuxième 
Sonate en Mi bemol – inscrite par ailleurs en tant que telle, de sa propre main, dans 
la liste de ses opus, mais qu’il n’est pas arrivé à coucher sur le papier. 

Or, cette fois-ci, à ce moment du chemin créateur d’Enesco, il ne peut être question 
d’un manque de temps – de ce temps que le compositeur était d’habitude forcé de 
ravir à l’interprète –, car les témoignages et la correspondance de l’année 1934 par-
lent d’une étape moins pleine de concerts, sans tournées, et même si l’extraction des 
parties de l’opéra Œdipe signifiait sans doute un travail de grande exigence, ce 
n’était quand même pas un travail conceptuel entraînant une tension de l’esprit. Et 
pourtant … voici que dans ce contexte dirions-nous propice aux bilans composition-
nels et à la réalisation d’ouvrages conçus ou seulement ébauches précédemment et 
qui n’attendaient que l’instant de détente pour être mêmes à bonne fin, Enesco pré-
fère attaquer une œuvre nouvelle, mais une œuvre de « tonte gaîté » – écrira-t-il à 
Edmond Fleg – « tellement en contradiction avec l’atmosphère ou elle est enclose ». 

Quelle était donc cette « atmosphère » – à tout prendre pesante – laquelle se réfère 
le compositeur ? 

Sans doute, le mauvais état de santé de sa future épouse Marie Cantacuzène, mais – 
aussi le sien si l’on tient compte de la réponse qu’il fit alors à un sondage de la 
revue Le Monde musical : « Je ne suis pas si mal puisque je viens de pondre une 
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nouvelle sonate pour piano, que je dédie à Ciampi. Paris n’aura pas l’ennui de me 
voir ce printemps mais je le menace sérieusement la saison prochaine. Et je compte 
noircir encore quelques pages de papier réglé d’ici là ». 

Ainsi, en interférant pour un instant la biographie exclusive d’une création musicale 
et celle du créateur on a, une fois de plus, la révélation du peu d’ « automatisme » 
qui gouverne les réactions d’un artiste et, au contraire, de l’importance des nom-
breux filtres qui les épurent, les transforment et peut-être même les ajournent 
jusqu’à l’heure de l’accomplissement final de l’œuvre. 

Dès lors, envisagée à travers ce prisme, la Troisième Sonate pour piano d’Enesco que 
nous étions tentée de considérer comme « le répit du démiurge », nous apparaît en 
réalité comme un témoignage de la force de transgression du créateur, une preuve 
de vigueur morale et de noblesse d’âme, propres à lui faire dépasser, par l’art, sa 
condition humaine. 

Aussi, en cette heure du centenaire d’Enesco, dirigeons-nous vers son œuvre musi-
cal tout entier, plus sages, plus avertis et, par l’entremise de sa musique, com-
prenons que la sagesse est également une dimension de l’art. 

(En français par Colette Ghimpeţeanu) 

 



 

 

Myriam Marbe 

Unvermeidliche Zeit 
Ein schöpferisches Bekenntnis1 

Nach dem Johannesevangelium war im Anfang das Wort, und das Wort war bei 
Gott, und Gott war das Wort. 

Kann man sich das Wort als Janus mit einem Doppelantlitz vorstellen, das die uner-
hörte Verbindung zwischen dem Absoluten und unserem menschlichen Schicksal 
herstellt? Denn wenn das Absolute (Gott) außerhalb der Zeit existiert, bedeutet die-
ser Beginn des Johannesevangeliums eigentlich die Aufhebung der Zeit, das heißt, 
dieser unvermeidlichen Dimension unseres menschlichen Schicksals, die nur an 
dieses Schicksal geknüpft existieren kann. Ich erinnere mich daran, als ich sehr 
klein war, vier oder fünf Jahre vielleicht, in einem Alter, in dem man in aller 
Unschuld an Schutzengel und an das zukünftige Leben glaubt, hat mich der Gedanke 
an den Tod nicht erschreckt, weil ich die Hölle nicht allzu ernst nahm, sondern ich 
sah mich schon im Paradies, nachdem ich eines Tages meinen Aufenthalt auf dieser 
Erde beendet hätte. Aber auch im Paradies beunruhigte mich die Idee der Ewigkeit, 
gerade wenn ich abends in meinem molligen Bett lag, klammerte ich mich sehr fest 
an die Gitterstäbe und biss die Zähne zusammen, während ich dachte: Und das dau-
ert, und das dauert noch länger, – und noch länger ... und das hört niemals auf ... 
wohin? Denn ich konnte dieses Problem, das mir über den Kopf wuchs, nur mit 
meiner Lebenserfahrung beurteilen und einordnen: die Zeit, die vergeht. Und erst 
viel später – vor allem durch die Philosophie des Maimonides – habe ich begriffen 
(oder glaubte ich zu begreifen), dass die Zeit, die an die Schöpfung, also an das 
Leben, geknüpft ist, nicht mehr existiert, wenn das Leben verschwindet: die Ewig-
keit wäre ein Zustand und nicht ein fortwährender Prozess. 

Ebenfalls im Alter von vier bis fünf Jahren suchte ich einige Töne auf dem Klavier 
zusammen, indem ich eine „compozita“ machte, eine Bezeichnung, die in meiner 
kindlichen Sprache eine Komposition bedeutete. Meine Mutter, Musikerin und Pia-
nistin, versuchte, mir etwas Klavierunterricht zu geben, was ich mit Vergnügen 
annahm, weil ich die Sinnlichkeit der Klänge (später die der Harmonien) liebte, 

                                                        
1 Veröffentlicht in: MusikTexte, Zeitschrift für Neue Musik 56, Mainz 1994, S. 33. 
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aber doch immer behauptete, dass ich nicht Pianistin, sondern Komponistin werden 
wollte. 

Aber es geht hier nicht darum, zu beurteilen, ob ich meinen Kindheitswunsch erfüllt 
oder nicht erfüllt habe. Ich wollte sagen, dass ich beim Durchforsten meiner Erin-
nerung mir darüber klar werde, dass diese Kindheitsprobleme der Zeit und des 
Absoluten – ernste Probleme, auch wenn sie naiv gestellt waren – gleichzeitig mit 
meinen Vorstellungen von der „Komponistin“ aufkamen. Sicher hatten die wenigen 
Töne, die ich auf dem Klavier zusammensuchte, nichts mit der unendlichen Zeit, 
der „unvermeidlichen Zeit“, der „wiedergefundenen Zeit“, dem „überzeitlichen 
Gold“ zu tun, mit der Zeit, sei sie abstrakt oder konkret, meiner zukünftigen Werke! 
Aber trotzdem, vielleicht lag ihr Keim, da diese Vorstellungen gleichzeitig in 
meinem Bewusstsein erwachten, bereits in jener Zeit. 

Meine erste Sonate für Klavier von 1956 ist, glaube ich, das einzige meiner Werke, 
das eine existenzielle Angst ausdrückt: auf ein völlig verzerrtes Finale folgt eine 
Coda von unerbittlicher Schlichtheit. Danach steht ein doppelter Taktstrich, der 
keine Hoffnung mehr lässt. 

Die Unumkehrbarkeit des Todes erscheint auch in der rumänischen Volksdichtung, 
die ich für den Anfang meines Rituals für den Durst der Erde benutzt habe: in einer 
Anrufung an die Erde, die sich mit Vorhängeschlössern verschließt, deren Schlüssel 
für immer verloren bleiben. Aber auf diese Anrufung folgen kindliche Freuden-
schreie, dann Jubelrufe, danach ein Augenblick von großer innerer Eindringlichkeit, 
wie eine offenbarende Kraft. 

Dieses Werk und alle, die darauf folgen, enden nicht mit ihren letzten Klängen, 
sondern bleiben offen (und ohne endgültigen Taktstrich). 

Offen wofür? Da die Antwort komplexer ausfällt, möchte ich mit einem Bekenntnis 
anfangen, das recht paradox erscheinen mag: In dem Moment, in dem ich ein neues 
Werk anfange, weiß ich besser, was ich weglassen soll, als was ich mir erlauben 
kann, zu benutzen. Zu Beginn eines schöpferischen Prozesses eine negative Grund-
lage zu haben, voller Zweifel und kritischer Fragen, erleichtert die Dinge kaum. 

Der Philosoph Mircea Eliade spricht von den Völkern, die auf der Kulturstufe ihrer 
Stammesentwicklung geblieben sind: für den Bewohner einer im Ozean verlorenen 
Insel bedeutet das Fischen mit einer Stange das Nachbilden der ursprünglichen 
Handlung eines Gotts, der „in illo tempore“ diese Art, einen Fisch zu fangen, vor-
gegeben hatte. Indem er die Geste des Gotts nachbildet, glaubt der Fischer, mit dem 
Gott selbst eins zu werden. Und ich füge hinzu: Er ist sich seiner Sache sicher, er 
hat keinerlei Zweifel, und das trägt zur Präzisierung seiner Handlung bei. 

Aber wir sind von Problemen überhäuft, die umso größer sind, als es sich um die 
höchste Gabe handelt, die uns geschenkt worden ist: die der Kreativität. Entspricht 
dies dem Gefühl von Verantwortung, von Demut? 
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Was mich betrifft, ist es für mich nicht leicht gewesen zu akzeptieren, dass ich zur 
Vollendung des schöpferischen Akts nur über eine Sprache verfüge, die durch den 
Raum und die Zeit bedingt und begrenzt ist, diese unvermeidliche Zeit. 

Das erklärt auch in gewisser Weise meine Schwierigkeit, eine stilistische Entschei-
dung zu treffen (ich habe das bereits bekannt). Schließlich bin ich mit mir überein-
gekommen, dass die einzige Sprache, über die wir verfügen, die zeitliche ist, gebun-
den an unser menschliches Schicksal, und dass die Schönheit im schöpferischen 
Akt des Menschen gerade darin liegt, dass er mit seinen vergänglichen Mitteln 
sogar das Unaussprechliche ausdrücken kann! 

Ja, meine Werke sind offen, gerade damit das, was ich ausdrücken wollte, an diese 
andere Schwelle gelangt – gemäß der Lehre des anfänglichen Worts: absolut und 
zeitlich zugleich ... 

 



 

 

Myriam Marbe 

Licht und Freude1 

Ich hätte nie daran gedacht, nach Olivier Messiaens Tod etwas zu sagen. Für mich 
war Messiaen der ewige Zeitgenosse, genau wie Shakespeare für Jan Kott. Und in 
diesem Sinne mochte ich jetzt sprechen. 

Messiaen überzeugt und bezaubert besonders durch seine Musik. Und mit dieser 
Behauptung beginne ich zu erzählen, was Messiaen für mich bedeutete. Jeder muss 
seine eigene Wahrheit haben und diese Wahrheit immer klarer und reicher vorbrin-
gen. Dafür muss man sich anderen gegenüberstellen, sich mit ihnen vergleichen, 
von ihnen lernen. Meine Generation hat in der Mitte des Jahrhunderts versucht, ver-
schiedene neue technische und, gleichzeitig, neue stilistische Richtungen zu finden. 
Wie immer, wenn etwas Neues definiert werden muss: Je rigoroser das System und 
seine Formulierung war, desto mehr glaubten wir, den richtigen Weg gefunden zu 
haben. 

Mir war dies alles aber viel zu wenig. Ich wusste, dass die Systeme und Erklärun-
gen allein, auch wenn sie sehr begründet und schön sind, nicht dazu ausreichen, ein 
Kunstwerk zu schaffen. Sie sind absolut notwendig, aber sie können überhaupt 
nicht die einzige Motivation oder gar ein Alibi für ein Werk sein. Nachdem ich ein-
mal die Orientierungen und Mittel (mehr oder weniger) beherrschte, wurde es des-
halb für mich zu einer Art Zwangsvorstellung, die Beziehung mit dem Schöpferi-
schen zu entdecken, zu erlernen, zu erfühlen. 

So erinnere ich mich in dieser Zeit zum Beispiel an ein Konzert von Louis Armstrong, 
der auf einer Tournee hierher nach Bukarest kam. Aber mein Vorbild wurde Olivier 
Messiaen, der Meister. Wir studierten damals nicht nur seine Kompositions-Systeme 
(zum Beispiel sein Buch Technique de mon langage musical), sondern auch sein 
(unter anderem in Darmstadt entwickeltes) Anliegen, die serielle Ordnung auf alle 
Parameter auszuweiten. 

Was konnte strenger sein? Und doch atmet seine Musik Freiheit und Schönheit: 
erstens, weil er dafür Genialität, die man nicht lernen oder nachahmen kann, besaß, 
und zweitens, weil er diese Beziehung zwischen System und Orientierung einerseits 

                                                        
1 Veröffentlicht in: Musiktexte, Zeitschrift für Neue Musik 45, Mainz 1992, S. 52. 
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und zwischen direkter schöpferischer und künstlerischer Kommunikation anderer-
seits so komplex, so vielfältig konzipierte. (Und das konnte eine Lehre sein!) Als 
„vielfarbig“ hat man seine Musik auch bezeichnet – und sie ist es wirklich, nicht 
nur durch ihre Harmonien oder Tonfarben, sondern besonders auch durch seine Art, 
alle diese Elemente miteinander zu verschmelzen. In diesem Sinn verstehe ich auch 
den Vergleich, den man zwischen seiner Musik und den bunten Kirchenfenstern 
gezogen hat. Wie schön ist jede einzelne Kirchenfensterfigur, aber man sieht sie 
weniger als einzelne Figuren, sondern als Ganzes, als ein Licht, das von Gott 
kommt und zu Gott führt. 

Messiaen ist gläubig. Und seine Musik ist seine Art, Gott zu dienen. Aber die Spra-
che seiner Musik besteht auch aus Vogelgesang und aus musikalischen Symbolen 
der ganzen Welt. Denn Messiaen sprach zu Gott mit der Sprache, die uns in der 
Natur und in der Welt, gegeben wurde. Er hatte Freude an dieser Sprache – so dass 
sein Lob an Gott nicht nur Licht, sondern auch Freude ist. Licht und Freude, die 
Gläubige und Ungläubige gleichermaßen erreicht. 

Ich denke auch an Messiaens musikalische Sprache. Man kann nicht – glaube ich – 
über eine exakte, in Perioden aufgeteilte stilistische Entwicklung sprechen. Ich 
erinnere mich an eine große retrospektive Ausstellung mit Werken von Giacometti. 
Man konnte darin eine überraschende Entwicklung am Anfang seiner Laufbahn 
sehen, aber seit dem Zeitpunkt, an dem er seinen eigenen Stil gefunden hatte, waren 
alle Werke nur noch Variationen derselben Idee und Art. 

Ich muss gestehen, dass ich zugleich begeistert und verwundert war. Die Notwen-
digkeit zur Erneuerung, wie sie zum Beispiel in der Entwicklung von Max Ernst in 
einer gleichzeitigen Ausstellung zu sehen war, kam meinem Temperament mehr 
entgegen. 

Ich habe viel über beide schöpferische Arten nachgedacht und mich gefragt, warum 
ich die Erneuerung suche. Eine Antwort könnte sein, dass die Erneuerung den 
Schöpfer zwingt, kreativ zu sein und nicht sein eigener Epigone, sein eigener aka-
demischer Nachahmer zu bleiben. 

Aber die Kreativität ist da, anwesend auch in dem scheinbar (würde ich sagen) ohne 
Entwicklung verlautenden Variationen-Prozess von Giacometti, bei allen Varianten des 
weißen Vierecks von Malewitsch und, in unserem Fall, bei Messiaen. Bei Messiaen 
fragt man sich nicht, ob ein Werk früher oder später als ein anderes geschrieben wur-
de, oder man zieht nicht – wie zum Beispiel bei Strawinsky – eine Periode einer ande-
ren vor. Messiaen ist immer Messiaen, grundsatztreu und überzeugend. 

Und da wir von Epigonen sprachen: Obwohl sie so stark persönlich ist, kann seine 
Technique de mon langage musical eine wunderbare Kompositionslehre sein, die 
den Komponisten viele Vorschläge und Lösungen in anderen (eigenen) Stilen 
anbietet. So muss man weder seine modalen Skalen, die Tonleitern kopieren, noch 
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seine rhythmischen Formeln, sondern diese Systeme, die Tonhöhen zu strukturieren 
und die Rhythmen zu entwickeln, annehmen und verbreiten. 

Sonst, Vorsicht! kann Messiaens System – wie auch bei Bartóks Kopisten – eine 
Sackgasse werden. Ganz im Gegenteil ist Messiaen aber das Vorbild eines Meisters 
der Kreativität. 

Bukarest, 13. Juni 1992 

 



 

 

Myriam Marbe 

Brief an G. Gronemeyer 
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Vollständiges Werkverzeichnis von Myriam Marbe. 

1950 Colind pentru voce şi pian, text: Tudor Arghezi 
 Colind für Stimme und Klavier, Text: Tudor Arghezi 
 Colind pour voix et piano, texte: Tudor Arghezi  
 Colind for voice and piano, text: by Tudor Arghezi 

1952 Într’o dimineaţă, Suită pentru copii, publicată cu titlul: Din lumea copiilor, 
 Suită pentru micii pianişti 
 I. Povestea ploii, II. Dormi păpuşă! III. Povestea ceasului, IV. Basm,  
 V. Hai la joacă! 
 An einem Morgen, Suite für Kinder, veröffentlicht unter dem Titel:  
 Aus der  Kinderwelt, Suite für kleine Pianisten 
 I. Die Geschichte des Regens, II. Schlaf, Puppe! III. Die Geschichte der 
 Uhr, IV. Märchen, V. Auf zum Spiel! 
 Dans un matin, Suite pour enfants, publiée sous le titre: Du monde des 
 enfants, Suite pour de petits pianistes 
 I. L'Histoire de la pluie, II. Dors, poupée! III: L'Histoire de l'Horloge,  
 IV. Conte de Fée, V. Alons au jeu! 
 On a morning, Suite for children, published under the title: From the 
 children’s world for little pianists 
 I. The story of the rain, II. Sleep puppet! III. The story of the clock, 
 IV. Fairytale, V. Let's go play! 
 Editura de stat pentru literatură şi artă (ESPLA), Bukarest 1957 

1952 Suită pentru pian 
 Suite für Klavier 
 Suite pour piano 
 Suite for piano 

1954 Nunta Zamfirei, balet în miniatură pentru orchestră mare 
 Zamfiras Hochzeit, Miniaturballett für großes Orchester 
 La noce de Zamfira, ballet en miniature pour grande orchestre 
 Zamfiras wedding, miniature-ballet for large orchestra 

1954  … de dor piesă pentru oboi şi pian 
 … in Sehnsucht für Oboe und Klavier 
 … en désirant pour hautbois et piano 
 … longing for oboe and piano 
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1954 Trei cântece pentru voce şi pian, texte: George Topârceanu 
 I. Singurătate, II. Vin ţingăncile la crâng, III. Balada unui greier mic 
 Drei Lieder für Stimme und Klavier, Texte: George Topârceanu 
 I. Einsamkeit, II. Zigeunerinnen kommen in den Park, III. Ballade einer 
 kleinen  Grille  
 Trois chansons pour voix et piano, textes: George Topârceanu 
 I. Solitude, II. Les bohémiennes arrivant dans le parc, III. Ballade d’un 
 petit grillon 
 Three songs for voice and piano, texts: George Topârceanu 
 I. Loneliness, II. The bohemians arrive in the park, III. Ballade of a wee 
 Cricket  
 Veröffentlicht in Cântece de tineri compozitori români, Editura Muzicală, 
 Bukarest 1967 

1954 Humorescă pentru violoncel şi pian 
 Humoreske für Violoncello und Klavier 
 Humoresque pour violoncelle et piano 
 Humoresque for violoncello and piano 
 in: Muzica, Bukarest, Supl. Nr. 11–12, (1954) 

1954 Cioca boca pentru două voci egale pentru copii, text: Ştefan Tita 
 Cioca boca für zwei gleiche Kinderstimmen, Text: Ştefan Tita 
 Cioca boca pour deux voix égales d‘enfants, texte: Ştefan Tita 
 Cioca boca for two equal children’s voices, text: Ştefan Tita 
 in: Muzica, Bukarest, Nr. 6, 1954 

1955 Hora de hâtru pentru voce şi pian, text: Tudor Arghezi 
 Die Hora [Kreistanz] des Verunstalteten für Stimme und Klavier, Text: 
 Tudor Arghezi 
 Hora [Danse en cercle] du déformé pour voix et piano, texte: Tudor 
 Arghezi 
 The Hora [Rounddance] of the deformed for voice and piano, text: Tudor 
 Arghezi 

1955 Peste vârfuri trece luna, cântec pentru cor de copii şi pian,  
 text: Mihai Eminescu 
 Über die Gipfel zieht der Mond, Lied für Kinderchor und Klavier,  
 Text: Mihai Eminescu  
 Sur le cîme du montagne passe la lune, chanson pour chœur d’enfants et 
 piano, texte: Mihai Eminescu 
 Above the mountain tops the moon passes, song for children’s choir and 
 piano, text: Mihai Eminescu 

1955 Sonata pentru violă şi pian 
 Sonata für Viola und Klavier 
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 Sonata pour viola et piano 
 Sonata for viola and piano 

1956 Sonata pentru pian in memoriam Florica Muzicescu 
 Sonata für Klavier in memoriam Florica Muzicescu  
 Sonata pour piano in memoriam Florica Muzicescu  
 Sonata for piano in memoriam Florica Muzicescu  
 Editura Muzicală, Bukarest 1966 und 1969 

1956 Cine – cine? pentru cor de copii, text: Paul Aristide 
 Wer – wer? für Kinderchor, Text: Paul Aristide 
 Qui – qui? pour chœur d’enfants, texte: Paul Aristide 
 Who – who? for children’s choir, text: Paul Aristide 

1957 Cântecele ploii pentru cor de copii şi pian, texte: Nina Cassian 
 1. Plouă 2. Dormi păpuşă! 3. Ceasul 4. Ce spune ploaia 5. Hai la joacă! 
 Regengesänge für Kinderchor und Klavier, Texte: Nina Cassian 
 1. Es regnet 2. Schlaf, Puppe! 3. Die Uhr 4. Was uns der Regen sagt  
 5. Geh spielen! 
 Chansons de la pluie, pour chœur d’enfants et piano, textes: Nina Cassian 
 1. Il pleut 2. Dors poupée ! 3. La montre 4. Ce que nous dit la pluie 
 5. Allez  jouer! 
 Rainsongs for children’s choir and piano, texts: Nina Cassian 
 1. It is raining 2. Sleep puppet! 3. The watch 4. What the rain is telling us 
 5. Go and play! 

1957 Psalm cântec pentru voce şi pian, text: Tudor Arghezi 
 Psalm Lied für Stimme und Klavier, Text: Tudor Arghezi 
 Psalm chanson pour voix et piano, text: Tudor Arghezi 
 Psalm song for voice and piano, text: Tudor Arghezi 

1957 Denie cu clopot cântec pentru voce şi pian, text: Tudor Arghezi 
 Denie mit Glocke Lied für Stimme und Klavier, Text: Tudor Arghezi 
 Denie avec cloche chanson pour voix et piano, texte: Tudor Arghezi 
 Denie with bell song for voice and piano, text: Tudor Arghezi 

1957 Preludiu-Coral-Final pentru pian 
 Präludium-Choral-Finale für Klavier 
 Prélude-Choral-Finale pour piano 
 Prelude-Choral-Finale for piano 

1957 Profilul unui ţărm pentru voce şi pian, text: Ştefan Augustin Doinaş 
 Strandprofil für Simme und Klavier, Text: Ştefan Augustin Doinaş 
 Profile de la plage pour voix et piano, texte: Ştefan Augustin Doinaş 
 Beach-profile for voice and piano, text: Ştefan Augustin Doinaş 
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1958 Glas de toamnă, cântec pentru voce şi pian, text: Adrian Maniu 
 Herbststimme, Lied für Stimme und Klavier, Text: Adrian Maniu 
 Voix d’automne, chanson pour voix et piano, texte: Adrian Maniu 
 Autumns-voice, song for voice and piano, text: Adrian Maniu 

1958 Noapte ţărănească, cantata pentru cor şi orchestră,   
text: Cicerone Theodorescu 
 Ländliche Nacht, Kantate für gemischten Chor und Orchester,  
Text: Cicerone Theodorescu 
Nuit campagnard pour chœur mixte et orchestre,  
texte: Cicerone Theodorescu 
 The pastoral night, for mixed choir and orchestra,  
text: Cicerone Theodorescu 
Bukarest, Editura Muzicală 1974 
UA: 1. März 1960, Bukarest: Chor und Filmorchester,  
Leitung: Paul Popescu 

1959 Odihnă [Motto: Timpul nu stă să ne-aştepte] pentru cor, text: C. Olarin 
 Varinata a) cor mixt 4 voci 
 Varianta b) cor mixt 2 voci (simplificată) 
 Ruhe [Motto: Die Zeit wartet nicht auf uns] für Chor, Text: C. Olarin  
 Variante a) für vierstimmigen gemischten Chor 
 Variante b) für zweistimmigen gemischten Chor (vereinfacht) 
 Repos [Motto: Le temps ne s’arrête pas pour nous attendre] pour chœur, 
 texte: C. Olarin 
 Variante a) pour chœur mixte à quatre voix 
 Variante b) pour chœur mixte à deux voix (simplifiée) 
 Quietness [Motto: Time does not stand still waiting for us] for choir,  
 texte: C. Olarin 
 Version a) for mixed choir with four voices 
 Version b) for mixed choir with two voices (simplified) 

1959 in memoriam, pe baza unui material din 1953, piesă lirică pentru oboi, doi 
corni, tam-tam, timpani, celestă, pian şi orchestră de coarde 
in memoriam, auf einem Material von 1953 basierend, lyrisches Stück für 
Oboe, zwei Hörner, Tam-Tam, Pauken, Celesta, Klavier und Streich-
orchester 
in memoriam, basé sur un material de 1953, pièce lyrique pour hautbois, 
deux cors, tam-tam, timbales, celesta, piano et orchestre à cordes 
in memoriam, based on material from 1953, lyrical piece for oboe, two 
horns, tam-tam, timpani, celesta, piano and string-orchestra 
UA: 27. Februar 1962, Bukarest; Ärzteorchester, Leitung: Mircea Cristescu 

1959/61 Trei Coruri, texte: Dumitru Corbea şi versuri populare  
 a) Bădişor depărtişoru, b) Fată frumoasă, c) Mândrã floare-i norocul 
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 Drei Chöre, Texte: Dumitru Corbea und rumänische Volksdichtung  
 a) Mein Gesell von weitem her, b) Das schöne Mägdlein, c) Grünes 
 Blättchen, grüner Kern (Übersetzungen von Klaus Kessler) 
 Trois chœurs, textes: Dumitru Corbea et textes populaires  
 a) Le compagnon de loin b) La belle fille c) Foliole vert, graine vert  
 Three choirs, texts: Dumitru Corbea and traditional Romanian poetry  
 a) The Companion from far away b) The beautiful girl c) Little green leaf, 
 green kernel 
 Editura Muzicală, Bukarest 1972 

1959 Suită de coruri 
 a) August (cor mixt, text: Ilie Constantin), b) Cântec de belşug/Cântec de 
 chef (cor bărbătesc şi solo, text: Paul Aristide), (c) Dragi îi sînt inimii 
 mele … (cor mixt, text: Dimitru Corbea) d) Ecoul (cor de femei şi sopran 
 solo, text: de Paul Aristide), e) La cîmp (cor de femei pe trei voci, text: 
 Paul Aristide), f) Poemul mîinilor (cor mixt, text: Paul Aristide) 
 Chorsuite 
 a) August (gemischter Chor, Text: Ilie Constantin), b) Erntedanklied / 
 Trinklied (Männerchor mit Solo, Text: Paul Aristide), c) Lieb sind mir die, 
 die mir nah am Herzen sind … (gemischter Chor, Text: Dumitru Corbea),
 d) Das Echo (Frauenchor mit Sopran-Solo, Text: Paul Aristide),  
 e) Auf dem Feld (dreistimmiger Frauenchor, Text: Paul Aristide),  
f) Das  Gedicht der Hände (gemischter Chor, Text: Paul Aristide) 
 Suite de chœurs 
 a) August (chœur mixte, texte: Constantin), b) Chanson de fête des 
 récoltes/Chanson à boire (chœur d’hommes avec solo, texte: Paul 
 Aristide), c) Ceux qui sont proches de mon cœur me sont chers ... (chœur 
 mixte, texte: Dumitru Corbea), d) L’écho (chœur de femmes avec soprano-
 solo, texte: Paul  Aristide), e) Sur le champ (chœur de femmes à trois voix, 
 texte: Paul Aristide), d) Le poème des mains (chœur mixte, texte: Paul 
 Aristide) 
 Choir-suite 
 a) August (mixed choir, text: Ilie Constantin), b) Thanksgiving-
 song/drinking-song (men’s choir and solo, text: Paul Aristide), c) Dear to 
 me are those who are close to my heart … (mixed choir, text: Dumitru 
 Corbea), d) Echo (women’s choir with soprano-solo, text: Paul Aristide),
 e) On the field (women’s choir with three voices, text: Paul Aristide),  
 d) The Poem of the Hands (mixed choir, text: Paul Aristide) 

1959 Balada ziselor mărunte şi Balada doamnelor din vremea de odinoară 
 pentru voce şi pian, texte: François Villon, traducerea: Romulus Vulpescu 
 Ballade der kleinen Dinge und Ballade der Damen anderer Zeiten für 
 Stimme und Klavier (Texte: François Villon, Übersetzung: Romulus 
 Vulpescu) 
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 Balade de bagatelles journaliers et Balade de femmes d’autres temps pour 
 voix et piano (textes: François Villon, traduction: Romulus Vulpescu) 
 Ballad of small talk and Ballad of the women of other times for voice and 
 piano (texts: François Villon, translation: Romulus Vulpescu) 
 Veröffentlicht in: Lieduri de compozitori români contemporani, Editura 
 Muzicală, Bukarest 1963 

1959 Inscripţie pe un mormânt şi Inscripţie pe un inel pentru voce şi pian (texte: 
Tudor Arghezi) 
 Inschrift auf ein Grab und Inschrift auf einem Ring für Stimme und Klavier  
(Texte: Tudor Arghezi)  
Inscription sur un Tombeau et Inscription sur un anneau pour voix et piano 
(textes: Tudor Arghezi) 
Inscription on a Grave and Inscription on a Ring for voice and piano  
(texts: Tudor Arghezi) 

1960 Piese pentru pian (lucrare didactică) 
 Werke für Klavier (didaktisches Werk) 
 Pièces pour piano (composition didactique) 
 Works for piano (didactic composition) 
 Editura Muzicală, Bukarest 1962 
 Daraus: Allegro, in: Neue rumänische Klaviermusik, Köln, Edition Gerig 
 (1971) 
 Das störrische Eselein, in: Rumänische Klavierminiaturen für Kinder und 
 Jugendliche, Edition Peters Nr. 9634, Leipzig 1976 

1961 Sonata pentru clarinet şi pian 
 Sonate für Klarinette und Klavier 
 Sonate pour clarinette et piano 
 Sonata for clarinet and piano 

1961 Muzică festivă, mic divertisment pentru orchestră de coarde, instrumente de 
suflat şi percuţie 
 Festmusik, kleines Divertimento für Streichorchester, Blechbläser und 
Schlagzeug 
 Musique festive, petit divertissement pour orchestre à cordes, instrument à 
vent et percussion 
Festival Music, small divertissement for string orchestra, wind instruments 
and percussion 
UA: 22.1.1964 Arad, Leitung: Tadeusz Krzyżanowski 

1961 Şapte lieduri după Federico García Lorca pentru voce şi pian  
 (text: Federico García Lorca) 
 Cele şase strune, Memento, Scoica, Ghicitoarea chitarei, Orice cîntec, 
 Trasmundo/Copilul mut, Tăcerea 
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 Sieben Lieder nach Federico García Lorca für Stimme und Klavier 
 (Text: Federico García Lorca) 
 Die sechs Saiten, Memento, Die Muschel, Das Rätsel der Gitarre, 
 Irgendein Lied,  
 Trasmundo/Das stumme Kind, Die Stille 
 Six Federico García Lorca chansons pour voix et piano  
 (texte: Federico  García Lorca) 
 Les sept cordes, Memento, Le coquillage, L’énigme du guitare, Quel’que 
 chanson, Transmundo/L’enfant muet, Le silence 
 Seven songs after Federico García Lorca for voice and piano  
 (text: Federico García Lorca) 
 The six strings, Memento, The shell, The mystery of the guitar, Some song, 
 Transmundo/The mute child, The silence 

1963 Ce-a văzut vîntul şi O poveste pentru cor de păpuşi şi cor de femei,  
 texte: Paul Aristide 
 Was der Wind gesehen hat und Ein Märchen für Puppen- und Frauenchor, 
 Texte: Paul Aristide 
 Ce que le vent a vu et Un conte de fées pour chœur de poupées et chœur de 
 femmes, textes: Paul Aristide 
 What the wind has seen and A Fairytale for puppet’s choir and women’s-
 choir, texts: Paul Aristide 
 Veröffentlicht in: Sîntem a ţării Primăvară; Coruri pentru pionieri şi 
 şcolari [Wir sind des Landes’ Frühling; Chöre für Pioniere und Schüler], 
 Editura  Muzicală, Bukarest 1963 

1964 Incantaţie, sonata pentru clarinet, dedicată lui Aurelian Octav Popa 
 Beschwörung, Sonate für Klarinette, Aurelian Octav Popa gewidmet 
 Incantatio, sonate pour clarinette, dediée à Aurelian Octav Popa 
 Incantatio, sonata for clarinet, dedicated to Aurelian Octav Popa 
 Musikverlag Hans Gerig, Köln 1973; Breitkopf & Härtel, Wiesbaden 1973 

1964 Madrigale din lirica japoneză, suită pentru cor de femei (texte: lirica 
 japoneză contemporană)  
 Vară (text: Kitahara Hakushū, traducere: Mihai Beniuc), Cometa (text: 
 Takahama Kyoshi, traducere: Mihai Beniuc), Uimit (text: Takahama 
 Kyoshi, traducere: Mihai Beniuc), Povară preţioasă (text: Ishikaua 
 Tokuboku, traducere: Aurel Gurghianu), După sărut, Epilog (text: Miki 
 Rofu, traducere: Virgil Teodorescu) 
 Madrigale auf japanische Lyrik, Suite für Frauenchor (Texte: zeit-
 genössische japanische Dichtung) 
 Sommer (Text: Kitahara Hakushū, Übersetzung: Mihai Beniuc), Der Komet 
 (Text: Takahama Kyoshi, Übersetzung: Mihai Beniuc), Überrascht (Text: 
 Takahama Kyoshi, Übersetzung: Mihai Beniuc), Wertvolle Last (Text: 
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 Ishikaua Tokuboku, Übersetzung: Aurel Gurghianu), Nach dem Kuss, 
 Epilog (Text: Miki Rofu, Übersetzung: Virgil Teodorescu) 
 Madrigales sur lyrique japonaise contemporaine, suite pour chœur de 
 femmes (textes: lyrique japonaise contemporaine) 
 L’été (texte: Kitahara Hakushū, traduction: Mihai Beniuc), Le commet 
 (texte: Takahama Kyoshi, traduction: Mihai Beniuc), Surpris (texte: 
 Takahama Kyoshi, traduction: Mihai Beniuc), La charge précieuse (texte: 
 Ishikaua Tokuboku, traduction: Aurel Gurghianu), Après le baiser, Epilog 
 (texte: Miki Rofu, traduction: Virgil Teodorescu) 
 Madrigals based on contemporary Japanese lyrics, suite for women’s choir 
 (texts: contemporary Japanese lyrics) 
 Summer (text: Kitahara Hakushū, translation: Mihai Beniuc), The comet 
 (text: Takahama Kyoshi, translation: Mihai Beniuc), Surprised (text: 
 Takahama Kyoshi, translation by Mihai Beniuc), Precious load (text: 
 Ishikaua Tokuboku, translation: Aurel Gurghianu), After the kiss, Epilog 
 (text: Miki Rofu, translation: Virgil Teodorescu)  
 Veröffentlicht in: Cîntec şi madrigal, Coruri pentru voci egale de 
 compozitoti români 
 Editura Muzicală, Bukarest 1966 

1965 Sonata pentru două viole, dedicată părinţilor mei 
 Sonate für zwei Bratschen, meinen Eltern gewidmet 
 Sonate pour deux altos, dediée à mes parents 
 Sonata for two altos, dedicated to my parents 
 Ediura Muzicală, Bukarest 1967; Musikverlag Hans Gerig, Köln 1977; 
 Breitkopf & Härtel Wiesbaden 1973 

1965 Mică suită pentru cor de femei (text: Tudor Arghezi)  
 Dacă vrei să te iubească (Făcătură), La cosit, Creion,  
 Kleine Suite für Frauenchor (Text: Tudor Arghezi) 
 Wenn du willst, dass er dich liebt (Zauberspruch), Beim Sensen, Bleistift 
 Petit suite pour chœur de femmes (texte: von Tudor Arghezi)  
 Si tu voeux qu’il t’aime (faire de la magie), Couper à la faucille, Le crayon 
 Small Suite for women’s choir (text: Tudor Arghezi) 
 If you want him to love you (spell), To cut with a Sickle, Pencil 

1965 Anotimp, cântec pentru voce şi pian (text: Ion Negoiţescu) 
 Jahreszeit, Lied für Stimme und Klavier (Text: von Ion Negoiţescu) 
 Saison, chanson pour voix et piano (texte: Negoiţescu) 
 Season, song for voice and piano (text: Ion Negoiţescu) 

1966 Clime pentru mezzo soprană, cor şi ansamblu de cameră  
(text: Ion Negoiţescu) 
Klima für Mezzosopran, Chor und Kammerensemble  
(Text: Ion Negoiţescu) 
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Climat pour mezzo-soprano, chœur et ensemble de chambre  
 (texte: Ion Negoiţescu) 
Climate for mezzo, choir and chamber ensemble (text: Ion Negoiţescu) 

1967 … de aducere aminte cantată pentru cor şi orchestră  
 (text: versuri populare)  
 … in Erinnerung Kantate für Chor und Orchester  
 (Text: rumänische Volksdichtung) 
 ... en se souvenant cantate pour chœur et orchestre  
 (texte: lyrique populaire  roumaine) 
 … in memory cantata for choir and orchestra  
 (text: Romanian traditional popular lyric) 
 Editura Muzicală, Bukarest 1977 
 UA: Bukarest, 5. März 1973, Leitung: Mihai Brediceanu 

1968 Ritual pentru setea pământului pentru 7 sau 14 voci, cor responsorial şi 
 percuţie, texte: versuri populare; dedicat lui Marin Constantin şi corului 
 „Madrigal“. În amintirea tatălui meu Dr. Max Marbe. 
 Ritual für den Durst der Erde für 7 oder 14 Stimmen, Responsorienchor 
 und Schlagzeug, Texte: rumänische Volksdichtung; (Übersetzung: Wolf 
 von Aichelberg)  
 Marin Constantin und dem Chor „Madrigal“ gewidmet. In Erinnerung an 
 meinen Vater Dr. Max Marbe. 
 Ritual pour la soif de la terre pour 7 ou 14 voix, un groupe responsorial et 
 percussion, textes: lyrique populaire roumaine; dediée à Marin Constantin 
 et au coeur „Madrigal“. À la mémoire de mon père Dr. Max Marbe. 
 Ritual for the Thirst of the Earth for 7 or 14 voices, choir of responsory and 
 percussion, texts: based upon folk poetry; dedicated to Marin Constantin 
 and the Choir „Madrigal“. In the  memory of my father Dr. Max Marbe. 
 UA: Bukarest, Juni 1968, Ensemble Lyra, und Zagreb, 13.05.1969 (große 
 Version), Chor Madrigal, Leitung: Marin Constantin 
 Editura Muzicală, Bukarest 1970 (N.B.: Marin Constantin und dem Chor 
 „Madrigal“ gewidmet); Musikverlag Hans Gerig, Köln 1976 (N.B.: dem 
 Vater Max Marbe gewidmet) 

1968 Le temps inévitable pour piano ou piano et bande magnétique 
 (dédiée à Alexandru Hrisanide) 
 Le temps inévitable I (1968), Le temps inévitable II (1968), Clusterstudie I 
 (1969),  Clusterstudie II (1970), Accents – M. P. Chéri et le cruchon 
 (1971)  
 Timpul inevitabil pentru pian sau pian şi bandă magnetică  
 (piesă deicată lui Alexandru Hrisanide)  
 Timpul inevitabil I (1968), Timpul inevitabil II (1968), Studiu de cluster I 
 (1969), Studiu de cluster II (1970), Accente – M. P. Chéri şi ulciorul (1971)  
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 Die Unvermeidliche Zeit für Klavier oder für Klavier und Tonband 
 (Alexandru Hrisanide gewidmet) 
 Die unvermeidliche Zeit I (1968), Die unvermeidliche Zeit II (1968), 
 Clusterstudie I (1969), Clusterstudie II (1970), Akzente – M. P. Chéri und 
 den Krug (1971) 
 The inevitable Time for piano or piano and tape  
 (dedicated to Alexandru  Hrisanide) 
 Le temps inévitable I (1968), Le temps inévitable II (1968), Clusterstudie I 
 (1969), Clusterstudie II (1970), Accents – M.P. Chéri şi ulciorul (1971) 

1969 Jocus secundus pentru cinci instrumentişti (care folosesc percuţie şi efecte 
 vocale) şi banda magnetică ad libitum  
 Jocus secundus für fünf Instrumentalisten (mit Schlagwerk und 
 Stimmeffekten) und Tonband ad libitum 
 Jocus secundus pour cinque instrumentistes (avec percussion et effets 
 vocaux) et bande magnétique ad libitum 
 Jocus secundus for five players (with percussion and vocal effects) and 
 tape ad libitum 

1971 Le temps inévitable, composition graphique pour une musique concertante 
 pour piano et orchestre 
 Timp inevitabil, compoziţie grafică pentru o muzică concertantă pentru 
 pian şi orchestră 
 Die unvermeidbare Zeit, graphische Komposition zu einer konzertanten 
 Musik für Klavier und Orchester  
 The inevitable Time, graphic composition for music in concerto form for 
 piano and orchestra 

1971 Cântece din Şchei pentru cor, texte: versuri populare din zona Şchei, 
Braşov 
Şchei-Gesänge für Chor, Texte: traditionelle Lieder aus Şchei, Braşov 
Chant de Şchei pour chœur, textes: chansons populaires du Şchei, Braşov 
Şchei’s songs for choir, texts: traditional songs from Şchei, Braşov 
(N.B.: Şcheii Braşovului liegt in der Nähe der Stadt Braşov in den 
Südkarpaten) 

1974 Serenada – o mică muzică de soare. Dedicată fiicei mele Nausicaa şi 
 ansamblului de cameră a Filarmonicii „Gheorghe Dima” Braşov, dirijor: 
 Ilarion Ionescu-Galaţi. 
 Serenata – Eine kleine Sonnenmusik. Meiner Tochter Nausicaa und dem 
 Kammerensemble der Kronstädter Philharmonie „Gheorghe Dima” unter 
 der Leitung von Ilarion Ionescu-Galaţi gewidmet. 
 Serenata – un petit musique du soleil. Dediée à ma fille Nausicaa et à 
 l’Ensemble de Musique de Chambre de la Philhamonie de Braşov 
 „Gheorghe Dima” sur la direction d’Ilarion Ionescu-Galaţi. 
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 Serenata – a little sun-music. Dedicated to my daughter Nausicaa and to 
 the chamber music-ensemble of the Braşov Philharmonic Orchestra 
 “Gheorghe Dima”, conducted by Ilarion Ionescu-Galaţi. 
 UA: 29. Juni 1974 Braşov (Kronstadt); Philharmonie „Gheorghe Dima“, 
 Leitung: Ilarion Ionescu-Galaţi 

1974 Fata cu poveşti în palme pentru voce şi ansamblu de cameră (flaut, vioară, 
 violoncel, percuţie, pian şi bandă magnetică), text: Ion Caraion 
 Das Mädchen mit Märchen in den Händen für Singstimme und kleines 
 Kammerensemble (Flöte, Violine, Violoncello, Schlagzeug, Klavier und 
 Tonband), Text: Ion Caraion  
 La jeune fille avec des contes dans les mains pour voix et petit ensemble de 
 chambre (flûte, violon, violoncelle, percussion, piano et bande 
 magnétique), texte: Ion Caraion 
 The girl with fairy tails in her hands for voice and small chamber ensemble 
 (flute, violin, violoncello, percussion, piano and tape), text: Ion Caraion 

1974 Cyclus pentru flaut şi chitară cu percuţie 
 Cyclus für Flöte und Gitarre mit Schlagwerk 
 Cyclus pour flûte et guitare avec percussion 
 Cyclus for flute and guitar with percussion 

1974 Cvinta pentru cor mixt cu campane, texte: Ştefan Augustin Doinaş 
 Die Quinte für gemischten Chor mit Campane,  
 Text: Ştefan Augustin Doinaş 
 La quinte pour chœur mixte avec campane, texte: Ştefan Augustin Doinaş 
 The Fith for mixed choir with campane, text: Ştefan Augustin Doinaş 

1974 Vocabular I – Cântec pentru sopran, clarinet, pian cu clopote preparate 
 Vokabular I – Chanson für Sopran, Klarinette und Klavier mit präparierten 
 Glocken 
 Vocabulaire I – Chanson pour soprano, clarinette, piano avec cloches 
 prépares 
 Vocabulary I – Chanson for soprano, clarinet, piano with prepared bells 

1975 Vocabulaire II – Rhytme pentru trei percuţii 
 Vokabular II – Rhythmus für drei Schlagzeuger 
 Vocabulaire II – Rythme pour trois percussionnistes 
 Vocabulary II – Rhythm for three percussionists 

1975/76 La parabole du Grenier I pentru pian şi clavecin/celestă şi (sau) 
 Glockenspiel şi Campane ad lib., un singur interpret 
 Die Parabel vom Dachboden I für Klavier, Cembalo/Celesta und (oder) 
 Glockenspiel und Campane ad lib., ein Spieler 
 La parable du Grenier I pour piano, clavecin/celesta et (ou) Glockenspiel 
 et Campane ad lib., un seul interprète 
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 The Attic Parabel I for one performer on piano, harpsichord/celeste and 
 (or) Glockenspiel and Campane ad lib., one player 
 In: Muzică pentru clavecin, Editura Muzicală, Bukarest 1985 

1976 Evocări pentru orchestră de coarde cu percuţie 
 Evokation für Streichorchester mit Schlagwerk 
 Evocation pour orchestre à cordes avec percussion 
 Evocation for string orchestra with percussion 

1977 Concert pentru violă şi orchestră dedicată lui Vladimir Mendelsohn 
 I Prologo, II Cadenza, III Aria 
 Konzert für Viola und Orchester, Vladimir Mendelsohn gewidmet 
 I Prolog, II Cadenza, III Aria 
 Concert pour viola et orchestra, dediée à Vladimir Mendelsohn 
 I Prolog, II Cadenza, III Aria 
 Concert for viola and orchestra, dedicated to Vladimir Mendelsohn 
 I Prologue, II Cadenza, III Aria 
 Editura Muzicală, Bukarest 1981 

1977 La parabole du Grenier II pentru ansamblu de cameră cu clavecin 
 Die Parabel vom Dachboden II für Kammerensemble mit Cembalo 
 La parable du Grenier II ensemble de chambre avec clavecin  
 The Attic Parabel II for chamber ensemble with harpsichord 
 Editura Muzicală, Bukarest 1985 

1978 Concert pentru clavecin şi 8 Instrumentişti  
 Konzert für Cembalo und 8 Instrumentalisten 
 Concert pour clavecin et 8 Instrumentistes  
 Concert for harpsichord and 8 instrumentalists 
 Editura Muzicală, Bukarest1985 

1978 Trium pentru orchestră mare (dedicată întregirii României) 
 Trium für großes Orchester (der Wiedervereinigung Rumäniens gewidmet) 
 Trium pour grande orchestre (dediée à la reunion de la Roumaine) 
 Trium for large orchestra (dedicated to the reunion of Romania) 

1978 Chiuituri, pentru cor de copii şi orchestră 
 Skandierte Rufe/Jauchzer für Kinderchor und Orchester 
 Cris des joie/scandés pour chœur d’enfants et orchestre 
 Cries of joy for children’s choir and orchestra 

1978 Chiuituri, variantă pentru cor de copii şi instrumente ad libitum 
 Skandierte Rufe/Jauchzer, Variante für Kinderchor und Instrumente ad 
 libitum 
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Cries de joie/scandés, Variante pour chœur d’enfants et instruments ad 
 libitum 
 Cries of joy, Version for children’s choir and instruments ad libitum 

1979 Les oiseaux artificiels pour narrateur, clarinette, violon, alto, violoncelle et 
clavecin/celesta 
 Păsări artificiale pentru recitator, clarinet, vioară, violă, violoncel şi 
clavecin/celesta 
 Die künstlichen Vögel für Sprecher, Klarinette, Violine, Viola, Violoncello 
und Cembalo/Celesta 
 The artificial birds for narrator, clarinet, violin, alto and 
harpsichord/celeste 

1979 Narratio [a story about one and multiple]  
 for flute, violin and viola with percussion  
 Narratio [o istorie despre unul şi multiplul]  
 pentru flaut, vioară şi violă cu percuţie 
 Narratio [eine Geschichte von dem Einen und dem Vielen]  
 für Flöte, Violine und Viola mit Schlagwerk 
 Narratio [une historie de l’un et le multiple]  
 pour flûte, violon, alto avec percussion 

1979 Souvenir d’un paysage inconnu pour flûte et alto 
 Amintirea unui peisaj necunoscut pentru flaut şi violă 
 Erinnerung an eine unbekannte Landschaft für Flöte und Viola 
 Souvenir from an unknown landscape for flute and alto 

1979 Ecoul unui omagiu pentru vioară şi pian 
 Das Echo einer Hommage für Violine und Klavier 
 L’écho d'un hommage pour violon et piano 
 The echo of an homage for violin and piano 
 In: Piese pentru vioara si pian de compozitori romani  
 [Werke für Violine und Klavier von rumänischen Komponisten], 
 herausgegeben von Liviu Glodeanu, Editura Muzicală, 1979 

1980 Ocolul infinitului mic pornind de la nimic, „Mini-operă“ pentru copii mici 
şi unele instrumente ad libitum. Libretul de Marin Sorescu 
 Im Nichts beginnende Umkreisung der kleinen Unendlichkeit, „Mini-Oper“ 
für Kinderchor und einige Instrumente ad libitum, Libretto von Marin 
Sorescu 
 Le tourment du petit infini en allant de rien, petit-opéra pour chœur 
d’enfants et quelques instruments ad libitum, libretto de Marin Sorescu 
 The encirclement of the small infinity beginning from the nothingness, 
small opera for children’s choir and some instruments ad libitum, libretto 
by Marin Sorescu 
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1981 A doua carte cu Apolodor pentru cor de copii cu instrumente ad libitum, 
texte: Gellu Naum; I Trei prieteni, II Amedeu [Vol. III], III Azi e ziua lui 
Ilie, IV Apolodor, V Mii de note muzicale [Vol. IV], 
în: Cântece şi coruri pentru copii Vol. II-IV, seria Cântaţi cu noi, Editura 
Muzicală, Bukarest 1981/1983 
in Cântaţi cu noi Vol. V se mai află:  
Gîze (1. O lăcustă, 2. Steaua-n iarbă, 3. Miere şi ceară) şi 
Păsări (1. Nici nu-i pasă, 2. Vrăbiile) 
Das zweite Buch mit Apolodor für Kinderchor mit Instrumenten ad libitum, 
Texte: Gellu Naum; I Drei Freunde, II Amedeu [Band III], III Heute ist 
Ilies Geburtstag, IV Apolodor, V Tausend Noten [Band IV] 
in: Cântece şi coruri pentru copii Vol. II-IV [Gesänge und Chöre für 
Kinder Vol. II-IV], Reihe Cântaţi cu noi [Sing mit uns] Editura Muzicală, 
Bukarest 1981/1983  
in Cântaţi cu noi Vol. V außerdem enthalten:  
Insekten (1. Ein Grashüpfer, 2. Der Stern im Gras, 3. Honig und Wachs) 
und 
Vögel (1. Und alles ist ihm egal, 2. Die Spatzen) 
Le deuxième livre avec Apolodor pour chœur d’enfants avec instruments ad 
libitum, textes: Gellu Naum; I Trois amis, II Amedeu (Vol. III),  
III. Aujourd’hui c’est l’anniversaire d’Ilie, IV Apolodor, V. Milles notes 
musicales (Vol. IV) 
in: Cântece şi coruri pentru copii Vol. II-IV [Chantes et choeurs pour 
enfant Vol. II-IV], série Cântaţi cu noi [Chante avec nous] Editura 
Muzicală, Bukarest 1981/1983  
Cântaţi cu noi Vol. V contient aussi:  
Insectes (1. Des sauterelles, 2. L’etoile dans l’herbe, 3. Miel et cire) et 
Oiseaux (1. Et il s’en fiche, 2. Les passereaux) 
The second book of Apolodor for children’s choir with instruments ad 
libitum, texts: Gellu Naum; I Three friends, II Amedeu [Vol. III], III. Today 
is Ilies birthday, IV Apolodor, V Thousend notes [Vol. IV] 
in: Cântece şi coruri pentru copii Vol. II-IV, [Songs and choirs for 
Children Vol II-IV], series Cântaţi cu noi [Sing with us] Editura Muzicală, 
Bukarest 1981/1983  
in addition Cântaţi cu noi Vol. V contains:  
Insects (1. A grashopper, 2. The star in the gras, 3. Honey and wax) and 
Birds (1. And he really does not care, 2. The Sparrows) 

1981 Pavane pastorale aux oiseux I pour clavecin 
 Pavană pastorală cu păsari I pentru cembalo  
 Schäfers Pavane mit Vögeln I für Cembalo 
 Shepard’s pavane with birds I for harpsichord 
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1981 Cvartet de coarde 
 Streichquartett  
 Quatuor à cordes 
 String quartet 

1982 Timpul regăsit pentru sopran (sau tenor), Blockflöte (cu Tam-tam), trei 
viole (cu Glockenspiel), viola da gamba tenor, viola da gamba alto şi 
clavecin 
 Die wiedergefundene Zeit für Sopran (oder Tenor), Blockflöte (mit Tam-
Tam), drei Violen (mit Glockenspiel), Alt-, Tenorgambe und Cembalo 
 Le temps retrouvé pour soprano (ou tenor), flûte à bec (avec tam-tam), trois 
altos (avec Glockenspiel), viola da gamba (alto/tenor) et clavecin 
The time retrieved for soprano (or tenor), recorder (with tam-tam), three 
violas (with Glockespiel), alto viola da gamba, tenor viola da gamba and 
harpsichord 

1982 Concert pentru tenorgambă (sau violoncel) şi orchestra 
 Konzert für Tenorgambe (oder Violoncello) und Orchester 
 Concert pour viola da gamba-tenor (ou violoncelle) et orchestra 
 Concert for tenor viola da gamba (or violoncello) and orchestra 

1983 An die Musik für Alt-Stimme, Flöte und Orgel, Text: Rainer Maria Rilke 
 Odă muzicii pentru alto, flaut şi orgă, texte: Rainer Maria Rilke 
 À la musique – pour alto, flûte et orgue, texte: Rainer Maria Rilke 
 To the music – for alto, flute and organ, text: Rainer Maria Rilke 

1983 Pavană păstorească cu păsari II pentru orgă 
 Schäfers Pavane mit Vögeln II für Orgel 
 Pavane pastorale aux oiseux II pour orgue 
 Shepard’s pavane with birds II for organ 

1983/84 Compoziţii didactice (Problema timpului in muzică; ilustrări pentru diverse 
 instrumente) 
 a) Duo pentru viori cu acompaniament de harpă (1984), b) Studiu în timp 
 pentru clarinet şi pian (1983), c) Trei piese progresive pentru trombon şi 
 pian (1983) d) Sonatina pentru violoncel şi pian (1984) 
 Didaktische Kompositionen (Das Problem der Zeit in der Musik, an 
 unterschiedlichen Instrumenten illustriert) a) Duo für zwei Violinen mit 
 Harfenbegleitung (1984), b) Zeitstudie für Klarinette und Klavier (1983),  
 c) Stücke zunehmenden Schwierigkeitsgrads für Posaune und Klavier 
 (1983) d) Sonatine für Violoncello und Klavier (1984) 
 Compositions didactique (Le problème du temps dans la musique, illustré 
 par instruments divers) 
 a) duo pour deux violons avec accompagnement d’une harpe (1984), b) 
 Etude du temps pour clarinette et piano (1983), c) Trois pièces progressives 
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 pour trombone et piano (1983), d) Sonatine pour violoncelle et piano 
 (1984) 
 Didactic compositions (the problem of time in music, illustrated using 
 different instruments) 
 a) duo for two violins, accompanied by a harp (1984), b) Time-study for 
 clarinet and piano (1983), c) Three progressive pieces for trombone and 
 piano (1983),  
 d) Sonatina for violoncello and piano (1984) 

1984 Cântec [de bucurie] pentru cor de femei, text: Filothei Sin Agăi Jipei din 
 Psaltichia Romănească Anastasimator, Transcriere de Sebastian Barbu-
 Bucur,  
 Gesang [der Freude] für Frauenchor, Text: Filothei Sin Agăi Jipei, nach 
 dem Anastasimatar-Psalterium, Transkription von Sebastian Barbu-Bucur 
 Chant [de joie] pour chœur de femmes, texte: Filothei Sin Agăi Jipei, 
 d'après le Psautier Anastasimatar, transcription de Sebastian Barbu-Bucur 
 The singing [of joy] for women’s choir, text: Filothei Sin Agăi Jipei, after 
 the Anastasimatar Psaltery, transcription by Sebastian Barbu-Bucur 
 Editura Muzicală, Bukarest 1984 

1984 Mädchen ordnen dem lockigen Gott … [Cîntec de belşug] pentru cor de 
femei, flaut (sau clarinet), celesta, tam tam, text: Rainer Maria Rilke 
Mädchen ordnen dem lockigen Gott … [Gesang in Hülle und Fülle] für 
Frauenchor, Flöte (oder Klarinette), Celesta, Tam Tam, Text: Rainer Maria 
Rilke (1984) 
Les filles arrangent le dieu bouclée … [chant d’abondance] pour chœur de 
femmes, flûte (ou clarinette), célesta, tam tam, texte: Rainer Maria Rilke 
The girls arrange the curly god … [song of abundance] for women’s choir, 
flute (or clarinet), celesta, tam tam, text: Rainer Maria Rilke 

1984 Ritual prin jocul copiilor… Numărători, Păsări, Jocuri, Animale, Elemente 
 cosmice pentru trei grupuri corale şi trei grupuri vocale cu percuţie (Montaj 
 din folclorul copiilor extras din Cântece şi jocuri de copii, colecţie îngrijită 
 de Gh. I. Neagu) 
 Ritual durch das Spiel der Kinder … Abzählspiele, Vögel, Spiele, Tiere, 
 Kosmische Elemente, für drei Chorgruppen und drei Vokalgruppen mit 
 Schlagwerk, (Montage aus dem Kinderfolklorebuch Gesänge und Tänze 
 der Kinder, herausgegeben von Gh. I. Neagu) 
 Rituel par le jeu d’enfants … Énumération, L’oiseaux, Jeux, Les animaux, 
 Elements cosmiques pour trois groupes chorales et trois groupes vocales 
 avec percussion, (Montage de folclore d’enfants extrait du Chants et 
 dances d’enfants, édité par Gh. I. Neagu) 
 Ritual through the children’s play … The counting, Birds, Games, Animals, 
 Cosmic elments, for two choral groups, for two vocal groups with 
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 percussion, (montage of traditional childrens poetry from the collection 
 Childrens songs and dances, edited by Gh. I. Neagu) 
 Editura Minerva, Bukarest 1982 

1985 Sonata per due, sonata pentru flaut şi violă 
 I Strigât, II Bocet, III Glasuri 
 Sonata per due, Sonate für Flöte und Viola 
 I Schrei, II Klage, III Stimmen 
 Sonata per due, Sonate pour flûte et piano 
 I Cri, II Thrène, III Voix 
 Sonata per due, sonata for flute and piano 
 I Cry, II Lament, III Voices 

1985 Ritm. Trommelbass pentru trio de coarde şi tom-tom 
Ritm. Trommelbass für Streichtrio und Tom Tom 
 Ritm. Trommelbass, trio à cordes et tambour 
Ritm. Trommelbass for string-trio and tom tom 
 Editura Muzicală, Bukarest 1987 

1985 Des-cântec pentru cvintet de suflători 
 Zaubergesang für Bläserquintett 
 Chant-magique pour quintet à vent 
 Magic song for wind-quintet 

1985 Cvartet de coarde Nr. 2 
 Streichquartett Nr. 2 
 Quatuor à cordes no. 2 
 String quartet no. 2 

1986 [... Atâta] Linişte ciclu de lieduri pentru voce de bas şi pian,  
 texte: Lucian Blaga  
 I Atâta linişte, II Dorul, III Vei plânge mult, IV Mi-aştept amurgul 
 [... So] tiefe Ruhe Liederzyklus für Bassstimme und Klavier,  
 Texte: Lucian Blaga 
 I So tiefe Ruhe, II Die Sehnsucht, III Du wirst viel weinen, IV Ich warte auf 
 meine Dämmerung 
 [... Autant] silence cycle de chansons pour voix basse et piano,  
 textes: Lucian Blaga 
 I Autant silence, II Le désir, III Tu pleureras beaucoup, IV J’attends mon 
 coucher du soleil 
 [… So much] quietness songcycle for bass and piano, texts: Lucian Blaga 
 I So much quietness, II The longing, III You will cry a lot, IV I wait for my 
 sunset 

1986 Sonata per archi pentru orchestră de coarde 
 (adaptare a cvartetului de coarde Nr. 2 din 1985) 
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 Sonata per archi für Streichorchester  
 (Bearbeitung des 2. Streichquartetts aus dem Jahr 1985) 
 Sonata per archi pour orchestre à cordes  
 (variante du 2ème quatuor à cordes du 1985) 
 Sonata per archi for string-orchestra  
 (variant of the 2nd string quartet from 1985) 

1986 An die Sonne für Mezzosopran und Bläserquintett, Text: Fragmente einer 
delphischen Hymne und aus rumänischen Volkslieder 
Către Soare pentru voce şi cvintet de suflători, text: fragmente din 
invocaţia delfică şi după texte populare 
Au soleil pour mezzosoprano et quintet à vents, texte: fragments d’un 
hymne delphique et de textes populaires roumains 
To the sun for mezzosopran and wind-quintet, text: fragments from a 
delphian hymn and traditional romanian lyrics 

1986 An die Sonne. Hymne au soleil für Mezzosopran mit Schlagwerk und 
 Saxophon 
 Către Soare. Imn dedicat soarelui pentru mezzosopran cu percuţie şi 
 saxofon 
 Au soleil. Hymne au soleil pour mezzosoprano avec percussion et 
 saxophone 
 To the sun. Hymn to the sun for mezzosoprano with percussion and 
 saxophone 

1986 Concert pentru Daniel Kientzy, saxofon(e) şi orchestră 
 Konzert für Daniel Kientzy, Saxophon(e) und Orchester 
 Concert pour Daniel Kientzy, saxophone(s) et orchestre 
 Concert for Daniel Kientzy, saxophone(s) and orchestra 
 Editura Muzicală Bukarest 1989 

1987 „After Nau“ Sonate pour orgue et violoncelle 
 „După Nau“ Sonata pentru orgă şi violoncel  
 „Nach Nau“ Sonate für Orgel und Violoncello 
 „D’après Nau“ Sonate pour orgue et violoncelle 
 „After Nau“ Sonata for piano and violoncello 

1987 All the world is a stage … Theatre for (in the order of appearance on the 
 scene) percussion, violin, double-bass, trombone and clarinet 
 Lumea întreagă e o scenă … pentru (în ordinea intrării în scenă) o 
 percuţionista, un violinist, un contrabassist, un trombonist, un clarinetist 
 Tous le monde est une scène… théâtre pour (dans l’ordre d’apparition sur 
 la scène) percussion, violon, contrebasse, trombone et clarinet 
 Die ganze Welt ist eine Bühne … Instrumentaltheater für (in der 
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 Reihenfolge des Erscheinens auf der Bühne) Schlagzeug, Violine, 
 Kontrabass, Posaune und Klarinette 

1988 Lui Nau – cvartet de coarde Nr. 3 
 An Nau – Streichquartett Nr. 3 
 À Nau – quatuors à cordes no. 3 
 For Nau – string-quartet no. 3 

1988 Symphonie No 1 Ur-Ariadna pentru mezzosoprano, saxofon (saxofoane) şi 
 orchestră, texte: Hesiod,  Ovid, Catull, Herder, Nietzsche şi texte 
 populare 
 I Prologos, II Danse du Labyrinthe [sic], der Kranich-Tantz [sic], III Ania, 
 IV Ariadna liberă 
 Sinfonie Nr. 1 – Ur-Ariadne für Mezzosopran, Saxophon(e) und Orchester, 
 Texte: Hesiod, Ovid, Catull, Herder, Nietzsche und rumänische
 Volkslieder 
 I Prologos, II Tanz des Labyrinths, Der Kranich-Tanz, III Ania, IV Freie 
 Ariadne 
 Symphonie No. 1 – Ur-Ariade pour mezzo, saxophone(s) et orchestre, 
 textes de Hesiod, Ovid, Catull, Herder, Nietzsche et de textes populaire 
 roumains 
 I Prologos, II Danse du Labyrinth, Dance de la grue, III Ania (Original), 
 IV Ariadne libérée 
 Symphony No. 1 – Ur-Ariadne for mezzo, saxophone(s) and orchestra, 
 texts: Hesiod, Ovid, Catull, Herder, Nietzsche and traditional romanian 
 lyrics  
 I Prologos, II Dance of the labyrinth, The crane-dance, III Ania, IV free 
 Ariadne 

1989 Contacte pentru clarinet, vioară, violă şi contrabas 
 Kontakte für Klarinette, Violine, Viola und Kontrabass 
 Kontakte pour clarinette, violon, viola et contrebasse 
 Kontakte for clarinet, violin, viola and double-bass 

1989 Dialogi – nicht nur ein Bilderbuch für Christian Morgenstern für Bass-
klarinette, Klavier (beide Instrumente mit Schlagwerk), Rezitator (kann 
durch die Instrumentalisten ersetzt werden),  
Text: Christian Morgenstern 
I Avvertimento (Ukas), II Introduzione (Das Fernklavier), III Sonate (Die 
Schwestern), IV Meditazione, V Scherzo (Fragmente aus „Galgenlieder“ + 
„Der Gingganz“), VI Passacaglia (Gespräch einer Hausschnecke mit sich 
selbst), VII Post Motto 
Dialogi – nu numai o carte cu ilustraţii pentru Christian Morgenstern 
pentru clarinet bas, pian (ambele instrumente cu percuţie), recitator (poate 
fi înlocuit de instrumentişti), texte: Christian Morgenstern 
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I Avertisment (Ukas), II Introducere (Pianul de departe), III Sonata 
(Surorile), IV Meditaţie, V Scherzo (Fragment din „Galgenlieder“ + „Der 
Gingganz“), VI Passacaglia (Conversaţia unui melc cu el însuşi), VII Post 
Motto 
Dialogi – pas seulement un livre ilustré pour Christian Morgenstern pour 
clarinette-basse, piano (tout les deux avec percussion), narrateur (peut être 
substitué par les instrumentistes), textes: Christian Morgenstern 
I Avertissement (Ukas), II Introduction (Le piano de loin), III Sonate (Les 
seures), IV Méditation, V Scherzo (Fragments de „Galgenlieder“ + „Der 
Gingganz“), VI Passacaglia (Conversation d’un escargot avec lui même), 
VII Post Motto 
Dialogi – not only a picture book for Christian Morgenstern for bass-
clarinet, piano (both with percussion), narrator (can be substituted by the 
instrumentalists), texts: Chrsitian Morgenstern 
I Warning (Ukas), II Introduction (The Far-Away-Piano), III Sonate (The 
Sisters), IV Meditation, V Scherzo (Fragments from „Galgenlieder“ + „Der 
Gingganz“), VI Passacaglia (Conversation of a slug with itself), VII Post 
Motto 

1989/90 Farbe und Klang, Liederzyklus für Mezzosopran, Flöte und Cembalo (oder 
Klavier/Gitarre), Texte: Minnesänger, Heinrich Heine,  
Christian Morgenstern 
I Sommerfarben überall (Ulrich von Lichtenstein) 
II Im April (Heinrich von Veldeke) 
III Ich freu’ mich (König Konrad der Junge) 
IV Ich bin mit Recht traurig... (Friedrich von Hansen) 
V Du trüber Tag (Christian Morgenstern) 
VI Wem Gott gibt ... (Ulrich von Lichtenstein), 
VII Lieder! (Fragment) (Christian Morgenstern)  
Culoare şi sunet, ciclu de lieduri pentru mezzosopran, flaut şi clavecin (sau 
pian/chitară), texte: Minnesänger, Heinrich Heine, Christian Morgenstern 
I Culori de vară (Ulrich von Lichtenstein) 
II În aprilie (Heinrich von Veldeke) 
III Mă bucur (regele Konrad der Junge) 
IV Sînt de la sine înţeles trist ... (Friedrich von Hansen) 
V Tu ziuă tristă (Christian Morgenstern) 
VI Cui îi dă Dumnezeu ... (Ulrich von Lichtenstein) 
VII Lieder! (fragment) (Christian Morgenstern) 
Couleur et son, cycle de chansons pour mezzo-soprano, flûte et clavecin 
(ou piano/guitare), textes: Minnesänger, Heinrich Heine,  
Christian Morgenstern  
I Couleurs d’été partout (Ulrich von Lichtenstein) 
II En Avril (Heinrich von Veldeke) 
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III Je suis content (le roi Konrad der Junge) 
IV Je suis bien sûr triste (Friedrich von Hansen) 
V Toi jour pâle (Christian Morgenstern) 
VI À qui Dieux donne … (Ulrich von Lichtenstein), 
VII Chansons! (fragment) (Christian Morgenstern) 
Colour and sound, cycle of songs for mezzo-soprano, flute and harspichord 
(or piano/guitar), texts: Minnesänger, Heinrich Heine,  
Christian Morgenstern 
I Summer-colours everywhere (Ulrich von Lichtenstein) 
II In April (Heinrich von Veldeke) 
III I am glad (King Konrad der Junge) 
IV I am rightfully sad (Friedrich von Hansen) 
V The pale day (Christian Morgenstern) 
VI Whom god gives to ... (Ulrich von Lichtenstein) 
VII Songs! (fragment) (Christian Morgenstern) 

1989 De doi trandafiri pentru mezzosoprană şi flaut (sau chitară/clavecin) 
 Von zwei Rosen für Mezzosopran und Flöte (oder Gitarre/Cembalo) 
 De deux roses pour mezzosoprano et flûte (ou guitare/clavecin) 
 About two roses for mezzo-soprano and flute (or guitar/harpsichord) 

1989 Notturno in Weiß für Mezzosopran, Altflöte und Cembalo,  
 Text: Christian Morgenstern 
 Notturno în alb pentru mezzo-soprano, flaut alto şi clavecin,  
 text: Christian Morgenstern 
 Notturno en blanc pour mezzo-soprano, flûte-alto et clavecin,  
 texte: Christian Morgenstern 
 Notturno in white for mezzo, flute and harpsichord,  
 text: Christian Morgenstern 

1990 Diapente pentru cinci violoncele, Barbara Brauckmann und  
 Christoph von Effen gewidmet 
 Diapente für fünf Violoncelli, Barbara Brauckmann und  
Christoph von Effen gewidmet 
 Diapente pour cinq violoncelles, dediée à Barbara Brauckmann et 
Christoph von Effen 
 Diapente for five violoncellos, dedicated to Barbara Brauckmann and 
Christoph von Effen 
U.A.: Darmstadt, 1990, Barbara Brauckmann und Christoph von Effen 

1990 Requiem. Fra Angelico – Marc Chagall – Voroneţ pentru mezzo-soprano, 
cor şi ansamblu (flaut, oboi, două clarinete, fagot, trompetă, corn, trei 
tromboni, percuţie, două viole şi contrabas); I Agnus Dei, II Lacrimosa,  
III Veselitiva 
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Requiem. Fra Angelico – Marc Chagall – Voroneţ für Mezzosopran, Chor 
und Ensemble (Flöte, Oboe, zwei Klarinetten, Fagott, Trompete, Horn, drei 
Posaunen, Schlagzeug, zwei Violen und Kontrabass); I Agnus Dei, 
II Lacrimosa, III Veselitiva 

Requiem. Fra Angelico – Marc Chagall – Voroneţ pour mezzo-soprano, 
 chœur et ensemble (flûte, hautbois, deux clarinettes, basson, trompete, 
 corn, trois trombones, percussion, deux violas et contre-basse); I Agnus 
 Dei, II Lacrimosa, III Veselitiva 
 Requiem. Fra Angelico – Marc Chagall – Voroneţ for mezzo, choir and 
 ensemble (flute,  oboe, three clarinets, bassoon, trumpet, horn, three 
 trombones, percussion, two violas and double-bass); I Agnus Dei,  
 II Lacrimosa, III Veselitiva 

1990 E-y-Thé pentru clarinet in si bemol şi patru violoncele 
 E-y-Thé für Klarinette in B und vier Violoncelli 
 E-y-Thé pour clarinet in si bemol et quatre violoncelles 
 E-y-Thé for clarinet in B and four violoncellos 

1990 Preţuitorul pentru recitator, tenor, trombon, percuţie şi cvartet de coarde 
 (cu gonguri), text: Paul Aristide (pseudonym de Aristide Paulopol), 
 traducere: Wolf von Aichelburg, poate fi  interpretat si ca Preţuitorul 
 pentru cvartet de coarde Nr. 4 
 Der Schätzer für Sprecher, Tenor, Posaune, Schlagzeug und Streichquartett 
 (mit Gongs), Text: Paul Aristide (Pseudonym von Aristide Paulopol), 
 Übersetzung: von Wolf von Aichelburg, auch als Streichquartett IV Der 
 Schätzer aufführbar 
 L’estimateur pour narrateur, ténor, trombone, percussion et quartet à cordes 
 (avec gongs), texte: Paul Aristide (pseudonyme de Aristide Paulopol), 
 traduction: de Wolf von Aichelburg, peut être interprété comme quatuor à 
 cordes no. 4 L’estimateur 
 The estimater for speaker, tenor, percussion and string-quartet (with 
 gongs), text: Paul Aristide (pseudomym of Aristide Paulopol), translation: 
 Wolf von Aichelburg, can also be performed as string quartet No. 4 The 
 estimater 

1991 Stabat mater pentru 12 voci şi ansamblu (flaut, oboi, clarinet, fagot, corn, 
trompete, trombon, percuţie, violă şi contrabas) 
 Stabat mater für 12 Stimmen und Ensemble (Flöte, Oboe, Klarinette, 
Fagott, Horn, Trompete, Posaune, Schlagzeug, Viola, und Kontrabass) 
Stabat mater pour 12 voix et ensemble (flûte, hautbois, clarinette, basson, 
corn, trompette, trombone, percussion, viola et contrebasse) 
Stabat mater for 12 voices and ensemble (flute, oboe, clarinet, bassoon, 
horn, trumpet, trombone, percussion, viola and double-bass) 



  393 
 Vollständiges Werkverzeichnis von Myriam Marbe 

 

1992 Lacrimosa pentru sopran, cvintet de suflători, percuţie şi violoncel 
 Lacrimosa für Sopran, Bläserquintett, Schlagzeug und Violoncello 
 Lacrimosa pour soprano, quintet à vent, percussion et violoncelle 
 Lacrimosa for soprano, wind quintet, percussion and violoncello 

1993 Et in Acardia ... pentru flaut, clarinet bas, percuţie şi pian 
 Et in Acardia ... für Flöte, Bassklarinette, Schlagzeug und Klavier 
 Et in Acardia ... pour flûte, clarinette-basse, percussion et piano 
 Et in Acardia … for flute, bass-clarinet, percussion and piano 

1993 Yorick pentru clarinet (muta in Blöckflöte), vioară şi pian 
 Yorick für Klarinette (auch Blockflöte), Violine und Klavier 
 Yorick pour clarinette (aussi flûte à bec), violon et piano  
 Yorick for clarinet (also recorder), violin and piano 

1993/94 Haykus pentru flaut(e) şi pian  
 Haykus für Flöte(n) und Klavier 
 Haykus pour flûte(s) et piano 
 Haykus for flute(s) and piano 

1993 Mirail – Jeu sur des fragments de poèmes de femmes troubadours [Joc pe 
fragmente din poeme ale femeilor trubaduri] pentru trei voci de femei, 
flaut, oboi, vioară şi violă 
 Mirail – Spiel auf Gedichtfragmente weiblicher Troubadoure für drei 
Frauenstimmen, Flöte, Oboe, Violine und Viola 
 Mirail – Jeu sur des fragments des poèmes de femmes troubadours pour 
trois voix de femmes, flûte, hautbois, violon et viola 
 Mirail – Play based on fragments of poems by female troubadours for three 
female voices, flute, oboe, violin and viola 

1993 Na Castelloza pentru mezzosoprană, oboi şi violă (cu percuţie),  
 text: Na Castelloza (femeie trubadour din secolul 13) 
 Na Castelloza für Mezzosopran, Oboe und Viola (mit Schlagwerk),  
Text: Na Castelloza (weiblicher Troubadour des 13. Jh.) 
 Na Castelloza pour mezzo, hautbois et viola (avec percussion),  
texte: Na Castelloza (femme troubadour du 13ème siècle) 
Na Castelloza for mezzo, oboe and viola (with percussion),  
text: Na Castelloza (female troubadour of the 13th century) 

1994  Passages in the wind for tenor, recorder, violoncello and harpsichord with 
percussion, text: John Grace Brown 
Drumuri în vânt pentru tenor, Blöckflöte, violoncel şi clavecin cu percuţie, 
texte: John Grace Brown  
 Wege im Wind für Tenor, Blockflöte, Violoncello und Cembalo mit 
Schlagwerk, Text: John Grace Brown 



 394  
  Vollständiges Werkverzeichnis von Myriam Marbe 

 

 Passages dans le vent pour ténor, flûte à bec, violoncelle et clavecin avec 
percussion, texte: John Grace Brown 

1994 Le temps inévitable pour piano et ensemble, matérialisation d’une idée de 
1971 avec des improvisations pour flûte/travers/ken, flûte-basse, violon, 
viola/psalter, percussion et accordéon  
Timpul inevitabil pentru pian şi ansamblu, materializarea unei idei din 1971 
cu improvizaţii pentru flaut/Traversflöten/Ken, flaut bas, vioară, 
violă/psalter, percuţie şi acordeon 
Die unvermeidliche Zeit für Klavier und Ensemble, Materialisierung einer 
Idee von 1971 mit Improvisationen für Flöte/Traversflöten/Ken, Bassflöte, 
Violine, Viola/Psalter, Schlagzeug und Akkordeon 
The inevitable time for piano and ensemble, materialized idea from the year 
1971 with improvisations for flute/traverse/ken, bass-flute, violin, 
viola/psalter, percussion and accordion 

1994 Le jardin enchanté [Grădina fermecată] pentru un interpret (flaute, 
 percuţie şi bandă magnetică) 
 Der verzauberte Garten für einen Interpreten (Flöten, Schlagwerk und 
 Tonband) 
 Le jardin enchanté pour un instrumentiste (flûtes, percussion et bande 
 sonore) 
 The enchanted garden for one player (flutes, percussion and tape) 

1994 Prophet und Vogel für Violoncello und Klavier 
 Profetul şi pasărea pentru violoncel şi pian 
 Prophète et oiseau pour violoncelle et piano 
 Prophet and bird for violoncello and piano 
 In: Frauen komponieren, 14 Stücke für Violoncello und Klavier,  
 Mainz: Schott (1999), S. 63–67 

1994 Tristan Tzara pentru tenor (cu campane) şi pian 
 Tristan Tzara für Tenor (mit Campane) und Klavier 
 Tristan Tzara pour tenor (avec campane) et piano 
 Tristan Tzara for tenor (with campane) and piano 

1994 Überzeitliches Gold für Saxophon(e) + Stimme (Sopran) mit Schlagwerk, 
Text: Fragmente aus Fräulein Hus, übersetzt von Wolf von Aichelburg 
nach dem Gedicht Domnişoara Hus des rumänischen Dichters Ion Barbu 
Aur netemporal pentru saxofon (saxofoane) + voce (sopran) cu percuţie, 
texte: fragmente din poemul Domnişoara Hus, traduse de Wolf von 
Aichelburg după poemul poetului român Ion Barbu 
Or hors le temps pour saxophone(s) + voix (soprano) avec percussion, 
texte: fragments du poème Mademoiselle Hus en allemand par Wolf von 
Aichelburg d’après le poème Domnişoara Hus du poète roumain Ion Barbu 



  395 
 Vollständiges Werkverzeichnis von Myriam Marbe 

 

Super-temporal gold for saxophone(s) + voice (soprano) with percussion, 
text: fragments from Misses Hus, translated to german by Wolf von 
Aichelburg after the poem Domnişoara Hus by the romanian poet Ion 
Barbu 

1995 d’a CANTARE CANTARELLARE pentru sopran, vioară şi percuţie 
d’a CANTARE CANTARELLARE für Sopran, Violine und Schlagzeug 
d’a CANTARE CANTARELLARE pour soprano, violon et percussion 
d’a CANTARE CANTARELLARE for soprano, violin and percussion 

1995 5 M pentru chitară, piese inspirate de poeziile autorului din Bern Mani 
Matter; I dr eskimo, II ds Zündhölzli, III us emene lääre gygechaschte ... 
5 M für Gitarre, inspiriert durch Gedichte des Berner Poeten Mani Matter;  
I dr eskimo, II ds Zündhölzli, III us emene lääre gygechaschte ... 
5 M pour guitare, inspirées par de poèmes du poète bernoise Mani Matter;  
I dr eskimo, II ds Zündhölzli, III us emene lääre gygechaschte ... 
5 M for guitar, inspired by poems from Mani Matter from Bern;  
I L’esquimau, II L’allumette, III D’une boite de violon vide ... 

1995 PAOS für Klarinette und Viola, Sanda Crăciun-Popa und A.O. Popa 
 gewidmet  
 PAOS pentru clarinet şi viola, dedicată Sandei Crăciun-Popa şi lui A.O. 
 Popa  
 PAOS pour clarinette et viola, dediée à Sanda Crăciun-Popa et A.O. Popa 
 PAOS for clarinet and viola, dedicated to Sanda Crăciun-Popa and A.O. 
 Popa 

1996 Suita pentru patru trompete 
 I Signal, II Fuga, III Wohin-woher … de-ci de-là …, IV Choral, V Swing,  
 VI Fanfare 
 Suite für vier Trompeten 
 I Signal, II Fuga, III Wohin-woher … de-ci de-là …, IV Choral, V Swing,  
 VI Fanfare 
 Suite pour quatre trompettes 
 I Signal, II Fuga, III Wohin-woher … de-ci de-là …, IV Choral, V Swing, 
 VI Fanfare 
 Suite for four trumpets 
 I Signal, II Fuga, III Wohin-woher … de-ci de-là …, IV Choral, V Swing,  
 VI Fanfare 

1996 SYM-PHONIA Auf einmal musste ich singen für Mezzosopran und 
Kammerensemble, Text: Else Lasker-Schüler 
 SYM-PHONIA De-odată a trebuit să cânt pentru mezzo şi ansamblu de 
camera, texte: Else Lasker-Schüler 
SYM-PHONIA Soudain, je devais chanter pour mezzosoprano et ensemble 
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de chambre, texte: Else Lasker-Schüler 
SYM-PHONIA Suddenly I had to sing for mezzo-soprano and chamber 
ensemble, text: Else Lasker-Schüler 

1997 The song of Ruth for five violoncellos  
 Cântecul lui Ruth pentru cinci violoncele 
 Das Lied von Ruth für fünf Violoncelli 
 Le chant de Ruth pour cinq violoncelles 

1997 Sonata pentru violoncel solo Ariel dedicată lui Mirel Iancovici  
 Sonata für Violoncello solo Ariel Mirel Iancovici gewidmet 
 Sonata pour violoncelle solo Ariel dédiée à Mirel Iancovici  
 Sonata for violoncello solo Ariel dedicated to Mirel Iancovici 

1997 Arc-en-ciel pour flûte(s) à bec et flûte(s) avec percussion  
 Curcubeu pentru blockflöte şi flaut(e) cu percuţie 
 Regenbogen für Blockflöte(n) und Flöte(n) mit Schlagwerk 
 Rainbow for recorder(s) and flute(s) with percussion 
 Edition Moeck, Celle 1999/2000 

1997 Renaissance pentru trio de flaute  
 Renaissance für Blockflötentrio 
 Renaissance pour trio de flûtes à bec 
 Renaissance for recorder-trio 
 (der Titel wurde posthum von Myriam Marbes Tochter Nausicaa vergeben) 
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Myriam Marbe wurde 1931 in Bukarest geboren – in jener Stadt, die sie ihr 
ganzes Leben lang geliebt hat und die sie nie verlassen wollte. Ihre Kind-
heit verbrachte sie im Haus der Eltern in Bukarest: einer Oase der Liebe, 
geprägt von der wissenschaftlichen Strenge ihres Vaters und der inspirie-
renden Art ihrer Mutter, einer Pianistin und Pädagogin.

Es folgten die harten kommunistischen Jahre, in denen sie durch ihr hand-
werkliches Können und ihr außergewöhnliches Talent zu einer starken Per-
sönlichkeit reifte.

Nach der „Wende“ folgte eine Zeit, die von Erfolg, aber auch von Schmerz 
und großen Entbehrungen geprägt war. Trotz schwieriger Lebensumstän-
de gelang es Myriam Marbe, als begnadete Lehrerin und Komponistin zu 
wirken. Durch ihre unvergessliche Art zu unterrichten half sie jeder Schü-
lerin und jedem Schüler, das „Eigene“ in sich zu finden.

Ihre eigene musikalische Sprache erfand sie auf jeder Station ihres Lebens 
neu – stets auf der Suche nach den Grundlagen ihrer Existenz, den Urquel-
len ihres Seins, zugleich sensibel für die Wege und Möglichkeiten, die sich 
ihr eröffneten.

In zahlreichen, meist für diesen Band entstandenen Beiträgen werden Le-
ben und Werk einer großen rumänischen Komponistin aufgefächert, die 
zugleich das Europa des 20. Jahrhunderts repräsentiert – eine Persönlich-
keit, deren Bedeutung für die Musik der Gegenwart noch zu entdecken ist.
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