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Vorwort

»Er war einer der kithnsten Innovatoren der Neuen Musik — ein spekulativer Geist, der
nichts unversuchr liess, um die Kunst der Klinge und Geriusche (der Sonoritéten’) zu

[T

erneuern.

Innovativ - konservativ, mechanisch - organisch, pedantisch - humorvoll, Komplexitit - aber mit
einfachen Mitteln.

Beschiftigt man sich mit der Person und dem Wetk Gyérgy Ligetis, muss man sich damit abfin-
den, dass scheinbar Gegensitzliches sich anzieht, sich sogar oft bedingt. Einerseits konstrultiv-
rationale Konzepte, andererseits freier organischer Wuchs. Strengste Akribie paart sich mit ke-
clker Ironje. Aspekte der traditonsreichen ungarischen Ausbildung verschmelzen mit den neues-
ten Errupgenschaften und persénlichen Eefahrungen aus dem elektronischen Studio des WDR
Koln. Da in den folgenden Kapiteln nicht niher auf die Person und die Biographie Ligetis einge-
gangen werden kann (es gibt auf diesem Bereich bereits eine Rethe guter Publikationen: Constan-
tin Flotos: GyOrgy Ligetd - Jenserts von Avanigarde und Postmoderne, Wien: Lafite, 1996/ Woifgang
Burde: Gydrgy Ligeti — Eine Monographie, Zivich: Adants, 1993/ Ultich Dibelws: Gydrgy Ligeti —
Eine Monagraphie in Essays, Mainz: Schott, 1994 und viele mehr), sollen im folgenden einige typi-
sche Eigenschaften der Person Gyodrgy Ligetis herausgegriffen werden, die vielleicht dazu beige-
tragen haben, scine Bedeutung und Nachhaltigkeit als einer der wichtigsten Komponisten und
Musikdenker der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts zu begriinden und zu festigen.

Antiideologische Gesinnung

Nach den vielen negativen Erfahrungen mit den Brutalititen der Nazizeir und der stalinistischen
Ara, mit maroden kommunistischen und sozialistischen Systemen und scheinheiligen Religions-
entwiirfen, mit links und reches gerichteten Ideologien, kommt Ligetis bittere Enttduschung und
die daraus resultierende, vehemente Abwehrhaltung gegen dogmatisch festgefahrenes, einseitig
monodirektionales Denken und Handeln nicht von ungefihs.

»Ich bin kein Mitglied, weder einer Ideologie, noch einer Religion oder Partei. Ieh will
immer Abstand. Das bedeutet nicht, dass ich Dinge nicht bejahen kaan. Ich habe
menschiiches Solidaritdtsgefiihl, aber kein ideologisches. Zum Beispiel habe ich die Koln-
Darmstidter Avantgarde bejaht, mit etwas kritischer Distanz, auch noch heute alkzeptiere
ich das, aber ich war nie richtlg mittendrin.® z

Seine offene aber kritische Einstellung schlug sich auch im Zuge der pidagogischen Titigkeiten
an den Musikhochschulen von Stockholm und schliesslich Hamburg nieder.

HStatt dass die Studenten ferdge Idiome geliefert bekamen, wurden sie gezwungen, sich
ihr Material selbst zu beschaffen, einzelne Flemente dieses Matesials selbst miteinander zu
verbinden, umn sie schliesslich sinngemiss verwenden zu kénnen.

Ligeti hat immer wieder originell gegen den etwas verstaubten und dogmatischen Avantgardebeg-
1iff ankomponiert und ihn durch seine teilweise ironisch-provozierenden Werke in Frage gestellt
und gleichzeitig zu seiner ,,Frischhaltung® und Neudefinition beigetragen, Sein wacher Geist er-

' Constantin Floros, , Bine rare Persdniichkeit: Gydrgy Ligeti (1923-2006), in: Osterseichische Musikzeitschrift-Wien.- Jg.61
(2006}, Nr. 7, 5. 4

: Gydrgy Ligeti, ,,Gesprich dber Asthetik®, in: Ultich Dibelius, ,,Fine Monographie in Essays®, Mainz: Schoit 1994, 8. 273

} Gybrgy Ligeti, ., Kapitel 2%, in: Wolfgang Butde, ,Gydrgy Liged -Fine Monographie®, Zirich: Adantis 1993, 8. 75
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moglichte es ihin, gleich | einem pordsen Gewebe® zeittypische Strdmungen und Bewegungen
aufzusaugen und fir sein eigenes Schaffen zu sublimieren, ohne je scine cigene Identitdt auf-
rugeben,

Traditionelle Ausbildung und bandwerkliche Fertighkeiten

Ligeti hat nach seiner Flucht nach Wien und wenig spiter Kéln einen enormen Nutzen aus den
in Ungarn erlernten musikhandwesldichen Fertigkeiten ziehen kénnen. Stets hat er neu aufkom-
mende Kompositionstechniken, falls er sic nicht ohaehin selber begriindet hat, streng und fein-
sinnig durchdache, hinterfragt und seine kritischen Schlussfolgerungen gezogen. So konnte ex in
seinem Werk nicht zuletzt neueste technische Errungenschaften mit im Kern traditionellen
Denkweisen verschmelzen und dadurch eine kompromisslos nenartige Musiksprache entwickeln,
deren kompositorische Brzeugnisse sich nicht selten in sehr verschiedenartigen Klangresultaten
niederschlugen.

s 1st zwar ohne Zweifel richtig, dass der heute [1964] Schaffende die traditionellen Dis-
ziplinen in seiner kompositorischen Tatigkeit nicht dirckr verwenden kann, andererseits
habe ich selbst die Erfahrung gemacht, dass ein im tberlieferten Sinn strenges Studiom
auch heute schr wohl zu verwerten ist. Wenn man nimlich in ausgereiften Techniken —
und solche kdnnen nur traditionell sein - eine Schulung erhilt, zieht man daraus, auch
wenn die betreffende Technik selbst nicht mehr gebraucht werden kann, doch einen un-
schitzbaren indirekten Nutzen. Man erwirbe namlich eine Gelaufigkeit, musikalisch folge-
richdg zu denken, und Sinn und Gefihl fir kompositorisches Niveau. Traditionelle
Techniken soll man gewiss nicht lernen, um das Ubetlieferte bloss fortzusetzen, sondern
einerseits um gleichsam matetialkundig zu werden, andererseits um das neu zu Gestalten-
de auf das Niveau der vorangegangenen Musik bringen zu kdnnen. 4

Naturwissenschaftliches Denken versus amorpber Wuchs

nJe déteste la précision absolument géometrique et Pouverture compléte. Je veux un cer-
rain ordre, mais un ordre un peu désordonné. Je crois que Part est quelque chose de trés
humain, qui doit contenir des erreurs et ne pas étre froid. >

Die intensive Beschiftigung mit Natarwissenschaften und das rege Interesse an deren préziser
nBerechenbarkeit™ geht weit in Ligetis frithe Jugendzeit zuriick. Er wire urspriinglich auch gerne
Naturwissenschaftler geworden.

HJuti stilisierte sich gerne als Naturwissenschaftler. Er betonte immer wieder, dass er ei-
gentlich Chemiker werden wollte, um wie Max Perutz, der die Himoglobinstrukeur auf-
klirte, die letzten Rétsel des Lebens zu losen. Was ihn eigendich interessiere, seine Struk-
turen, dic Dynamik von Strukturen und ihre zeitlichen Uberlagerungen. Es sei nur Zufall,
dass er dieses Interesse in der Musik umsetzte.* ©

Dieses ,,Sich - bewegen® im subtilen Spannungsfeld zwischen exaktem Mechanismus und organi-
schem Wuchs, respektive das Suchen nach klaren und triiben Zustinden, nach ,,Clocks and clonds™
beschiftigte ihn in seinem Werk oft und immer wieder.

1 Gydrgy Liged, ,,.Neue Wege im Komposidonsunterticht®, in: ders., Gesammelte Schziften, hrsg. Von Monika Lichtenfeld, Bd.1,
Mainz: Schott, 2007 (Verdifentlichung der Paul Sacher Sufiung), $.132

i Gydrgy Ligeti ,entretiens avec Pierre Michel », in : Pierre Michel, « Gydrgy Ligeti », Pazis : Minerve, deuxiéme édision, 1995

® Gerhard Meuweiler, ,,Die letzten Ritsel des Lebens, in: ders., Musik Texte Kéln Nr.111, (2006), 5. 26
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Anstreben des hochsten Niveans
Liget hat stets an seine Studenten und an sich selber hachste Qualititsanspriche gestellt,

»ich neige dazu, ;gute’ und nicht so gute’ {...] Musik nach den Kriterien zu unterscheiden,
ob der Komponist einfach niederschreibt, was ihm unmittelbar einfillt, oder — das wire
das Kriterium fitr gute Musik — ob er seine Skizzen so lange erneuert, bis die ,Zahnrider
greifen’, also der Eindruck der Stimmigkeit entsteht. Um welche Zahnrider es sich han-
delt und wann sic greifen, hingt vom kulturell-kiinstlerischen Kontext ab, in dem der
Klimnstler lebt, und von der Hohe der Messlatte, die der Komponist fiir das Niveau der ei-
genen Arbeit stelir.

! Gybrpy Liged, ,Kapitel 2, in: Wolfgang Burde, ,,Gydrgy Liged -Fine Monographic®, Zirich: Atlantis 1993, 5. 87



1. Brennpunkt zwischen Budapest und Koéln

1.7. Nenartiges ,Melodien " konzept

»Mit diesem Stiick, das nicht nur Medodien heisst, sondern auch witklich aus Melodien be-
steht, wiederspreche ich scheinbar meiner eigenen Kompositionsweise. Fnde der finfzi-
ger und Anfang der sechziger Jahre habe ich in meinen Stiicken, also vor allem in Appari-
tions, Atmosphéres und Volumina nicht nur jede melodische Konfiguration abgeschafft,
sondern auch alle erkennbaren Spuren von Harmonik und Rhythmik getlgt und statt des-
sen mit schr dichten und komplexen Geweben mikropolyphoner Struktur gearbeitet. Mu-
sikalische Gestalten - ob harmonische, melodische oder thythmische — waren diesen uni-
fizierten Netzstrukturen fremd.

Im Laufe der sechziger Jahre bin ich dann zu neuen Einsichten gekommen, was meine ei-
gene kompositorische Arbeir betrifft. Davernd mit solch homogenen Klangflichen und
polyphonen Netzen zu arbeiten, schien mir unbefriedigend, wenn ich das weitergemacht
hitre, wire ich cin Selbstepigone geworden. Ich trachte immer danach, flis ein komposi-
torisches Problem eine bestimmte Losung zu finden, und wenn ich eine Losung gefunden
und in einer Komposition realisiert habe, méchte ich dasselbe nicht noch einmal machen.
Das bedeutet nicht, dass jedes Stiick etwas vollkommen anderes darstelit. ®

Im vorliegenden Ausschnitt der Werkbeschreibung tiber Medodien von 1971 rekurriert Ligetd auf
seine Kompositionstechnik in Atmasphéres und Apparitions, auf die ersten mikropolyphonen [Kom-
positionen. Bereits zu Beginn der fanfziger Jahre in Ungarn nahm iho die Idec gefangen, eine
Musik zu schreiben, die zu lhrer Realisicrung

»weder Melodien noch Akkorde, noch Rhythimen bendtigte, und plétzlich kam wie eine
nichtiche Vision, darum auch der Titel meines spiteren Orchesterstiicks Vig7dk, gleich-
zeitig gesehen optisch und gehért, eine stehende Fliche, eine stehende Musik, die nur
schimmert und irisiert, das war Asmospbéres spiter, wie eine Hallizunation, so eine Art
Trancezustand. Das war die Erleuchrung. Eine Musik, die in allen Farben changiert, ich
habe auch Regenbogenfarben ,gehdrr sozusagen.

Die Idee der statischen, intern vibrierenden IKlangfliche war also bereits sehr frith ,,geboren®.
Die nichdiche Vision (I77gidé 1954-1956) liegt zeidich nicht sehr weit entfernt von der Entste-
hungsphase der Mausica Ricerata (1951-53), in welcher er zu Gunsten von artikulatorischen und
gestischen Qualitdten nur mit wenigen Intervallen, im ersten Stiick sogar nur mit dem Ton «in
verschiedenen Oktavlagen gearbeitet hat. Dieses Stiick ist eine Etappe auf dem Weg, sich vom
starken Einfluss des grossen Idols Béla Bartdk zu [6sen und dessen dsthetisch-kompositorischen
Ansatz in seiner eigenen Tonsprache weiterzufiihren.

Die Inttialzindungen zu den zwel wichtigen Entwicklungsstringen, welche Ligeti in seinem Werk
unabhingig nebeneinander verfolgt hat und die im Stiick Melodien wieder zusammengefihrt wer-
den, waren also schon sehr frith etabliert.

Zaum einen das Auffillen des musikalischen Raumes bis zum chromatischen Toral, um danach
Tonhdhen ausfiltrieren zu kénnen, zum anderen das Arbeiten mit Einzeltdnen und einzelnen
Intervallen und ihren Bezichungen, um ihnen gleichsam sukzessive und subtl cine neue Qualitit
und Bedeutung losgeldst vom bekannten tonalen oder modalen Kontext einzuhauchen. Diese
beiden grundlegend verschiedenen Ansitze waren also wie gesagt bereits sehr frih in Ungatn ein
Thema.

8 Gyorgy Liget, Uber Melsdien™, in ders., Gesammelte Schriften, hrsg. Von Monika Lichtenfeld, Béd. 2, Mainz: Schotr, 2007
{Versffendichung der Paul Sacher Stiflung), S. 258
’ Gydrgy Liged, ,Kapitel 2, in: Wolfgang Burde, ,.Gyorgy Ligeti -Eine Monographie®, Zitrich: Atlantis 1993, 5. 55
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Seine erste Station nach der Flucht, das Elelstronische Studio des WIDR Kéln, in welchem er
dank der Férderung IKoenigs, Stockhausens und Eimerts asbeiten konnte, war eine bedeutende
und perspektivenreiche technische Bereicherung seiner kompositorischen Arbeit. Sie erméglichte
es ihm, seine zumindest teilweise noch brach liegende innere Vision changierender Klangflichen
noch priziser zu realisicren, als er dies im Stiick Vigidk beteits getan batte. Vielleicht waren es
tatsichlich die dusseren Umstinde und die Umgebung des Studios, die dazu fihsten, dass er zu-
erst den Ansatz tiber die chromatische Klangtotale kompositorisch zu verwitklichen suchte. Es
folgten die beiden Kompositionen Apparitions und Atmosphéres, in welchen er das kompositorische
Hauptinteresse durch ,,Zuschittung® des Tonraumes mit kleinen Sekunden auf die Parameter det
Klangdichte, Klangfarbe und die Gestaltung des Klangraumes lenkte. Diverse Vibrationsstadien
wurden durch mikropolyphone Kompositionstechniken klanglich realisiert. ‘

Ligeti hat oft erwihnt, dass fr thn eine ganz allmahliche Transformation des Stls und der Kom-
positionstechnik véllig norinal, ja sogar notwendig sei, wolle man nicht zum Selbstepigonen ver-
kommen. Ganz in diesem Sinn gewinnt Liget in den Kompositionen, welche im Laufe der sech-
ziger Jahre entstanden sind, nach und nach die aufgegebenen und vernachlissigten Parameter fir
sein Komponieren wieder zurtick,

1.2, Sukszessives Wiedereinbegichen der ,,vernachldssigten” Parameter

Im Kyrie des Reguiermes, sowie in Lax aeterna, Iontano und auch in Coulée und Continunm sind es
diatonische Klanginseln oder einzelne Intervalle, die im Satzbild aufscheinen (zum Beispiel Tri-
toni, Oktaven oder die Intervallkombination kleine Terz plus grosse Sekunde). Sie sind jedoch
eher harmonisch-vertikal und nicht mefodisch gedacht. Der Klangraum wird also stellenweise
ausgedinnt und aufgelichtet. Ebenso kann in den Werken Continuum und Conlée nicht mehr von
einem nur flichig gestalteten Klangraum gesprochen werden, denn durch diverse Phasenver-
schiebungen der Patterns von jeweils zwei bis flinf Ténen Linge entstchen, wenn unaufdringlich,
jedoch cindeutig erkennbare Pulsationsiiberlagerungen. Die Phasenldnge der Patterns ist durch
die Physiognomie detr Hinde (funf Fingern) in Kombination mit der héchstmdglichen Spielge-
schwindigkeit gegeben.

Im Kammerkonzert erabliert sich erneut cine stark gestisch geprigre Qualitit seines lomponierens.
Im bewusst provokant bezeichneten Stiick Meddien beginnen sich nun selbstbewusst weitge-
spannte melodische Linien und Gestalten aus dem miandtierenden Klangfluss der harmonisch
bewegten Fliche herauszuwdlben und sich davon stellenweise abzuldsen und zu emanzipieren. In
Ramifications und dem Doppelkonzert fir Flote und Oboe bezieht Ligeti auch Mikrointervalle in
sein kompleses harmonisches Denken mit ein, jedoch haben Mikrointervalle nie die autonome
Funkdon einer eigenstindigen Tonhéhe, sondern sind als ,,coloristische® Farb- und Triibungs-
mittel zu verstehen,

Im nicht zuletzt vom Komponisten selbst und danach auch in musilkwissenschaftlichen Kreisen
unterschitzen und wenig beachteten Stiick Melodien, welches jedoch als eines der Schliisselwerke
der mittleren Schaffensperiode angesehen werden muss, werden die beiden Entwicklungsstringe
des weiterfilhrenden Stadiums der Mikropolyphonie (strenge Kanontechnik wird vermieden) und
dem Neuentdecken der spezifischen Intervallqualititen (konzeptueller Riickgriff auf das Stiick
Musica Ricercata) subtil zusammengefiihrt und verschmolzen. Zudem ist es von weitreichender
Bedeutung fiir die Entwicklung von Ligetis Spitstil (Violinkonzert, Klaviereriden, Klavierkon-

zert).

Im Orchesterstiick Melodien vom Sommer 1971 ist die Polyphonie nicht mehr ;mikro’
trotzdem beinhaltet die Fakeur dieses Sttickes keine Riickkehr zu friheren Techniken; sie
stellt eine Konsequenz der Mikropolyphonie dar, ohne im cigentlichen Sinne cinen mik-
ropolyphonen Satz aufzuweisen. Die Situation ist analog der nach der Avfldsung der se-
siellen Musik: Fis gab keine Reihen mehr, trotzdem beinhaltete die nachseriélle Musik die
Erfahrungen mit der Reihentechnik, sie war kein Rickschritt gegenitber der vorherigen



Phase, sondern ein Fortschreiten zu einem neuen Stl und einer neuen konstruktiven
Konzeption. Ahnlich die Situation nach der Auflésung der Mikropolyphonie: Es sche-
ben mir Stimmengeflechte mit melodischem Charakter vot, eia polyphones Stimmennetz,
in dem jedoch nicht alle Einzelheiten aufgehen; vielmehr sind die melodisch durchgebil-
deten Stimmen Individuen, sie verlaufen simultan in verschiedenen Geschwindigkeiten
und haben einen unabhingigen, von den anderen Stimmen abweichenden melodisch-
rhythmischen Duktus. Damit wire ein Tabu der Neuen Musik, das Tabu der melodischen
Gestalt, beseitigt.” '

1.3. Polydimensionale Perspektiven
In Melodier kénnen kurz zusammengefasst folgende struktur- und formbildenden

Techniken beobachtet werden, welche zu grosser Raumtiefe, formaler Flexibilitit und vielschich-
tiger, melodischer ,,Varietas* beitragen:

Dichie der Harmonik

Tuefenstaffelung im Orchestersary,

Verschiedene melodische Entwickiungsstadien
Raumperspertivische Wirknng (Instrumentation)
Ravmambitusgestaltnng

Im zeitlich-formalen Ablauf der Kompositon kénnen flexible Interaktionsprozesse der verschie-
denen Wirkungsebenen verfolgt werden, welche in Meldien eine visionire und vielfiltig auskalil-
rierte HErscheinungsform erhalten und zudem historische Beztige implizieren.

»Die sukzessive wieder zugelassenen Riickgriffe auf einst so rigoros ausgeschlossene tra-
ditionelle Elemente wie Harmonik, Intervallik, pulsierende Rhythmik und sogar expressiv
ausgespielte Melodik haben, weil sie durch entsprechende Gegengewichte in anderen
Schichten aufgefangen, neu bewerter und sinnverfremdend beleuchtet wurden, nicht erwa
Herkémmiliches plump reaktiviert, sondern — gleichsam durch das Nadelohr einer de-
struktusierenden Restitutionssynthese gezwiingt — zu einer beachtlichen Breite des ver-
fagbaren Sprach- und Ausdruckssepertoites gefithrt. "

Im Zusammenhang mit deo Sttick Artkulation hat Ligeti einmal erwihnt, dass thn vor allem das
Komponieren des Aufeinanderwirkens von Aggregatzustinden beschiftgte.

»ouerst warden Typen mit verschiedenen Grundmerkmalen und verschiedener innerer
Organisation gewihlt: quasi kdrnige, brichige, faserige, schleimige, klebrige und
kompakte Materialien. Eine Untersuchung der wechselseitigen Permeabilitat ergab, wel-
che Typen ciner Verschmelzung fihig waren und welche sich abstiessen.” ¥

0 Gyorgy Liget, ,,Selbsthefragung®, in: ders., Gesammelte Schriften, hrsg, Von Monika Lichtenfeld, Bd. 2, Mainz: Schott, 2007
{(VerGffentlichung der Paul Sacher Stiftung), S. 106-107

" Ulkdch Dibelius, ,,IKurs auf Orchestrales®™, in: ders., ,,Eine Monographie in Essays™, Mainz: Schott 1694, 5. 168-169

12 Gydrgy Ligeti, ,,Wandlungen der musikalischen Form®, in: ders., Gesammelte Schriften, hzsg. Voa Monika Lichtenfeld, Bd. 1,
Mainz: Schett, 2007 (Veréffendichung der Paul Sacher Stifrung), 5. 98
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Hine dhnlich komplexe und quast subdl verflissigte Interaktion zwischen den verschiedenen ob-
genannten Schichten kann im Orchesterstiick Meldien geschen werden, welches nun in den nach-
folgenden Kapiteln genauer analysiert werden soll. Die Paul-Sacher-Stiftung verfligt leider dber
keine Skizzen des Werks. Hs existert nur ein kleines Blatt mit einer Besetzungsliste in ungarischer
Sprache. Ansonsten stitze ich mich bei meiner Arbeit auf die Partiturausgabe der SCHOTT ~
Edition — Musik unserer Zeir FID 6334, Auch habe ich folgende beiden Finspiclungen konsul-
tiert: Deutsche Grammophon- Echo 20/21-London Sinfonietta/ David Atherton, sowie Teldec
Classics — The Ligetl Project — Schénberg Ensemble/ Reinbert de Leeuw. Im Text erwihnte
Form- und Raumskizzen sollten bei den jeweiligen Kapiteln und Unterkapiteln konsultiert wer-
den, da sie oft einen klareten und schnelleren Uberblick geben kénnen als der Text. Ich habe
mich entschlossen, im weiteren Verlauf der Arbeit auf allzu schizchterne Formulierungen im
Konjunktiv zu verzichten, denn der spekulative Aspekt analytischen Asbeitens sei hier grundsitz-
lich vorausgesetzt. Angesichts der Komplexitit der Musik Ligetis uad im vollen Bewusstsein, dass
Analyse immer zwangsliufig eine nur sclektive Betrachtungsweise des Kunstwerkes aus einem
ganz bestimmten personlichen Blickwinkel ist, soll folgendes auch fir meine Vorgehensweise
gelten:

»Ales, was direkt und eindeutig ist, ist mir fremd. Ich licbe Anspielungen, Doppeldeutig-
keiten, Hintergrindigkeiten. Mehrdeutig sind auch die verschiedenen bildhaften Assozia-
tionen zu meiner Musik, die ich sage und die ich denke oder spiire, wihrend ich mir Mu-

sik vorstelle.« ™

2 Gybrgy Liger, ,,Kurs auf Orchestrales®, in: Ulrich Dibelius, ,,Bine Monographie in Hssays®, Mainz: Schott 1994, 5. 148
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2. Harmonische Konzeption
2.1, Vom anfgefiillten ' chromatischen Total hin g diatonischen Inseln

Um grundlegend in die differenzierten harmonischen Konzepte Gydrgy Ligetis einzudringen,
scheint es mir unumginglich, die ersten, historisch-kontextuell sehr bedeutenden Kompositionen
seiner westlichen Sprachfindung zu konsultieren, welche er zwel Jahre nach seiner Flucht vorge-
legt hat. Ligeti hatte im IK6Iner Umfeld sehr rasch als profunder und scharfsinnig-kritischer The-
oretiker und Analytiker Anerkennung und Achtung eflangt. Als feinsinniger Beobachter der se-
tiellen Kompositionstechnik sah er sich oft mit Widerspriichen und sozusagen systemimmanen-
ten Problemen der seriellen Technik konfrondert.

»beim Komponieren von Apparitions stand ich vor einer kritischen Situation: mit der Ver-
allgemeinerung der Rethentechnik trat cine Nivellierung in der Harmonik auf; der Charak-
ter der einzelnen Intervalle wurde immer indifferenter. Zwei Moglichkeiten boten sich,
diese Situation zu bewiltigen: entweder zum Komponieren mit spezifischen Intervallen
zuriickzukehren, oder die bereits fortschreitende Abstumpfung zur letzien Konsequenz
zu treiben uand die Intervallcharaktere einer vollstindigen Destruktion zu unterwerfen. Ich
wihlte die zweite Moglichkeit. Durch die Beseitigung der Latervallfunktion wurde der
Weg frei zum Komponieren von musikalischen Verflechtungen und von Gerduschstruk-
turen dusserster Differenzierung und Komplexitat, Formbildend wurden Modifikatonen
im Inneren dieser Strukiuren, feinste Verdnderungen der Dichte, der Gerduschhaftigkeit
und der Verwebungsart, das Einanderablosen, Einanderdurchstechen und Ineinander-
fliessen klingender Flichen’ und ,Massen’. Zwar verwendete ich eine strenge Material-
und Formorganisation, die der setriellen Komposition verwandt ist, doch war fiir mich
weder die Satztechnik noch die Verwirklichung einer abstrakten kompositorischen 1dee
das Wichtigste. Primir waren Vorstellungen von weit verzweigten, mit Klingen und zar-
ten Gerduschen ausgefiiliten musikalischen Labyrinthen,« ™

Anstelle der komplex-konstruktiven Form- und Gedankengebiude der mit seriellen Parameter-
und Reihentechniken arbeitenden Komponisten, welche gemiss Ligetl oft zu wenig Enesgie in
die Konzeption der grossformalen Anlage investierten, sondern sich allzu sehr darauf verliessen,
dass eine akkurate Detailplanung der Parameter und detaillierte Prozessanordnungen, sozusagen
selbstverstindlich und ,,automatisch® auch zu ciner folgerichtigen und schliissigen Grossform
fihren wiirden, war bei Ligetl das Atbeiten mit dem chromatisch ,,aufgeschiitteten™, anfgefiillten
Tonraum getreten. Er entwickelte das Arbeiten mit chromatsch toralen Klangspektren auf per-
sénliche Weise, benutze es sozusagen als klangriumliche ,,Modelliermasse®, plante mit differen-
zierten Verfahren die Bereiche Klangdichte, Ambitusspannweite und konzentrierte sich auf einen
ausgekligelten, hochkomplexen Umgang mit der IKlangfarbe. Bei der akkurat ausgearbeiteten
individuellen Einzelstimme in der Mikropolyphonie erwa von Azmosphéres bleiben die einzelnen
Stimmen doch eigentlich nur Zutrdger zu einem Gesamtergebnis, einem fluktuierenden Flim-
mern an der Verwischungsgrenze, Er brachte mit dieser Technik der Mikropolyphonie statische
Klangflichen durch internes Beleben und Massieren in der kleinsten Zelle zum , Lrglihen®. Dies
geschah nicht zuletzt als ganz personliche, konsequent-kritische Reaktion auf die Ende der flinf-
ziger Jahre weit verbreitete Methode der seriellen Verfahren mit Reihentechniken.

Ein Zhnliches kangliches Resuitat entstand bereits viel frither in einem ganz anderen musikge-
schichtlichen Kontext. Im Jahre 1573 entstand das berthmte Chorwerk Spes in alinm fir 40

Chorstimmen von Thomas Tallis. Jeweils funf Stimmen werden zu acht ,,Subchéren®, welche
vermutlich im Raum an verschiedenen Orten positioniers waren, formiert. Natirlich erklingen

14 Gybrgy Liged, ,,Die zweite Sprachfindung®, in: Ulrich Dibelius, ,,Eine Monoggaphie in Essays®, Mainz: Schott 1994, S, 21
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nicht alle Stimmen immer gleichzeitig. Wenn sie dies jedoch tun, entsteht, selbstverstindlich auf
das zeittypische modatharmonischen Gertst projeziert, dutch die leichten rhythmischen und auch
tonhdhenmissigen Ungleichheiten und kleinen Abweichungen ein ganz dhnliches Klangresulrat
wie in Asmosphires. Aus einer grossen Vielzaht komplexer Stimmen esgibt sich, wenn auch nug
kurzzeitig, eine vibrierende Fliche, aus welcher einzelne Linien kaum mehr als solche zu erken-
nen sind, sondern zur fldchigen Globalwirkung verschmelzen. Obwohl Liged im Bereich des
strukturell-polyphonen Denkens von Johannes Ockeghem bekanntermassen viel stirker beein-
flusst war als von Tallis ist die Parallele zum Werk Spew in alinm doch sehr auffallend.

Im oben genannten Zitat neant Liget zwel mogliche Wege, die er personlich in der Fntstehungs-
zeit von Asmosphéres und Appariions hitte beschreiten kénnen: Entweder den Klangraum zum
chromatischen Total, quasi zur ,schwarzen Fliche® auffilllen und dieses Klangtotal bearbeiten,
oder aber (crneut) bei Null beginnen, und den Intervalien und Tonhdhen eine neue signifikante,
nichttonale Bedeutung beizumessen und nach unbekannten Moglichkeiten stringenter harmoni-
scher Progressionen zu forschen. Also sozusagen vom Gegenteil der schwarzen Totale, von der
»weissen Fliche™ oder dem erneuten ,, Tabula rasa“ auszugehen, und den Klangraum mit nevem
Leben zu fillien. Uber shnliche Vorgehensweisen erwihnt Ligeti:

»1951 begann ich mit sehr einfachen kdanglichen und rhythmischen Strukturen zu expe-
rimentieren und eine neue Art von Musik, sozusagen vorn Nullpunkt ausgehend, aufzu-
bauen; ich tat dies gleichsam auf cartesianische Weise, indem ich mir bekannte und von
mir geliebte Musik als fir mein Vorhaben unverbindlich, ja ungtiltig ansah. Ich stellte mir
Aufgaben wie: Was kann ich mit einem Ton anfangen? Was mit zwel Intervallen? Was mit
bestimmten rhythmischen Bezichungen, die als Grundelemente eines rhythmisch - inter-
vallischen Gebildes dienen kénnten? So entstanden mehrere kleine Stiicke, hauptsachlich
fir Klavier. Die Isolation allerdings, in der ich arbeitete, verurteilte meine mutmassliche
Selbstbefreiung zu teilweisem Scheitern, denn das vertraute Bastdksche Idiom schlug als
stilistisches Kennzeichen wic in meiner fritheren Musik noch immer durch.

Ligeti wahlte Ende der Finfzigerjahre den ersten Weg, jedoch hatte er bereits im Zyldus Musica
Ricereata , einem Resultat asketischer Selbsterkundung cine Art Experiment durchgefithrt, um den
Tonhohen und den einzelnen Intervallen eine neue, von der bartékschen Tradition emanzipierten
Bedeutung zu geben und ebenso durch die Beschrinkung (im ersten Stlick auf den Ton 4 in ver-
schiedenen Oktavlagen, im zweiten auf die kleine Sekunde e, fis, etc.) eine grossere Differenzie-
rung der Bereiche Artikulation, Agogik und Rhythmik zu edlangen. In Melbdien hat er ein dhnlich
empirisches, sukzessives Einfiihren der Intervalie in melodischer Bedeutung gezeigt. Das Stick
Melodien verbindet also die mikropolyphonen Erfahrungen mit Ideen aus der in Ungarn entstan-
denen Musica Ricercata, respektive geht den Fnde der Fanfzigerjahre nicht gegangener Weg der
Erneuerung der spezifischen Ton- und Intervallqualitat.

Denlkst man nun das harmonische Prinzip des Stiickes Aimosphires weiter, wird man feststellen,
dass trotz der tonhéhenneurralen Klangraumkonzeption manchmal diatonische (,,weisse Klavier-
tasten®) oder pentatonische (,,schwarze Klaviertasten®) Klangfelder in den Vordergrund riicken.
Auch wenn dies oft , nur* innerhalb von dynamisch gegenliufigen Schwell- und Vorblendverfah-
ren geschieht, ist dies eben bereits wieder der Beginn harmonischen Denkens in rudimentirster
Weise. Der Tonkern bestechend aus kleiner Terz plus grosser Sekunde und ebenso seine Spiege-
lung (grosse Sekunde und kleine Terz) wird nebst der Oktave und Tritonusschichtungen ab Mitte
der Sechzigerjahre geradezu zum unverkennbaren Markenzeichen ligetischer Klanginseln inmii-
ten des wolkig-chromatischen Tovals (Reguien, Lae acterna, Reguiem, Ramifications, und andere
Werke). Der Tonkern reprisenticst zudem die pentatonische Skala durch einen signifikanten

15 Gyorgy Ligeti, . Kapitel 3, in: Wolfgang Burde, ,,Gyorgy Ligeti -Fine Monographie®, Zarich: Adantis 1993, S. 92
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Ausschaitt. Der Tonsatz wird stellenweise aufgeklart und erhilt diatonisch-konzise, wenn auch
nur vorttbergehende Zicl- und Ankerpunkte.

Der Weg von Atmosphéres zu L acterva oder Lontano ist also komposidonstechnisch- theoretisch
gar nicht sehr weit. Das Tonraumonzept ist jedoch von zwel voilig kontriren Seiten her ange-
dacht: Im Falle von Atmosphéres vom Orchesterkollekdv, dem sich das Individuum der Einzel-
stimme unterzuordnen hat, im Falle von Lux aeterna und Lontano genan umgekehrt, ndmlich vom
Zusammenwirken vieler verschiedener individucller Instrumentalstimmen, welche einen kolleks-
ven Tonraum erst als Gesamtresultat entstehen lagsen.

2.2. Vom verstecklen Geriistsals sum formbildenden barmonischen Skelett
Ligeti hat im Zusammenhang mit dem Kyrie aus dem Regmien erwihnt, dass

,»die Instrumentalstimmen, genauer gesagt: die Einsatztdne der Instrumentalstimmen ein
intervallisches Ritckgrat flir die Chorpolyphonie bilden. Der Satz ist so gebaut, dass das
kontrapunktische Gewebe der Chorstimmen gleichsam ,weich’ erscheint, wihread die
einzelnen, in der Klangfarbe stets wechselnden Instrumentaleinsitze ein hartes” Geriist,
an dem das Chorgewebe wie aufgehingt erscheint und sich schwebend entfalter. Wie in
jeder Schicht des Werkes gibt es auch hier verborgene formale Konstrukruionen. Das Ge-
riist der Instrumentaleinsitze besteht, in ihrer Tonhéhensukzession, aus einer Intervall-
ordnung, die mehr oder weniger explizit in anderen Schichten der Struktur wiederaufge-
nommen wird.* '°

Uber Luac aeterna hat er sich folgendermassen gedussert:

»Die Besonderheit dieser Harmonik ist, dass sukzessive Akkorde nur sehr selten mitein-
ander verbunden werden, vielmehr volizieht sich eine allmihliche, fast kontinuierliche
Transformation von einer Harmonie zur anderen, und zwar so, dass innerhalb ciner stau-
onaren hasmonischen Fliche zuerst ein ,fremder’ Ton erscheint, dann ein zweiter, dann
ein dritter und so fort, bis die urspringliche harmonische Fliche sich verwischt. Wihrend
dieser Verwischung scheinen bereits die Téne der folgenden harmonischen-Fliche auf,
zunichst noch verdeckt, dann alimiahlich immer deutlicher, bis die Tone der friheren Fli-
che véllig verschwunden sind und die neue Harmonie rein dasteht. Eine Analogie mag
den Vorgang verdeutlichen: Auf einer unbewegten Wasseroberfliche sicht man ein Bild,
das sich widerspiegelt, dann keduselt sich das Wasser, das Bild wird verzerst und ver-
schwindet, und ganz allmihlich, wihrend das Wasser sich wieder glittet, erscheint ein
neues, ein anderes Bild. Statt harmonischer Fortschreitung gibt es also in Lax aefersa eine
allmihliche harmonische Transformation oder, anders ausgedriickt, ein Hintiberwachsen
von einer Harmonie zur anderen.*

Andernorts hat er das hatrmonische Prinzip von Meldien folgendermassen beschrieben:

»ln Melodien habe ich die Verdnderung des Tonvortats (und damit der Harmonik) im
voraus geplant. Hier gibt es keine Pesmutationen, sondern 6rdich vorherrschende Inter-
vallkombinationen, die sozusagen ein stindig sich verinderndes Flussbett bilden: Einmal
verindert sich der Intervallrahmen, ein andermal wird er breiter. Im ,weichen’ harmoni-
schen Kontext wird eine stindige Spannung aufrecherhalten, ein Schwebezustand, als ob

16 Gyorgy Ligeti, ,,Zum Regrien, in: ders.,, Gesammelte Schriften, hrsg. Von Monika Lichtenfeld, Bd. 2, Mainz: Schot, 2007
(Vertffentlichung der Paul Sacher Stiftung), 8. 230-231

” Gyérpy Liget, , Lioc aeterna®, in: ders., Gesammelte Schrifien, hrsg, Von Monika Lichtenfcld, Bd. 2, Mainz: Schott, 2007 (Ver-
&ffendichung der Paul Sacher Stiftung), 5. 234
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ein zur Auflosung strebender Vorhali nie aufgelost wiirde. Allexrdings mit einer Ausnah-
me: ln der Mitte des Stiickes [T.72} kontrahiert bezichungsweise ditatiert sich die Inter-
vallstruktur zu einem Unisono in mehreren Oktaven. Die augenblickliche Balance wird

jedoch sogleich wieder aufgehoben, indem die Tonhdhen erneut auseinanderstreben. *

Die drei obgenannten Beitrage von Liget zeigen anschaulich den harmonischen Entwicklungs-
prozess auf, den der Komponist seit Beginn der Sechzigerjahre zuriickgelegt hatte. Waren es im
Otrchesterstiick «Atmosphéres noch sehr grobe harmonische Ausschilungen des Klangraumes, die
mehr die Klangdichte modulieren sollten, treten i hyperchromatisch-mikropolyphonen Saiz des
Kyries aus dem Regusem bereits verschiedene Grade der Klarung zwischen Zonen diffuser Verwi-
schung in Erscheinung.

Dieses Verfahren mit oszillierenden Schwebezustinden zwischen verwischi-nebligen ,,Gravzo-
nen® und aufklarenden pentatonischen oder intervallischen Zellen hat Ligeti auch auf einen Vo-
kalstimmensatz in Lux aeferna und spieer auf den grossen Orchesterapparat in Lontano Gibestragen.
Er kombiniert seine etablierte Technik der kontinuierlichen kontrapunktischen Gewebe mit einer
vielstufigen, ,,clastschen” harmonischen Ebene mit kleinsten Verinderungen zwischen klar und
trithe oder zwischen diatonisch und chromatisch. Das chromatische Total bleibt ndmlich als Ex-
tremstadium der Tribungen, wenn auch immer rarer, bis hin zu Melodien stets erhalten.

Der eigentlich neue Denkansatz in Melodien beruht auf der Idee eines ,,verborgenen harmoni-
schen Skelettes der Form.” " Hieraus kénnen wir schliessen, dass Form und Harmonik sehr von
einander abhingig sind, ja sich eigentlich gegenseitig bedingen. Es ist tatséchlich so, dass bei ge-
nauerer Analyse des Tonraumes, in welchem sich das Stiick Melodien abspielt, harmonisch wichti-
ge Ereignisse und Schliisselpunkte mit formalen Hauptachsen zusammenfallen. Diese Zusam-
menhinge sollen in den spiteren Kapiteln iiber Form und Harmonik aufgezeigt werden.

Jedoch wird man bei der Suche nach dem vorausgeplanten Tonvorrat feststellen kdnnen, dass
sich die tonalen Inseln lingst zu einem subkutanen harmonischen Gertist stabilisiert haben. In
den fritheren Stiicken Lax aeterna und Loniano waren es noch Etappenziele, respektive ortlich
aufklarend-instabile Spiegelbilder im Wasser, welche zwischen den Stadien der vom Wind gekriu-
selten Wasseroberfliche geschen werden konnten. Ligetis wundetbar zutreffende Metapher
kéante vielleicht nun folgendermassen adaptiert werden: Ein vom Wasser diberspiiltes Gebiude-
fundament ldsst zu verschiedenen Gezeitenstadien unterschiedliche Einblicke in sein Innenleben
zu. Wihrend Zeiten vollstindiger Uberspiilung kénnen klare Konturen nur erahnt werden. Bei
tieferem Meeresspiegel konnen wichtige Grundmauern, bei noch tieferem bereits die genaue
Raumeinteilung, spiter die Bodenbeschaffenheit der Zimmer etkannt werden.

Es besteht also ein stabiles, vielschichtiges harmonisches Fundament, das in unterschiedlichen
IJarheitsstadien in Erscheinung tritt, jedoch im Unterschied zu den oben genannten Beispielen
der zwel fritheren Werke als victuelles Gertst unverdndert im Hintergrund bleibt. Dieses Gertst
wird jedoch durch den Ambitusklangraum gleichsam erodiert oder ausmodelliert. s gibe also
eine klare ‘Tonhoéhenhierarchie in Melodien, obwohl der Tonvorrat als Gesamtes chromatisch ist.,
Wichtig fur das Erschliessen der harmonischen Schichten scheint mir das Prgrinden dieser ver-
schiedenen Geriiststadien und der Linienziige, welche sie miteinander verbinden.

1 Gybiegy Liget, ,,Weske fiir Kammerorchester™, in: ders., Gesammelte Schriften, hrsg. Von Monika Lichtenfeld, Bd. 2, Mainz:
Schott, 2007 (Verdffentichung der Paul Sacher Stiftung), S, 255

” Gydrgy Liged, ,,Meledien®, in: ders., Gesammelte Schriften, hrsp, Von Monika Lichtenfeld, Bd. 2, Mainz: Schott, 2007 (Verof-
fentichung der Paul Sacher Stiftung), S. 258
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2.3. Kongept einer achsensynmetrischen Lonbiobenbierarchie

U das in Melodien angewendete und teilweise neuentwickelte harmonische System zu durchdrin-
gen, soll hier kurz der historische Kontext geschildert werden, in welchem Ligeti aufwuchs. Wir
wollen kurz zu seiner ,,Muttersprache® zurlckzukehren.

Das kompositorische Werk Franz Liszts war fir die ungarische Musikentwicklung von grosser
Bedeurung, Auch fir Béla Bartdk waren Liszt distanzharmonischen Konzepte, welche er unter
anderem in der Dante Sonate und ebenso im spiten Klavierstiick Unstera! vorstellt, von prigender
Bedeurung. Die Danie Sonate, auf welche hier analytisch nicht im Detail eingegangen werden kann,
ist unter anderem ein gutes Beispiel fiir das systematische Erkunden der dquidistanten Aufteilung
des Oktavraumes (Aufteilung in zwel Tritoni, drei grosse Terzen, viet kleine Terzen, sechs Ganz-
tone und 2wdlf Halbtdae Abb 2.3.4). Der verminderte Septakkord, welcher oft als billiges Angst-
macherklischee belidchelt wird, hat seinen festen strukturellen Platz in Liszts harmonischem Den-
ken. Dieses dquidistanzharmonische Denken hat fur die Klanglichkeit und die Harmonik, im
Beispicl det ,,Dante-Sonate” (4bb 2.3.4) jedoch auch fiir die gross- und kleinformale Entwick-
hung der Komposition grosse Bedeutung.

Abb 2.3.a

Abb 2.3.b
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Einen vielbeachteten Aufsatz zur Analyse der harmonisch achsensymmetrisch gedachten Kom-
positionen von Béla Bartdk hat der ungarische Theoretiker Frnd Lendvai 1953 publiziert.
Lendvai hat den Versuch gemacht,

»das Bartoksche Tonsystem in den Quintenzirkel einzufiigen. Der Einfachheit halber be-
trachten wir das ¢ als Tonika. In diesem Falle erfillt das f(als IV. Stufe) Subdominanten-,
das g (als V. Stufe) Dominanten-, das « (als Tonika-Parallele, VI. Stufe) Tonika-, das 4 (als
Subdominanten-Parallele, 11, Stufe) Subdominanten-, das ¢ (als Dominantenparallele, 111,
Stufe) Dominanten-Funktion.* *

® Liné Lendvai »as Achsensystem® in: ders. ,,Weg und Werk®, Budapest: Carvina 1953, 5, 105
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Lendvais Begrifflichkeit lasst sich keinesfalls einfach direkt auf Ligets Stlick Melodzen dbertragen,
wie auch nur mit grosser Vorsicht auf jene Bartdks. Trotzdem witd klaz, dass Sedimente der Tra-
dition des achsensymmettischen Denkens sowie das Intervall der Quinte als wichtiger Ausgangs-
punkt der Untetteilung des Tonhéhenraumes Eingang in die musikalische Denkweise Ligetis
Eingang gefunden haben.

Zwei Aspekte det Bartdk-Lendvaischen Denk-Konzepte wird man beim genaueren Betrachien
der Partitur der ,,Melodien® wiederfinden:

Einerseits das Auffachern des Tonraumes in iibereinandergetiirmte Quingntervalle. Es handelt
sich hierbei im hasrmonischen Kontext mehr um einen Quintenturm als um einen Quintenzirlel
oder Kreis. Andeterseits ist dic Tonsemantik in Bezug auf das erwihnte Achsensystem von
Lendvai, wenn auch sich das neofunktionale Denksystem im vorliegenden Stiick oft nurmehr
entfernt in hotizontalen Tonachsen niederschligt, weniger in konkret nachvollziehbaren harmo-
nischen Funktionen fassbar. Jis kann beobachtet werden, dass zum Beispiel die Téne 4, ¢, es, fis
(Tonikabereich) auch im vorliegenden Stiick von Ligeti einen hohen Verwandtschaftsgrad auf-
weisen, ebenso die Téne ¢, g, 4, dr (Dominantbereich). Dies betrifft jedoch mehr die lincaren
Verbindungen und die grossformalen Tonbeziehungen. Das lendvaische Tonachsendenken ist
quasi ein sekundéres harmonisches Prinzip, welches das Stlick unterschwellig in sich trigt. Im
harmonischen Detail ist das Stiick wic gesagt in verschiedenen Schichten von harmonischen Pri-
senzgraden gedacht und schligt sich mehr in Form komplexer, diatonisch gedachter Skalenstruk-
turen nicder, welche mit dem lendvaischen Ansatz vorerst nichts zu tun haben. Als wichtiger
Unterschied zur Denkweise Liszes und Bartéks muss auch erwihnt werden, dass Ligeti, obwohl
die Oktave und deren Auftirmung im Klangraum eine zentrale Funktion im Stiick Melodien ein-
nimmt, nicht vom Oktavraum, sondern vom Quintraum als grosste zu unterteilende Einheit aus-
geht,

Im Stiick Melodien herrscht, wie oben erwihnt, eine komplexe vielstufige Tonhdhenhierarchie
dhnlich einem tonalen oder modalen Tonsystern, dem so genannten changierend- ,,verborgenen

harmonischen Skelett, *

Abstufung barmonischer Dichiestadien (1-5)

1) Der Ton ¢, welcher an formalen Brennpunkten des Stiickes eine zentrale Rolle spielt,
kann als harmonisch-horizontale und formal-vertikale Zentralachse beschrieben werden.
Ein achtfacher Oktaventurm ¢ teilt die Komposition in Takt 72 in zwei gleich lange Hali-
ten und weckt in dieser irisierenden Erscheinungsform im Stiick Melodicn Assoziationen
des leeren und weiten, tefperspektivischen Klangraums wie ihn Mahler zu Beginn seiner
1. Symphonic in den Raum gespannt hat. Auch in fritheren Sticken wie Lontano und Ramifi-
cations war die ¢ -Oktave bereits von formaler und klanglicher Bedeutung. Ligeti hat schon
in einer kleinen Tnvendis aus dem Jahre 1948 mit horizontalen TonhShenachsen experi-
mentiert, von welcher sich Motive beiderseits chromatisch auffichern oder aber im Ge-
genzug zusammenziehen.

2)  Als nichstes Stadium in Richtung chromatische Totale folgt ein Turm mit 8 Gbereinan-
dergeschichteten reinen Quinten:
kontra As, Es, B, f; ¢’ (Mittelachse) , g', d7, a”y ", (577)
Sie kénnen als eigentliche harmonische Sttzpfeiler oder ,harter Kern® des Stickes be-
trachtet werden (z.B. Takt 138-141)

2! Gydrgy Liget, ,Mclodien®, in: ders., Gesammelte Schriften, hrsg. Von Monika Lichtenfeld, Bd. 2, Mainz: Schott, 2007 (Verdf-
fentlichung der Paul Sacher Stiftung), S, 258
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Abb 2.3.c

<

Es besteht hier eine gewisse Verwandtschaft zu Weberns Denkwelse eines statisch fixier-
ten ‘Tonhohenraumes im cgsten Teil des ersten Satzes der Symphonie op. 21. Jedoch han-
delt es sich in Ligetis Beispiel des Quintenturmes ausschliesslich um ein Zwischenstadium
innerhalb changierender harmonischer Dichtegrade, wobei es sich bei Webern um ein {ix
pridisponiert -statisches Gefiiss eines ,,1'onhéhenraumes™ handelt.

Auch ist cine Verwandischaft zum Umgang mit dem Klangraum in der ,Jacherfuge® aus
der Musife fiir Saiteninstramente, Schlaggeng und Celesta von Béla Bartok zu spliren.

Im Kammerkonzert hat Ligeti mit shnlichen Quintklingen bereits gearbeitet. Im Laufe
des Stiickes treten auch einzelne Quinten oder ganze Auszige der Quintschichtung ok-
tavtransponiert in Erscheinung (2.B. Takt .82, Violinen A und B/ Talke 127, Klgvier Abb
2.3.4d)

Abb 2.3.d
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Viele Passagen des Werkes fokussieren lokal bestimmre Ausschnitte des Quintenkreises
(z.B. Take 60 Hérner und Tuba Kontra A-c"g’/ Takt 88 Violinen, Klavier, Trompeten
und Posaune ¢~d). '

In der zweiten Hilfte fillt auf, dass jenes fiir das Stick Melodien zentrale Intervall der rei-
nen Quinte oft an wichtigen Stellen als tiefalterierte Variante zum Tritonus wutde, even-
ruell um sich danach (Takt 138) umso mchr in die reine Quintharmonik dhnlich dem Auf-
I6sen eines Vorhaltes einzugliedern (2.B. Takt 92 Kiawier b/ Takt 105 Kiarinette und Oboe
fis™«”). Der Tritonus war neben der Oktave im Kammerkonzert das zentrale Intervall, auf
welches der harmonische Fokus gelenkt wurde.
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3y Das nichste Stadium gestaltet sich etwas komplizierter, denn ebenso wie die reine Quinte
nicht die Hilfte der Oktave ist, lisst sich auch die Quinte im temperierten System nichz
ohne weiteres in zwei dquidistance Teile zerspalien. Wire eine exakte Zweitedung er-
wiinscht gewesen, hitte die um einen Viertelton zu grosse kleine Terz, sespekiive die um
einen Viertelton zu kleine grosse Terz in den harmonischen Intervailkontext eingefithrt
werden milssen. is ist bemerkenswert, dass er in den vor und nach Meldien entstandenen
Werken Ramifications und Doppelkonzert fir Fléte und Oboe exakt mit diesem Intervall der
quasi ,,neutralen® Terz zu experimentieren beginnt, respektive begonnen hat. Obwohl Li-
geti die Mikrointervalle als eigenstindige TonhShen nicht beniitzt, ist es doch interessant,
dass gerade unmittelbar vor und nach Meldien Stiicke entstehen, in welchen genau diese
noch nicht verwendeten Mikrointervalle, welche die Teilungssymmettic vervollstindigt
hitten, vorkommen.
Es ist auffallend, dass gerade diese zwei Moglichkeiten der Teilung der Quinte (grosse
Terz/ kleine Terz, respektive kleine Terz/ grosse Terz) thn bei konzeptuellen Fragen be-
Schafugtcn denn die beiden Terzen treten oft als verwandte Intesvalle auf und changieren
im gegenseitigen Wechsel. Dies wird spiter im spezifischen Kapitel tiber die verschiede-
nen Tonkerne noch genauer ausgefiihet werden. Die Quinten werden in Terzen unterteilt,
wobei es wie gesagt jeweils zwei Teilungsmaoglichkeiten gibt.

4y Das nichst tiefere, quasi ,,diatonische® Stadium ist das komplexeste und vieldeutigste und
das spekulativste vor dem chromatischen Total. Ligeti hat in Zusammenhang mit Melodien
jedoch klar erwihnt, dass

swzwischen Melodien und dem Kammerkongert insofern eine Gemeinsamkeit bestehe,
als Melodik und Harmonik in ihrer Gesamtheit chromatisch, doch im Detail im-
mer diatonisch (aber nichttonal) seien.” #

Es resultieren pro Gross-/Kleinterzpaar theoretisch zweidiatonische Untertetlungsmog-
lichkeiten (kleine Tetz: zwei Varianten der Teilung/ grosse Terz: eine Variante der Tei-

lung) und pro Pentachord vier verschiedene Unterteilungsvarianten,

Abb 2.3.e
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Beispiel Takt 1-4: Einsatzténe der Skalenbewegungen aufwirts in der Violinstimme A
Takt g 4 b 4 e, f a5, b, ¢ ¢ (Okravierungen des Téne ¢ ,g, d wurden vermieden, da der
Oktave eine spezielle Bedeutung beikommt).

Abb 2.3.
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2 Gyérgy Ligeti, ,,Werke fiir Kammerorchester™, in: ders,, Gesammelte Schriften, hrsg. Von Monika Lichtenfeld, Bd. 2, Main:z:
Schow, 2007 (Verdffentlichung der Paul Sacher Stiftung), 5. 255
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5) Die nichste und letzte Unterteilungsméglichkeit ist die volle chromatische Skala als Ton-
raumtotal. (Beispiel: Takt 1, esster Achtelwert, veriikale T'otale, Take 113 ebenso)

Abb 2.3.g
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Bei genauerem Studium des oben aufgefihrien Schemas wird schnell auffallen, dass jede Tonho-
he zwei bis vier verschiedene Funktionen innerhalb des hierarchischen Tonhohenordnung ein-
nehmen kann. Beispielsweise kann der Ton es die Mittelposition zwischen ¢ und g bilden und so-
mit einen hohen Verwandtschaftsgrad zu ¢ und g (Quintschicht) aufweisen. Ebenfalls kann er als
tiefe ,,Subdominante zwischen As und B (Quintschicht) aufgefasst werden oder aber als Skalen-
ton in cinem der verschiedenen diatonischen Pentachorde, Wenn wir Lendvais Achsensystem in
die Ubetlegungen miteinbeziehen, hat das &s zudem die Funktion ,, Tonikastellvertreters®, Das
chromatische Total sei hier ausgeklammert, da in ihm ohnehin alle zwolf Tdne vereint sind.

Unterschiedliche harmonisch-hierarchische Bedeutungen ein und der gleichen Tonhohen sind im
vorliegenden harmonischen System die Norm. Dies mag auf den ersten Anblick sehr verwitrend
wirken, jedoch ist dies in tonaler und auch funktionaler Musik eine Selbstverstindlichkeit.

Auch kann allgemein gesagt werden, dass in harmonisch gedachten Zusammenhingen im Stlick
Melodien die Intervalle Quinte, Oktave, Tetz hierarchisch gesehen von grésserer Bedeutung sind
als andere, Dies hat auf die melodisch-lineare Einbindung der Intervalle keinen Hinfluss.

2.4. Fluktuieren gwischen Quintschichtung und chromatischem Total

Ahnlich wie tiber Lux aeterna zitiert, herrscht auch in Melodien eine neue polyphone Technik.. Li-
geti beschreibt sie und die damit zusammenhingenden komplexen und diffizilen Prozesse der
harmonischen Progressionen folgendermassen:

wotatt Verknupfung, Fortschreitung oder Sukzession ist demnach graduelle Transformati-
on das Prinzip der harmonischen Konstruktion. Das bedeutet, dass im Inneren einer
Harmonie zunichst ein Ton verdndert wird, dann ein zweiter und ein dritter und so fort,
woraus sich die geschilderte Triibung ergibt: Einige Téne gehdren noch der ,alten’, andere
schon der ,neuen’ Harmonie an, bis dann simtliche Téne der ,alten’ verschwunden sind
und die ,neue’ harmonische Fliche in reiner Gestalt dasteht.* *

In dhnlicher Weise entsteht in der Komposition Melodien ein feinsinnig auskalibriertes mal prozes-
suales mal abrupteres Changieren zwischen den genanaten Zwischen- und Endstadien des has-

3 Gybrgy Ligets, ,Uber Lax acferna, in: ders,, Gesammeite Schrifien, hisg, Von Monika Lichtenfeld, Bd. 2, Mainz: Schott, 2007
(Verdffentdichung der Pau) Sacher Sll{tunp} . 238
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monischen Kraftefeldes. Auch kénnte von verschiedenen Prisenzgraden der harmonischen
Klatheit und Durchhorbarkeit gesprochen werden.

s gilt festzuhalten, dass Ligetis Harmonik im Stiick Meldien weder funkiionalharmonisch noch
tonal ist. Obwohl sowohl Spurenelemente des lendvaischen ,,neofunktonalen” Denkens in quasi
funktionsenthobener Weise, als auch solche der ronalen Harmonik schattenhaft zu sehen sind,
orientiert sich Ligetis harmonisches Denken immer sehr statk am Klangraum. Er ist an sich sta-
tisch, wobei jeweils zu wichtgen Tonachsen oder Zentraltdnen hin fokussiert und fileriert wicd.
Die harmonischen Krifte missten deshalb eher als achsen- denn funkdonsbezogen bezeichnet
werder.

Bevor nun diese Techniken der harmonischen Metamorphose anhand einiger Beispiele aus Lige-
tis Melodien dargestells werden sollen, mochte ich hier ein ldeines, ausschliesslich die harmonisch
bedeutsamen Abliufe beleuchtendes, Gertistsatzmodell der zwei Jahre frither entstanden Orgel-
etiide Coniée einfligen. In dieser etwa drelminttigen Kompositon, welche von ihrer Satztechnik
her mit Continnum im Kern verwandt ist, kann das gleiche harmonische Denkpeinzip wie in Melo-
dien nachvollzogen werden, wenn auch es wesentlich weniger komplex ist.

Abb 2.4.a Coulée:
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Aus der Skizze wird sofort ersichtlich, dass der anfingliche Ambitusrahmen der reinen Quinte as-
es’, pachdem er, quasi durch seine zu Beginn noch nicht erklingende Mittelachse C in defer Pedal-
registerlage des Instrumentes erginzt wird, sich sukzessive langsam nach oben hin chromatisch-
linear &ffnet, bis das lange anklingende Etappenziel der reinen Oktave as-as”nach vielerlei diffe-
renzierter Bintriibungsphasen erreicht ist. Der Eintritt des tiefen Cis im Pedal erginzt die as-
Oktave zu einem neuen Quintverhiltnis des-as, wodurch sich grossformal die Quintverhaltnisse
es-as-des exgeben. Die Duodezime C (Mittelachse)-g im Pedal Hsst archaisch-entferat ein Quine-
verhiltnis aufscheinen. Unter der flirrenden, im Manualsatz erklingenden Oktave as-as’, entfaltet
sich ein in langen Notenwerten ausgesetztes, geheimnisvolles Pedalsolo s zeichnet kleinterzver-
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schoben den gleichen Quintabstieg (fis-H-F/ zuvor es™as-des) nach, der sich in einem langsamen
Prozess harmonisch vollzieht. Der Ton fir, welcher im Zentrum des Stiickes nach es ausgewichen
war, kehrt auf seine urspriingliche Hohe fir zuriick und bleibt als letzte, quasi oberste Note stell-
vertretend fiir die zweite Quintschicht im Pedalsatz liegen und verklingt dann ginzlich, wihrend
sich der Manualsatz in atemberaubendem Tempo in die héchsten Hohen der Manualtastatar em-
porschraubt und schliesslich erschrocken abreisst. Im Zentrum des Stiickes entsteht nun zusétz-
lich der Durakkord Cis-eis-gis (as).

Eine Entsprechung des chromatischen Linjenzuges am oberen Ende das Satzes (es™¢'f-fis"g"as)
kann im chromatischen Abstieg des dunklen Pedalbasses am untersten Rande des Klangraumes
gesehen werden (E-Dis-D-Ci).

Anhand dieses komplexen, aber lingenmassig tiberschaubaren Beispieles der Orgeletiide Conlie

sollte ¢in erster Einblick in die harmonische Denkweise Ligetis gegeben werden, wie er in dieser
Vollstindigkeit im Zusammenhang mit Me/dien leider aus Griinden des zu grossen Umfanges

nicht gegeben werden kann.

Anhand von drei signifikanten Teilen aus dem Stick Meddien méchte ich nun das Fluktuieren
zwischen verschiedenen Dichtestadien der harmonischen Hierarchie aufzeigen.

Beispiel 1

Abb 2.4.b
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In Akt 2.4.5 oben sind dreil Verukalschnitte durch den Tonambitusraum der exsten 13 Takte des
Stiickes Melodien eingetragen.

a) Im ersten Achtelwert von Takt 1 (erster Vertikalschnitt) kdnnen alle zwo6lf Tone innerhalb der
knapp zwei Oktaven von g’ bis fis"” festgestellt werden. Sie fillen den Tonraum komplett chroma-
tisch auf (Dichtestadium 5). Vom zweiten Achtelwert in Takt 1 bis und mit erstem Viertelwert in
Takt 4 ist ein Prozess des sukzessiven Aufklarens durch allmihliches Ausfiltrieren einzelner, ge-
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nau definierter Tonhéhen erkennbar. Die Chronologie der ausgesparten Tonhohen kann am bes-
ten im Schema in Abb 2.4.b abgelesen werden.

Die Skalenginge unterliegen einer vorgeplanten Ordnung auf dem Weg vom chromatischen To-
tal zum polydiatonischen Tonraum.

b) Wenn man die bis an den dusseren Rand der Ambituskurve beibehaltenen Tonhohenwerte
weiterdenkt, wird im zweiten Viertelwert von Take 4 (zweiter Vertikalschnitt) folgende Skala er-
sichdlich:

Polydiatonische Skala
o a) b@.bﬁ.ﬁ@%@ Skala, die sich aus diatonischen
o - Pentachorden (zum Beispiel:
sdefs fefisgab] bodesf] nsw)
zusammensetzt, welche um eine
gewisse Anzahl Téne verschrinkt
oder auch aneinandergereiht sein
kénnen. Ein Beispiel dieses Skalentyps hat Ligeti im Stiick oft verwendet, wobei er sich sicher
auch auf andere Weise sinnvoll aufgliedern liesse.

Hrginzt man die Oktavierungen (in Klammesn) der Téne ¢ g 4 kann cine polydiatonische Skala
erkannt werden, welche sich tber zwei Oktaven erstreckt. Sie lsst sich in folgende vier diatoni-
schen Pentachorde aufgliedern: '

¥ e =

Abb 2 4.c
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Die drei Tone 4 4, g (zentrale Tonhdhen im Quintachsensystem des Dichtestadiums 2) blieben
hier ausgespart. Vermutlich weil die Oktave als vertikaler Zusammenklang spiter in Stiick eine
zentrale harmonische Schliisselfunktion bekommen wird.

Die Tatsache, dass dicse Skala als wichtiger Baustein und Konsiruktionskern diente, lasst sich
anhand der Feststellung belegen, dass genau dieselben 10ne, welche nach dem erwihnten Filtra-
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tionsprozess als Extrakt tibrig bleiben, jeweils den Hinsatzténen der ansteigenden Skalenginge in
der Violinstimme 56 2.3.f) bis zum Ton ¢ entsprechen (T'ake 1 bis zum zweiten Viertel Takt 4).
Ab dann sind die restlichen Téne (¢7), fis™ Takt 4 auf Schlag zwei) im vertikalen Zusammenllang
klar ersichtlich und leuchten auch beim Héoren aus dem Satzgefiige heraus.

Ebenso lisst sich die Skala von der Quintschichiung (Dichtestadium 2) ableiten, respektive auch
die Quintschichtung von der Skala:

Abb 2.4.d

Die 11 Skalentdne sind in anderer Reihenfolge im Quintenturm anzutreffen. Der Ton fis ist des-
halb in Klammern gesetzt, da die Téne fir und @ in der Quintschichtung nicht vorkommen. Es
ist méglich, dass das fis”’ im eréffnenden Klangraum die Funktion der oberen Begrenzungslinie
hat und der Skala nicht zugehdrig ist.

¢}y Mit Blick auf 46b 2.4.6 wird man nun leicht feststellen konnen, dass mit dem Erklingen des
Tones A7 im Klavier (Ende des dritten Schlages in Takt 4) der Prozess der esneuten Hintriibung
eingesetzt hat. Zu Beginn von Takt 6 ist wieder, wenn auch in engstemn Ambitusrahmen (dritter
Vertkalschrirt) das chromatische Tonraumotal erreicht.

Kurz gefasst wurden in Absartz a)-¢) folgende Prozesse beschrieben:

Stadinm 5 - sukgessives Filirieren  —  Stadium 4 —  sukgessives Ausfillen - Stadinm 5
(chrom. 'Total) (podydiatonische Skala) (chrom. Total)

Bemerkung: Der Prozess der Filtration durchschreitet fliessend die verschiedenen Dichte- und
Filtrationsstadien.
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Beispiel 2

Abb 2.4.e
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In Abb 24.f sind vier Vertikalschnitre dutch den Tonambitusraum der Takte 114-126 eingetra-
gen. Anhand dieses Beispiels sollen dhnliche Enrwicklungen zusammenfassendes geschildert
werden als in Beispiel 1.

a) In den Takten 113 bis zum ersten Viertelwert in 114 (erster Vertikalschnitt):
Chromatischer Tonraum (Dichtestadium 5)

b) In"Takt 117 auf den vierten Viertelwert:
Polydiatonischer Tonranm (Dichtestadium 4)

Bemerkung zu b)-d): Die Tone g'und ¢” treten wihrend der ganzen Stelle (Takt 114 bis 126) ge-
paart mit den kleinen Nebensckundtdnen gis’ und o™ auf. Dies kénnte damit zusammenhingen,
dass die beiden Tone g’ und 4%, welche eine hierarchisch bedeutende Position in diesem Stiick
einnchmen, durch je eine angelagerte Nebennote intensiviert erscheinen respektive eine verstirk-
te Klangwirkung dieser Téne angestrebt wurde. Die Tongruppe bleibt jedenfalls wihrend des
ganzen Prozesses ungeachtet des jeweils gerade vorherrschenden Dichtestadiums konstant, was
auch klar aus dem Graph der .4bb 2.4./hetvorgeht.

¢) In Takt 119 auf den vierten Viertelwert:
Terzgeschichteter Tonranm (Dichtestadium 3)

d) In Takt 122 auf den ersten Viertelwert:
Quintgeschichieter Tonranm (Dichtestadium 2)

Bemerkung zu d): Die Téne ¢’ (Mitte zwischen ¢"und g7, sowie g” und 4”(sie umklammern sozu-
sagen den Ton «”, welcher an threr Stelle stehen sollte) bilden Ausnahmen in der Quintschicht.
Man kénnte vermuten, dass hier ein kleiner Rest des lendvaischen Denkens eingeflossen ist. Die
den Tonraum begrenzenden Téne Bund ¢”, sowie ab Takt 123 eben auch zusitzlich g”, 4” und
as” vercinen sich zu einer ,dominantischen Tonachsenfraktion®. Man wird sich damit abfinden
missen, dass eindeutige ,,Beweisfiihrungen oft schwietig, respektive unmoglich sind. Liget hat
mehrfach erwihnt, dass sich verschiedene Prozesse harmonischer Progressionen stindig iiberla-
gern, Als Beispiel eines weiteren Prozesses sei auch das chromatische ,,Abrutschen® in Takt 123,
beginnend mit ¢™es’, dann ¢-h, dann fisfe, und ebenso A-As-G erwihnt.

Kurz zusammengefasst wurde in Absatz a)-d) folgender Prozess beschrieben:

Stadinm 5 - Filtration - Stadinm 4 - Filtration - Stadium 3 - Filtration - Stadium 2 (weitere Entwicklung)
(Chromatik) (Polydiatonik) (Tergschichtung) (Quintschichtung)

Bemerkung: Der Prozess der Filtration durchschreitet fliessend die verschiedenen Dichte- und
Filerationsstadien.
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Beispiel 3

Abb 2.4.f
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In Abb 2.4. sind wichtige harmonische Stationen und ihre Entwicklungsrichtungen dargestellt.
In Take 71, klart sich der ‘Tonsatz auf und erstrahlt wie erwihnt in achtfach oktavierter Weite.

»n der Mitte des Sttickes kontrahiert bezichungsweise dilatiert sich die Intervallstrukeur
zu einem Unisono in mehreren Oktaven. Diese augenblickliche Balance wird jedoch
sogleich wieder aufgehoben, indem die Tonh&hen erneut auseinanderstreben® *

Ebenso vermerkt Ligeti im Zusammenhang mit der Harmonik von Melodien, dass
Hm weichen® harmonischen Kontext [..Jeine stindige Spannung aufrechterhalren®
werde, ,ein Schwebezustand, als ob ein zur Auflosung strebender Vorhalt nie aufgelost
wiirde® *
ausser eben an der obgenannten ~Oktavenstelle in Takt 71 und im Quintenturm in Takt 138 f£
Es resultiert also folgende prozessuale Entwicklung:
a) Bis Takt 71 letzter Viertelwert Mitte (erster Vertikalschnitt):
Chromatischer Tonranm (Dichtestadium 5)
Es ist eine eindeutige chromatisch-lineare Strebetendenz in Richtung ¢ in allen Oktaven zu se-

hen.

by Ab Takt 71 letzter Viertelwert Mitte (zweiter Vertikalschnitt):
Achtfacher Oktavtnrm (Dichtestadium 1)

L Gyorgy Liged, ,,Werke fir Kammerorchester™, in: ders., Gesammelte Schiiften, hesg. Von Monika Lichtenfeld, Bd. 2, Mainz:
Schot, 2007 (Verdffeadichung der Paul Sacher Stifiung), S. 255

= Gydrgy Ligeti, ., Werke fir Kammerorchester®, in: ders., Gesammelte Schriften, hrsg. Von Monika Lichtenfeld, Bd. 2, Mainz:
Schott, 2607 (Verdlfendichung der Paul Sacher Stiftung), S. 255 :
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¢) InTakt 74 zu Beginn des letzten Vierrelwertes Mitte (dritter Vertikalschnirte):
Polydiatonischer Rawmm {Dichtestadium 4)

Bemerkung: Der harmonische Zustand in Takt 74 ldsst sich leicht beschreiben: Der zentralen
Mittelachse ¢* ist ein d” und ein b flankierend angelagert. Das harmonische Ausgangsstadium ist ¢
in achtfacher Oktavierung, Ziclstadium ist das chromatische Toral: Polydiatonisches Stadium
(Dichtestadium 4)

dy Take 77 vierter Viertelwert, zweite Hilfte:
Chromatischer Tonraum (Dichtestadium 5)

¢) In Takt 80 zweiter Viertelwert, erste Hilfte (vierter Vertikalschnitt)
polydiatonischer Rawm in begrenzgtem Ambitns (Dichtestadium 4)
(siche auch Abb 2.4.0)

Bemerkung:

Die beiden Holzblasinstrumente Fldte und Oboe fithren in Take 80 eine absteigende Sechstolen-,
respektive Septolenfigur aus, deren Tonhéhen nicht zum cigentlichen Tonraum gehéren. Diese
Spielfiguren sind ein Ausschwingen der Liegetdne 4% fis™, welche die zuvor derart zentrale Ton-
hohe ¢ einklammernd reprisenticrt haben. Die beiden Téne gehdren deshalb noch in den ¢
Bereich, respektive kann die Figur als Uberlappung des vorhergegangenen Teiles gesehen werden.
Diese Tone gehdren deshalb hier nicht direkt zum Tonmaterial.

Zusammengefasst wurde also wie gerade in Absatz a)-d) folgender Prozess beschrieben:

Stadinm 5 - Stadinm 1 - Anfiillen - Stadizm 4 — Anfiillen - Stadinm 5 - Filtration - Stadium 4
(Chromatik) (Pobydiatonik) (Chromatik) (Polydiatonik)

2.5. Tonkerne als Ansgangsstadien fiir Klangflichenentwicklungen

Wie bereits erwihnt, hat sich in Ligetis Werk seit dem Kyrie aus dem Reguiem, in L acterna, 1on-
fano und dem Konzert fiir Vicloncello und Orchester ein 'Tonkern (Kombination aus kleiner Terz und
grosser Sekunde) etablicrt, welcher sich als diatonisch — konsonante Insel im Laufe komplexer
Prozesse aus Feldern des chromatischen Totals abhebt und verselbststindigt. Ausgangspunkte
der komplexen mikropolyphon verflochtenen Klangraumaufficherung sind oft Einzelténe (zum
Beispiel in Lontano, Lusx aeternd) oder ,,reine® lutervalle (Im Falle von Comtinuum die kleine Terz,
bei Contée die reine Quinte). Im vorliegenden Stliick Melodien kann mehrfach ein halicher Ton-
kern gehort werden, welcher sich aus grosser Sekunde plus grosser Terz zusammensetzt. Ebenso
kommt aber scin ,,Vorginger* (IKombination aus kleiner Terz und grosser Sekunde) vor allem in
der zweiten Hilfte des Stiickes als melodische Einheit und akkordischer Zusammenlklang vor.
Kleine und grosse Terzen haben neben Oktaven und Quinten als Intervalle im Dichtestadium 3
(Terzschichtung) des harmonischen Schichtungsprozesse eine zentrale Bedeutung. Nebenbei sei
hier erwihnt, dass der in Me/dien vor allem verwendete T'onkern (gr 2 plus gr 3) insofern provo-
kant ist, als die Assoziation mit dem in der funktionalen Harmonielehre als |, dominanrischer Se-
kundakkord® bezeichneten Klang auf der Hand liegt. Fin weiterer kleiner Beitrag im Bereich von
-épater Pavantgarde™ * nebst des sehr ,,ungehemmten® Umganges mit dem Begriff der Melodie.

2 Gyérgy Liget, »Uber Melsdien®, in: ders., Gesammelte Schriften, hrsg. Von Monika Lichtenfeld, Bd. 2, Mainz: Schott, 2007
(Verdtfentichung der Paul Sacher Stiftung), S. 259
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Der genannte Tonkern tritt im weiteren Fortgang auch in verschiedenen intervallgespreizten odes
gestauchten Modifikationen auf (Zum Beispiel: 5 plus gr 2 / 4 plus gr 2 / kKl 3 plus k1 2 und ande-
re}. Bs wird dann aufgrund der Uberlagerungen mit andern melodischen und lincaren Prozessen
praktisch unmdglich, die verschiedenen Stadien des beschriebenen Tonkerns prizise und eindeu-
tig herauszuarbeiten.

Bereits in Takt 4 auf Schlag zwel (siebe saeiter 1 ertikalschnitt in Abb 2.4. ) kann der Fokus auf die
Tonkonstellation 57, ¢, ', fir"” gesehen und auch horend sehr gut nachvollzogen werden. Diese
Tongruppe stellt die Kombmauoa des Tonkens in urspriinglicher Gestalt {gr 2 plus gr 3/
0”,¢”¢”y und threr Umkehrung (gr 3 plus gr 2/¢7¢”fi5") dar. Dic Mitteltdne ¢ und ™ kdnn-
ten als ,, Tonika® plus nahe verwandte grosse Terz interpretiert werden. lm Stick Melodien be-
kommen Terzen oft die Funktion einer ,,Geschmacksverstarkung® des Basistones. Dieser Sach-
verhalt soll spater noch eingehender beschtichen werden. So steht hier die Terz (¢™)¢”) eigentlich
als Zentrum mit je einer beidseitig angelagerten grossen Sekunde. Ligeti hat im Zusammenhang
mit dem Vorspiel von Bartdks Ballett Der holygeschnitiene Pring einmal erwihnt:

s ist eine grosse C-Dur Flache mit £ und ffs, also die Obertonreihe von Caus auf- ge-
baut, aber Bartdk hatie die Idee vom stehenden Fs-Dur-Klang Wagners adaptiert.”

Im Unterschied zu Bartoks Werk handelt es sich in Melodien nicht um eine grosse liber den gan-
zen Tonraum gespannte Fliche, sondern um ein winziges Aufblitzen einer harmonischen Insel
im Laufe cines flicssenden Prozesses. Jedoch sind es exake die gleichen Tdne, auf welche hier
ebenso am formal vergleichbaren Ort einer Einlettung (wie in Bartdks Stiick der Fokus gerichtet
wird. Daher ist die Idee einer kurzen, vielleicht gar unbewussten Referenz durchaus denkbar.
Wiirden wir die vier genannten Tone im Sinne des lendvaischen Achsensystems zu interpretieren
versuchen, kbnnte man das Gebilde auch als Verschrinkung von Tonika- und Dominantachse
deuten: Die Tone 5™¢"” reprisentieren die Dominane-, ¢’ die Tonikaachse.

Durch Erginzung des Tones &' wittde ein lickenloses Ganztonpentachord entstehen. Beim
Analysieren der Musik Ligetis fillt immer wieder auf, dass kleine, im Ursprung sehr traditionell
gedachte Tonketne oder Klangmomente aufscheinen, welche jedoch durch eine entsprechende
Neukontextuierung in erfrischend fremdem Licht erscheinen.

In Take 15 kann Tonkern (gr 2 plus gr 3) vielleicht an prignantester Stelle im ganzen Stick ange-
troffen werden. Det Ton ™ bekommt einen Grossterzpartner %, hinzu witt auch der Ton es””
als Untersekunde zu /7 Dieses Gebiide koénnte hier in der harmonischen Hiesarchie als ,,Subdo-
minantachse® /” mit ,,geschmacksverstitkender® grosser Terz ™’ bezeichnet werden, von wel-
cher aus dann im folgenden der Klangraum aufgefichert wird. Diese Deutung hinkt insofern, als
sich das ¢’ als obere Note wesentlich resistenter verhilt als das /%, zumal es bis Takt 70 andauvert
um sich dann zum ¢”” aufzuschwingen. Dies wiirde nua eine Deutung des ™ als Tonikasteliver-
treter niher legen, zumal ja dieser Linienzug urspriinglich beim Ton fis™” begonnen hat, welcher
ebenfalls Tonikaverterter und zu Beginn des Stickes obere Ambitusgrenze ist. Man kdnnte das
Gebilde ambivalent deuten: ,,subdominantischer” Anteil f” unten, sowie ,, Tonikaanteil* oben a””

Abb 2.5.a

7 Gyorgy Liged, ,Kapitel 4, in: Woligang Burde, ,,Gydrgy Ligeo -Fine Monographie®, Zirich: Atlangs 1993, 5. 144
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Der genanute Intervallkern {(es™/",6”) ist wie gesagt wichtiger Ausgangspunkt des sukzessiven
Kiangaufficherungsprozesses ab Takt 15, welcher sich von da an der unteren Ambitusuntergren-
ze entlang in chromatischen Schritten durch den ganzen Klangraum des Orchesterapparates bis
zur erwihnten achtfachen Okrave C (Take 72) hinabschraubt. Die IKlangtraube stetig an, wobel
sie nach und nach um jeweils einen zusitzlichen Ton erweitert wird. Es scheint ein Terzanlage-
rangsprinzip vorzubertschen. In Abb 2.5.4 kann nachvollzogen werden, wie sich alternierend
grosse und kleine Terzen zu einem jeweils bereits vothandenen Ton der Tontraube anlagern, bis
der ganze Tonbereich (mit Ausnahme der Skelettténe os” und #™) langsam chromatisch abzu-

sinken beginnt,

In Takt 47 kann eine Variante desselben Tonketns in arpeggietter Form in der Bratschenstimme
und im Klavierpart beobachtet werden. Nun sind es die Téne ) g, 4, die das gleiche intervallische
Geriist bilden. Es beginnt ein dhnlich wie oben beschtiebener, diesmal flirrend-virmoser Auffi-
cherungsprozess im Tenor-Bassregister des Orchestess. Funktional wird er in den Bereich der
HDominantregion® gehdren mit dem Ton g als Kernklang. Schr interessant ist auch, dass als erste
kleine Modifikation des Tonkerns das 4 zum & defalteriert wird, wodurch seine Variante (gr 2 plus
kl 3) entsteht.

Etwas versteckter kann er auch kurz als Zentrum in der 5-t6nigen Hornfigur in Takt 80 (4) - g"—
a’~ s’ ~ (¢") in Umkehrung beobachtet werden. An dieser Stelle beginnt der dritte sukzessive In-
tervallaufficherungsprozess, welcher mit den zwei bereits erwihnten verwandt ist. Die Hornfigur
tibernimmt nebst den iibrigen Blechblasinstrumenten und dem Fagott eine wichtige Ausldse- und
Initialfunktion fiir den weiteren Verlauf.

In Takt 97 tritt als zentrales Klangmoment des Stiickes der Tonkern in gebrochener, sozusagen
»melodisch-solistischer Ausgestaltung auf. Es ist die Umkehrung der , Mollvariante™ des Kerns:
fis*-gis™h, welche im Schlagzeug und Klavier in einem von den harmonischen Hauptstiitzpfeilern
ziemlich entlegenen Bereich erscheint. Die Sforzato-Oktave g-g” im Vibraphon- zusammen mit &
und ¢’ des Klavierparts beendet die ,,Exkursion® und die Musik wird harmonisch wieder auf ver-
trautere Bahnen gelenke. Das triviale C-Dur witkt im sonst sehr entlegenen harmonischen Kon-
text exotisch-klangschén und #hnlich einer weit entlegenen Tonart etstaunlich ,fern®.

In Take 110 ist die oft genannte Intervallkonstellation in beinahe derseiben Instrumentierung
noch einmal zu héren. Sie erklingt im Glockenspiel- und Klavierpart (pizzicars). Dieser Klang
steht formal zu Beginn des votletzten, sehr eruptiven und kurzen Formteils vor Takt 127.

In knappster Form kann der Tonkern auch als Umkehrung in Takt 134 auf den vierten Schlag
der Celestastimme (erste zwei Zweiundreissigstel d"fis™- gis) und ia Takt 135 als Zusammenklang
(cis™f¢) angetroffen werden. Nicht zuletzt kst er auch im diatonischen Alkkord in Fakt 136 ent-
halten (fg-4). Jener Kern in ,,Originalgestalt™ war ja schon in Takt 47 als Ausgangspunkt des zwei-
ten grossen Klangaufficherungsprozesses aufgetreten. Die genannten Tonketne sind hier am
Ende des Stiickes allesamt in der Celestastimme anzutreffen, welche dem zart kaprizids verhau-
chenden Viclinsolo etwas feinen ,,(Goldstaub® aufstreut.
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3. Wiederentdeckung spezifischer Intervallqualitdten

3.1.Empirisches Neuentdecken der Intervalle in melodisch-lineaven Zusammenbdngen

Rine wesentliche Phase in der Entwicklung der spiteren Weske (Horntrio, Klavierkonzert, Kla-
vieretiiden) war jene, welche der Etappe der spiten Sechzigerjahte direkt nachfolgte, in welcher
Ligeti den Prozess der Wiederbelebung der Intervalle begonnen hatte. Ligeti schlussfolgerte ei-
nesseits die folgerichtigen Konsequenzen aus dem Denken der Phase Mitte der Sechzigerjahre
und setzte den Grundstein fiir die Entstehung seines letzten Stils, was nachtriglich vollig klar
wurde. Bereits im Kammerkonsert von 1970 wurden kanonische Techniken nur mehr vereinzelt
angewendet und in Melodien habe

,» ich [...] versucht, die dichte ,,Mikropolyphonic® mciner Musiksprache aufzulockern,
transparenter zu machen. [..] Die Stimmen bleiben in threr Uberlagerung und Verflech-
tung einzeln durchhérbar,* *

Die Stimmen bekommen eine eigene, sich aus dem anonymen Stimmengeflecht der Mikropoly-
phonie befreiende, distinkte und oft klar durchhorbare Intervallstruktur.

Zusammenfassend konnte auch gesagt werden: Das Auflichten der intervallischen Dichte zu kla-
ren harmonischen Strukturen bedingt sozusagen auch ein Neuiiberdenken der intervallischen und
melodischen Progressionen. Dies geht einher mit der Auflsung der strengen und komplexen
Kanonkonstruktionen.

Ahnlich wie das beschticbene sukzessive Auffichern des Klangraumes in der ersten Hilfte des
Stiickes, kann cin schrittweises Einfithren der Intervalle im linearen Zusammenhang beobachtet
werden. Im Laufe des Ausdiinnunsprozesses (Talst 1-4) entstehen sukzessiv grosser werdende
Locher in die zuaichst vollchromatischen Skalenginge. Zuerst entsteht im Rahmen des Ausschi-
lungsprozesses die grosse Sekunde (Takt 1), dann die kleine Terz (T'ake 2) und zuletzt die grosse
Terz (Takte 3 und 4). Die weitere harmonische Entwicklung (Take 14) geht dann wie beschric-
ben von diesem cinmal errungenen Intervall (gr 3) aus.

Danach erscheint das Tritonusintervall im Xylophon (Takt 16), die Quinte in der Celesta (Takt
18), die kleine Septime im Piccolo (Takt 19), die Quarte in der Violine (Takt 20), die grosse Sexte
im Piccolo (Takt 22), die kleine Sexte ebenso im Piceolo (Takt 23), die kleine None in der Violine
B (Takt 25), die kleine Dezime (Takt 26) und die bis anhin vermisste grosse Septime im Piccolo
(Takt 27).

Betrachtet man jedoch die kleinen heterophonen Melodiefloskeln (Takt 14-19) als der harmoni-
schen Fliche cinbeschriebene Bewegungswellen, wiirde die weitere Untersuchung nach dem Ein-
fithren der Intervalle erst mit dem Einsatz der kontrapunktischer gestalteten Melodielinien ab
Takt 19 in Oboe und Klatinette einserzen. In dieser melodischen Schicht wird nebst den bereits
serrangenen® Intervallen bis hin zur grossen Terz die Quinte von der Klatinette (Takt 22), die
Quarte von der Oboe (Take 24), die grosse und kleine Sexte in ditekter Folge von der Violine A
(Takt 27), die kleine Septime und die kleine None ebenfalls von der Violine A (T alkt 28) und im
gleichen Talt der Tritonus durch die Oboe eingefiihst. Nun sind alle Intervalle bis zur Oktave
prisent. Sie hat im vorliegenden Stiick jedoch keine explizit melodische Bedeutung, sondern ent-
faltet an gewissen Orten im Werk Signalwitkung im vertkalen Zusammenklang: Zum Beispiel in
der Posaunen- und Trompetenstimme Mitte Takt 29 (g2). Der Prozess des sukzessiven Einfth-

» Gydrgy Ligeti, ,,Mebodien”, in: ders., Gesammelre Schriften, hrsg. Von Monika Lichtenfeld, Bd. 2, Mainz Schott, 2007 (Verdf-
fendichung der Paul Sacher Sdfrung), 5. 258
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rens aller Intervalle bis zur Oktave in threr melodischen Bedeutung ist Mitte Take 29 abgeschlos-
sen. Die grosse Septime wigd von der Klarinette in Take 34 als Ausnahmefall nachgeliefert. Das
Iitablieren aller Intervalle in ihrer melodischen Verwendung fillt interessanterweise zusammen
mit dem Erreichen des Tones g, der urspriinglich untersten Grenze des Tonraumes ganz zu Be-
ginn der Kompositon. Tendenziell werden die Intervalle in der, (ab Takt 29) aur noch melodi-
schen Verwendung grésser, als scien sie trotz des langsam, aber kontinuierlichen Anwachsens der
ausseren Ambitushiille dafiir verantwordich, stets den gesamten neuerschlossenen Klangraum zu
durchmessen. Ab Takt 29 treten die Intervalle nur noch melodisch-linear, nicht mehr figuartiv
auf.

In den Soli der beiden Violinen ab Takt 47 kann ein interessantes Stadium der polydiatonisch
harmonischen Durchdringung der melodischen Tonhdhengestaltung geschen werden. Fasst man
die einzelnen Melodietdne zu Dreitongruppen zusammen 166 3.1.a ergeben sich meist Akkorde
aus dem Terzschichtstadium, ein weiteres Aufblitzen traditioneller Elemente also. Beim Untersu-
chen melodischer Linienziige kann gesehen werden, dass Fortschreitungen in grossen Septimen
und kleinen Nonen oft in den Raum ,ausgeklappte” chromatische Skalen sind.

Abb 3. 1.a
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Hier nochmals kurz der Hinwels auf das Schhiisselwerk fiir Melodien aus dem Frithwerk: Musica
Ricercara,

»Das dritte Stiick gelangt unerwartet schnell zu seiner vorausbestimmten Viertdnigkeit (s,
. . . - o
¢5, g + ¢) um dann wechselnde Dur-Moll Konstellationen durchzuspielen [...].« #

Das bitonale Vagieren, welches im polydiatonischen Stadium (Dichtestadium 4) von Bedeutung
ist, kann also im Keim schon viel fraher angetroffen werden.

2 lrich Dibelivg, ,,Das musikalische Zuhause™, in: ders,, ,,Fine Monographie in Hssays®, Mainz: Schote 1994, 5, 31
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4.Semantik der Tonhéhen

4.1. Grossformale Tonachsen

Wie bereits beschrieben, ist der gesamte chromatische Tonvorrat im Stick Melodren vorhanden,
jedoch sind nicht alle Téne von gleicher Wichtigkeit fiir die struktuselle Hierarchie.

Im folgenden méchie ich die in 466 4.7.4 eingetragenen, fiir das Stiick sehr wichtigen Tonachsen
kommentieren.

a) Schon bei einem kurzen Blick auf das Schema mit den fiir den Ambitusrahmen und die innere
Struktur wichtigen Tonachsen wird man sofort feststellen kénnen, dass die Téne g, 4, 4, fund ¢,
welche sich in der Nihe der Zentralachse ¢ im Quintschichtstadium befinden, tendenzicll hiufiger
an zentralen Orten im Stick vorkommen als andere Tonhéhen.

b) Die zu Beginn den Ambitusraum von oben begrenzende Tonhohe fis™ steigt iber ¢, welcher
bis zur Mitte stets konstant bleibt bis hinauf zum Ton ¢ (Takt 71). Wirde man mit dem Ach-
sensystem von Lendvai argumentieren, konate man behaupten, dass der Ton ¢ im Prinzip
schon von Anfang an durch seine Stellverter (™ und fis”) im Hintergrund prisent war und erst

in der Mitte des Stiickes nun | persdnlich® erklingt.
))1 g

¢} Der Ton ", welcher ab Takt 7 erreichr ist, bekommt zuerst mit £ einen Grossterzpartner.
Erwas spiter erklingt das fis’” als hochste Note unter ™ in der langsam sich auffichernden Ton-
traube, ndmlich dieselbe Tonhohe fis™, welche zu Beginn des Stiickes den Ambitusraum nach
oben begrenzt hat. Es zeigt sich also hier grossfotmal ein Fluktuieren zwischen grosser und klei-
ner Terz wic es schon im harmonischen Zusammenhang mit dem Terzschichrungsstadium und
bei der Diskussion der verschiedenen Tonketne mehsfach beschrieben wurde,

d) Eine schr interessante Achse entsteht durch das ,, Verbinden® von g’ im etrsten Takt (vorldufige
Ambitusuntergrenze) mit dem g’ (erneutes Erreichen dieser derselben Tonhohe in Takt 29). Das
Erreichen der einstigen Ambitusuntergrenze g’ ist ¢in sehr wichtiger formaler Moment. Viele
cinschneidende Vorginge sind hier zu verzeichnen:

-Frreichen der fritheren Ambitusuntergrenze g’

-Abbrechen der heterophonen Arpeggi in Piccolo, Xylophon, Celesta und Violine

(Ende der ,,Goldstaub-“klinge)

-Erstes Auftreten des Oktavzusammenklanges in Trompete und Posaune in Takt 29

Mitte.

-Alle Intervalle bis zur Oktave sind bis dahin in melodischer Verwendung

vorgekommen.

Der Ton g’ tritt in Takt 58 wieder in der Funktion als Ambitusgrenze auf. Diesmal abes be-
grenzt er ihn von oben im Gegensatz zu den gerade erwihnten beiden Fillen. Generell kann
der Ton g’ als direkte, nichstliegende Achse

zu ¢’ im Sinne eines grossformal- vertikalen Linienzuges als fiir das Stick am bedeutend-
sten bezeichnet werden,
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¢) Neben vielen wichtigen Orten, an denen eine zentrale Tonhohe des harmonischen Systems fur
eine Weile den Tonambitus begrenzi, soll darauf hingewiesen werden, dass in Taks 45: Ton fals
Untergrenze; Klaviersoloaklkord plus Fléte und Streicher (hoch) und in Takt 58; Ton Cals Un-
tergrenze; Bliserakkord plus Streicher (hoch) fiir einen kurzen Moment der Rast der kontinuierli-
che Prozess des chromatischen Hinabschreitens der unteren Ambitusgrenze

unterbrochen wird. Nun ergeben sich aufgrund der Tonhdhenachsen vier bis finf formal ein-
schaeidende Punkte im ersten Teil des Stiickes, namlich Takt 1 (Ambitusuntergrenze g’ korses-
pondierend mit g’ in Takt 29), Takt 14 £”(Untergrenze), Takt 45 f (Untetgrenze) und Takt 58 C
{(Untergrenze).

Wieder treten die drei wichtigsten Harmonik- und formtragenden Tone an signifikanten Orten in
Frscheinung: ¢’f-C, bevor der Satz in Takt 71 in die Zentraloktave ¢ cinmiindet.

f) Aus meiner Darstellung geht weniger kdar als aus dem Notentext hervor, dass in Take 88 der
Ton ¢nicht nur an der Ambitusobergrenze erklingt, sondern auch zuvor satzintern vor allem
durch das Klavier ab Take 87 stark inn den Fokus genommen wied.

g) Man ist erneut versucht, im zweiten Formteil des Stiickes ab Takt 75 auf Lendvai zu relurtie-
ren, denn die wichtigsten ambitusflankiernden und signifikanten Téne B, £”¢’” auftreten. Sie ge-
héren ,,Dominantbereich®, wobei im Zentrum des Tonraums oft das ¢’ als Zentralachse folus-
siert wird. Ebenso kénnte man eher vom ,,Quintschichtangskonzept® ausgehend, das B als Ver-
treter des mittleren ,,.Subdominantbereichs® annehmen und dazwischen das ¢ als Zentralachse des
Tonikabereichs und ¢”’ als Vertreter des hohen Dominantbereichs definieren. Beide Interpretat-
onen machen durchaus Sinn, Klar scheint mir, dass verschiedene Denkkonzepte krftewirksam
waren. Nur ist aufgrund der Bedeutungsiiberschneidungen der Téne nicht immer klar definierbat,
wo nun welche Interpretation exakt zutrifft. Auffallend ist wiederum, dass genau dieselben bei-
den Téne bund ¢ im Stiick Lontano (Take 57ff) nach exakt einem Drittel von formal zentraler
Bedeutung sind. s scheint, als habe Ligeti gewisse wetkunabhingige Praferenzen in der Wahl
der Tonhdhen fiir wichtige Momente in seinen Kompositionen gehabi.

h) In cinem Interview im Jahre 1974 hat Ligeti darauf hingewiesen, dass in seiner ersten Partitur-
skizze im Zusammenhang des Stiickes Melodien zwei Intervalllinien der Ambitusobergrenze ent-
langfithreen, an welche sich die langsam entfaltenden und iberlappenden Melodien anschmiegten.
Ich vermute, dass damit die Tone «’”, {eventueli /77, /i), sowie cis” gemeint sein kbanten, wel-
che tatsichlich leise und unbeweglich wie ein Skelett tiber dem Klangtaum ,,hingen®. Die sich
allmihlich auffaltenden Melodien erklimmen immer wieder erneut diese hohe Lage und die In-
strumente wechseln sich beim Aushalten der Téne ab, damit die statischen Tonhohen durch
klangliche Abwechslung frisch gehalten werden kdnnen, Fraglich bleibt, welche Funktion das s
hat. Es konnte entweder suboktavierter, ,,geschmacksvertstirkender® Grossterzpartner des Tones
2" von Bedeutung sein, oder aber nach Lendvai gedacht unabhingiger ,JDominantstellverter
(cis™ und das ' Tonikastellverter was auch Sinn macht.

i) Nach dem ,,reinen® Quintakkord in Take 140 driften die Grenstone zu cinem sieben Qlktaven
auscinanderliegenden e (Mittelachse zwischen ¢ und g, den wichtigsten beiden Ténen im Stiick)
auscinander. Der Klang entschwindet aufgehingt, sanft und schwebend in den immer dagewese-

nen, zeit- und schwerelosen musikalischen Raum.

4.2. Uber formale Fintscheidungskompetensen sentraler Tonhiben

Im Stiick Melodien ist es nicht nur so, dass cinzelne Tonhéhen als wichtige barmonische Achsen
im System fungieren, eine besondere harmonische Bedeurung haben oder zu temporir den Ton-
raum von unten oder oben her begrenzenden Tonzentren erhoben werden, sondern einzelne
‘Téne hoherer hierarchischer Ordnung (2.B: gof) kénnen an bestimmten Orten den formalen
Fortgang der Komposition grundlegend beeinflussen. Sie erhalten vom Komponisten quasi
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Hompetenzen®™ hoherer Ordnung zugesprochen. Oft treten sie oktaviert auf, um dadurch noch
mehr Klarheit und Durchschlagskraft zu entfalten.

»in meiner frihen Kindheit triumte ich einmal, dass ¢ mir nicht gelinge, bis zu meinem
Bettchen (das vergittert war und als sicherer Zufluchtsort galt) vorzudrtingen, denn das
ganze Zimmer wat von einem dinnfaserigen, aber dichten und adusserst verwickelten Ge-
webe ausgefillle, ahnlich dem Sekret von Seidenwiirmern, die bei ihrem Einpuppen das
ganze innere der Schachtel, in der sie geztichtet werden, bespinnen. Ausser mir blieben
auch andere Wesen und Gegenstinde in dem riesigen Netzwerk hingen [..} Jede Regung
der steckengebliebenen Lebewesen verursachte ein Beben, das sich dem ganzen System
mitteilte, so dass die schweren Kissen fortdauernd hin und her wackelten und ihrerseits
wieder ein Wogen des Ganzen bewirkten. Ab und zu wurden die wechselseitig aufeinan-
der einwirkenden Bewegungen so michtig, dass das Netz mancherorts einriss und einige
Kifer unerwatter frei wurden, um sich bald darauf mit erstickendem Summen neuerlich
im wogenden Geflecht zu verirren. Diese hier und da plotzlich eintretenden Ereignisse
verinderten allmahlich die Seruktur des Gewebes, das immer verschlungener wusde |[...]
Die Wandlungen des Systems waten unumkehrbar- kein einmal vergangener Zustand

konate wiederkehren,«

Die Metapher aus Ligetis Kindheit beschreibt sehr anschaulich, wie ein Insekr als kleines Indivi-
duum einen grossen und weitreichenden Globaleinfluss auf jenes das Kinderzimmer Gberspan-
nende, diffizile Netzsystem haben kann.

Ahnlich verhilt es sich mit den im Stiick Medbdien vorkommenden dominanten ,,Alpha® - Ténen.
Sie kénnen an einem kleinen unscheinbaren Ort des Satzgewebes oftmals ebenso unscheinbaren
Einfluss ausiben, welcher jedoch tiefgreifende Wellen anf das ganze komplexe musikalische
Netzwerk werfen kann. Das gerade beschriebene Prinzip des Auslésens cines signifikanten for-
malen Ereignisses bedingt nicht einen dynamisch vordergriindig lauten ,, Auftrict™ des Tones mit
héherer I ompetenz. Solche simplen Reiz-Reflexreaktionen wiren fir Ligetis komplexes und
feinsinniges formales Denken, welches immer wieder im spezieflem urm den Fokus auf das subtile
Innenleben eines musikalischen Satzes bedacht ist, wahrscheinlich doch zu einfach gewesen.
Duzrch diese Auslésemechanismen erhilt das Stiick neben dem siatisch-prozessualen Duktus
auch einen unmittelbar - spontanen.

Folgende Beispicle solcher formaler Situationen sollen nun aufgezeigt werden:
a) In Takt 29 Mitte tritt der Ton g°, die urspringliche Ambitusuntergrenze des Satzes erreichend,
in Erscheinung. Es spielen die Trompete und die Posaune in Oktaven (¢"und ¢”). Letztere hatte

zudem seit den ersten zwel Tonen tm zweiten Takt des Stiickes pausiett.

Dies l6st folgende Reaktionen im Satzgefige aus:

-Abbtechen det heterophonen Arpeggi in Piccolo, Xylophon, Celesta und Violine

-Die restlichen Melodieinstrumente gesellen sich zu der von den Holzblisern inititerzen
Schicht und spiclen lineare Melodien,

-Der hohe und itisierende Streicherflageoletieppich bricht ab.(Take 31)

0 Gyérgy Liget, ,,Zustinde, Ereignisse, Wandlungen®, in: ders., Gesammelte Schriften, hrsg. Von Monika Lichtenfeld, Bd. 2,
Mairz: Schott, 2007 (Verdffentlichung der Paul Sacher Siifrang), 5. 170
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b) In Takt 40 tritt das Klavier, zum ersten Mal nach der skalengingigen Einleitung, selbstbewusst
und solistisch im traditionell: auffallenden Satz in 3-fachen Okraven Subdominantbereiches f&
auf. Dies fithrt zu einem bitonalen Klangmoment Ende Talkt 41: Téne des e-moll und #-moll
Dreiklanges erklingen gleichzeitig

Zudem 16st dieser Klaviereinsatz folgende Reaktionen aus:

-Es entsteht Unruhe im Satz (siehe folgende Takte: Bratsche, Violne, Klavier,

Klarmette und Fléte)

-Bs kommt zu einem grossen ,,Orchesierarpeggio®, welches den Satz und zudem den hier
alkruellen Binnenformteil in Takt 45 ganz zum stehen bringt und somit schliesst. Das
Klavier,,saugt* den ganzen Orchesterklang ausser einer resistenten Fléwe und den Strei-
cherflageolets auf.

Basiston des formalen Zwischenhaltes ist / im ,,Subdominantbereich®, genau wic jene die ganze
Reaktion urspriinglich auslésenden Tone f4.

¢} In Talkt 54 spielt das Klavier im wuchdgen ffffz die Toéne as™-¢", welche weit iiber den
tbrigen Instrumenten dynamisiert sind. Direkte formale Folgen daraus sind:

-Verwigrung im Satz. Die Kurztonschicht in den tiefen Streichern

spaltet sich in Takt 55-57 und wird zweichorig: Klavier plus Tuba und Fagott
bilden einen Chor. Die tiefen Streichet den zweiten.

-Der musikalische Verlauf gelangt in Takt 57 erneut zum Totalstillstand,
nachdem sich der ,,Quasivorhalt® Des in der Tuba zum Ton C aufgeldst hat.
Die Bliser haben also diesmal das Primat tiber den Klang errungen und ihn
dem Klaviet entteissen konnen.

d) Die Vierfachoktave des Tones 4 im Klavier in Takt 65 kdénnte als Ausloser fir das ,,Oxcheste-
rarpeggio® Takt 65-70 und schliesslich fiir das totale Fokussieren auf den Ton cin acht Oktavla-
gen des Orchesterklangraumes geschen werden.

¢) Der Oktavzusammenklang g-¢”in Take 78 {eine Oktave tefer als in Take 29) in Tuba und Fa-
gott fithet zur Ambituskontraktion Mitte Take 80 und schliesslich zum Auslésen eines erneuten
Klangraumauffichesrungsprozesses wie schon zweimal im ersten Formtetl.

f) Das abrupte Abbrechen aller Arpeggiofiguren in Takt 94 kann als Reaktion auf die drei &'s in
den Hérner und der Trompete gedeutet werden. (Parallelstelle zu Talkt 29)

g) In Takt 107 16st das g’im Horn eine flirrende Arpeggiobewegung in den Streicherstimmen,
sowie den eruptiven Horn- und Fagottausbruch in Take 109 aus.
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h) Die Verantwortung fir den zumindest dynamisch abruptesten Ausbruch bis anhin (Fortissi-
mo-Tutt des Orchesters) trigt die Trompete {¢” in Take 126).

Es liessen sich zahlreiche weitere Beispiele dieses gruppendynamischen Reaktionsverhaltens auf
ein bestimmues singulires Ereignis aufzeigen. Die oben erwihnten Stellen geben einen anschauli-
chen Einblick, dass individuelle Einzeltone hdherer hierarchischer Ordnung, oft gekoppelt, re-
spektive verstirke durch eine auffillige Instrumenderung, einen nachhaltigen Einfluss auf das
Kollektivverhalten des Orchesters haben kénnen. Liget hat dieses Form-Reaktionsprinzip im
Zusammenhang it Apparitions auch folgendermassen wmschrieben:

LDie Zustinde werden von plétzlich aufrauchenden Freignissen unterbrochen uad ver-
dndern sich unter deren Einfluss; und umgekehrt: die verdnderten Zustinde haben auch
cine gewisse Wirkung auf die Art der Ereignisse, >

3 Gyorgy Ligeti, ,,Die sweite Sprachfindung®, in: Ulrich Dibelius, ,,Eine Monographie in Fssays®, Mainz: Schow 1994, 5. 29
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5. Form als Ausschnitt aus dem iminer da gewesenern Zeitfluss
5.1. Vom unendfichen Stromen der Zeit

Im musikalischen Zusammenhang den Formbegziff zu thematisiesen heisst immer auch iber Zeit
zu sprechen, Skulprurale oder geometrische Formvorstellungen, entlehnt von Werken der bilden-
den Kunst, auf welche Komponisten zur Veranschaulichung musikalischer Sachverhalte gerne
suriickgreifen, missen im Moment des Brklingens eines Musikstiickes in der Zeitachse leider oft
tiber Bord geworfen werden.

wZum Beispiel ist der Begriff ,,Zeit™ fiir mich neblig-weiss, langsam und unaufhaltsam

von links nach rechts flicssend, wobei er ein sehr leises hhhh-astiges Gerdusch erzeugt.
JLinks® ist in diesem Fall ein violetter Ort von blecherner Beschaffenheit und ebensol-
chem Klang ,,rechis® hingegen orangefarben, hat eine hautartige Oberfliche und einen
dumpfen Ton.* ¥

Diese sehr plastische und synasthetische Zeitvorstellung har Liget in Verbindung mit Appanions
genannt. Bs kommt in dieser Beschreibung cbenso eine zweite wichtige Dimension des Zeitflus-
ses zum Ausdruck: Der scheinbar ewige und unendliche, nie beginnende und nie endende Zeit-
fluss.

,Evoziert wird dic Vorstellung von Unendlichkeit, erweckt wird der Eindruck, dass die
Musik bereits da war, als wir sie noch nicht horten, und immer fortdauern wird, auch
wenn wir sie nicht mehr horen. Als ob ein Fenster gedffnet und wieder geschlossen wiir-
de: Die Landschaft, die im offenen Fenster erscheint, bleibt auch bei geschlossenem
Fenster unverinders, sie war jedoch nur cine Zeitlang sichtbar. So sind Anfang und Ende
der Komposition lediglich virtuelle Grenzen einer an sich unendlichen Musik und die
musikalischen Vorginge und Verinderungen nur imaginire Aspekte des Unverdnderli-
chen: Die immer gegenwirtige, in sich unbewegte Landschaft ist gewissermassen nicht so-
fort in threr Gesamtheit erfassbar, vielmehr entdeckt man datin immer neue Regionen,
die freilich schon da waren, als man sie noch nicht wahznahm. Nicht die Landschaft, son-
dern die Wahrnehmung verdndert sich.® »

Dicse Vorstellung kann auch auf das Stiick Melodier ibertragen werden. “Die musikalische Form
entfaltet sich wie ein ausgespanntes Gewebe in der kontinuiedich weiterfliessenden Zeit®,
schreibt Ligeti im Werkkommentar Gber Melodien. Horen wir die ersten Takte der Komposition,
werden wir sogleich von den sich tiberlagernden, aufwirtsstrebenden Skalengingen mitten ins
Geschehen geworfen. Es wird nicht entwickelt, sondern die Musik fliesst bereits, als wire sie
schon immer da gewesen. Auch werden wir feststellen, dass der Beginn ein Vertikalschnitt durch
cinen Prozess des musikalischen Flusses ist, der auch frither oder spéter hitte angesetzt werden
konnen.

Zum Ende (ab Takt 147) entschwebt das Stck in die riumlichen (¢ in hochster und tiefster Lage
des QOrchestersatzes gespielt) und dynamischen Extremstadien des Orchestersatzes (dreifaches
Pianissimo bis zum vollstandigen Verldschen des Klanges).

32 Gybrgy Ligeti, ,, Zustinde, Breignisse, Wandlungen®, in: ders., Gesammelte Schriften, hrsg. Von Monika Lichtenfeld, Bd. 2,
Mainz: Schott, 2007 (Verdffentlichung der Paul Sacher Stftung), 8. 170-171

3 Gyérgy Liget, ] aeterne”, i ders., Gesammelte Schriften, hrsg, Von Monika Lichtenfeld, Bd. 2, Mainz: Schott, 2007 (Ver-
Sffentichung der Paul Sacher Stiftung), 5. 233
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5.2. Viersuch ciner grossformalen Ubersich

»Nihert man sich [...| derselben Musik (heutigen) ohne die Erwartung, dass Funkdon
Richtung und Ortsmatkierung innerhalb der Architekiur bedeutet, so stésst man auf cine
ganze Reihe archirekionischer Méglichkeiten, die nicht minder erfassbar sind als traditio-
nelle Formbauten; die Mdglichkeiten reichen von gleichsam einrdumigen, tiesigen leeren
Gebiuden bis zu unterirdisch verschlungenen Labyrinthen und in weiter Fliche verstreu-
te Siedlungen.* *

Wagt man nun den Versuch einer Beschreibung der Grossform von Melodien, ist zunichst eine
Aufteilung des einsidtzigen Werkes in zwei Teile in der ,,Mitte® (erster Schlag Takt 72) sicher sehr
naheliegend, Beide ,,Hilften (siche auch Klangraumschema bk 6.5.5) des Stickes sind etwa
gieich lang (erste Hilfte 71, zweite Hilfte 79 Takre). Geht man von der Spieldaver in Minuten
aus, betragt die erste Hilfte rund 6257, die zweite 6’35, Diesc Zeitangaben konnen je nach In-
terpretation divergieren.

Geht man beim ersten Formreil (Takt 1-13) von ciner spannungserweckenden Einleitang aus und
am Finde (Takt 142-151) von einer Coda, kénnen im Prinzip wie gesagt zwei grosse Formteile I
(Take 13-72) und 11 (Takt 72-141) gesehen werden. Sie sind jedoch intern sehr verschieden und
auch unterschiedlich mehreeilig. Die Aufteitung macht insofern Sinn, als zu Beginn des Teils
I[(T.13) der 58 Takte andauernde Prozess der chromatischen Ambituserweiterung abwirts bis zur
erwihnten achtfachen Oktave ¢ in der Mitte des Stiickes (Takt 72) beginnt. Eine sehr dhnlich
autklarende Parallelstelle zu jener in der Mitte (Takt 72) kann auch am Ende des zweiten Teiles
(Take 138-141) in der vertikalen Auftirmung von neun Quintintervallen (Kontra 4y, Es, B, £, ¢
&, d’ a”e”, b’ beobachtet werden.

Teil I Der erste grosse Formteil kann in vier kleinere Formuteile (a, b, ¢, d) unterteilt werden (In
Klammern jeweils die Taktanzaht vermerkt, welche der Teil lingenmiissig umfasst. Beschrieben
witd nach dem Doppelpunkt immer das Ende des jeweiligen Formteiles).

Einleitung (12,5) Teil I (57,5)

a (16) b(16) c(13) 4 (13,5)

Teil . "Vakt 13-29: Hier beginnt ein Tonanlagerungsprozess an den Kern ¢s”/#"/ 2" bis Ende
Takt 29. Die bis anhin unterste Ambitusgrenze g’ ist erreicht und die heterophonen Ar-
peggiofiguren (Piccolo, Violine, Celesta und Xylophon) brechen ab.

Ter/ b: Takr 29 bis Takt 45: Der kontinuierlicher Prozess der Melodiebewegungen gerit ins Sto-
cken. Ausgeldst durch das Klaviersolo in Takt 40 entsteht in ‘Takt 42-45 ein ,,Orcheste-
rarpeggio®. Das Klavier iibernimmt den Klang ,,quasi legato® in Takt 45. Der Ton f wird
erreicht, welcher eine wichtige Tonhohe an der unteren Ambitusgrenze ist.

Terl e Takt 45 bis 58: Der Klangftuss kommt hier, erwas dhnlich wie in Takt 45, nun aber auf
einem Bliserakkord zum Stehen. Der Ton C (formale Mittelachse) wird in Takt 57 von
der Tuba erreicht.

3 Gybrgy Liget, ,Kapitel 4%, in: Wollpang Burde, WGyorgy Liget -Eine Monographie®, Ziirich: Adantis 1993, 5, 147
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Teil d: Letzter Abschnitt ab Talt 58 bis 71 {vorher beschriebene Mitte der Komposition).

Ich méchte darauf hinweisen, dass die separate Betrachtung der Teile a und b auf Anhieb klar ist,
denn die formale Gliederung fillt bein Héren niche im gleichen Masse unmistelbar und eindeutig
auf wie die weiteren Zisuren. Sie ist jedoch fiir die interne Struktur des Werkes von grosser Be-
deutung,

Teil 1T Eine klare Unterteilung im Sinne des Frsten Grossformeeils ist im Falle des Zweiten we-
sentlich schwieriger. Die verschiedenen Binnenteile sind oft durch komplexe prozessuale
Uberlagerungen verschréinkt und deshalb ambivalent in der Zugehorigkeit. Zudem entfal-
tet sich ein diffiziles Interaktionsfeld zwischen Einzelténen und ganzen Orchesterunter-
gruppen, zwischen Individuen und dem Kollektiv. Dieses beeinflusst die formale Ent-
wicklung massgeblich unmittelbarer als dies im ersten Teil der Fall war. Die durch die Un-
terteilung entstehenden neun Untereinheiten sind deshalb wesendlich spekulativer als im
Formeeil 1. Die formale Verwandtschaft mit dem zwei Jahre frither entstandenen Werk
Ramsifications ist auffallig, Dieses Stiick weist ebenso eine deutliche Zweiteilung mit einer
formalen Mittelachse auf. Die beiden Grossformteile sind auch etwa gleich lang, wobei
der Zweite schr viel differenzierter und reichhaltiger in Bezug auf die Art der verwende-
ten Kompositionstechniken ist. Der Erste ist cher einheitlich strukuriert und zielgerichtet
entwickelnd, der Zweite von deutlichen Kontrasten beherrscht. Br Hsse sich auch wie in
Melodien in Abschnitte sehr unterschiedlicher Linge gliedern.

Im ersten Teil von Ramfications gehen die Verinderungen behutsam von statten, im zwel-
ten dagegen treten schroffe Gegensitze auf, die sich besonders anschaulich in der Dyna-
mik widerspiegeln. Wihrend der erste im zwei- bis dreifachen Piano blieb, reicht die dy-
namische Spannweite im Zweiten von ppp bis fff.

Wie in Ramifications ist im Stick Melodien der erste Grossformteil eher prozesshaft~
homogen im Gegensatz zum sprunghaft-dichteren und dynamisch diskontinuietlichen
Zwelten.

,.Die kontrasticrenden Bewegungscharakeere bilden einen einzigen kontinuieri-
chen Fluss, wobei die Windungen des Flussbettes sehr verschiedenartig sind: In-
nerhalb des Kontinuums gibt es plétzliche Einbuchtungen, gar Risse, die die wei-
che, allmihliche Transformation des Gesammtvorganges jah unterbtechen.™ »

Ligeti kénnte mit den ,,jihen Rissen® hier auf die Form des zweiten Grossformteils rekur-
siert haben. Obwohl beide etwa gleich lang sind, kann nur vereinzelt in Details eine sym-
metrische Denkweise vermutet werden.

Teil 1T(70) Coda (9)

(8.5) f18,5) o) h6,5) i8.5) j3) k(14) U5) m(10)

» Gybrgy Liged, , Werke fiir Kammerorchester®, in: ders., Gesammelte Schrifien, hrsg, Von Monika Lichtenfeld, Bd. 2, Mainz:
Schott, 2007 (Verdffendichung der Paul Sacher Stlftung), 5. 254-255
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Teil e Takt 71 (Mitte des Stiickes) bis Mitte Talkt 80: Dies ist eine Initialstelle fiir einen weiteren
Klangaufficherungsprozess aus dem Tonkern (8, g, 2 es), o). Die Unterteilung ist ambi-
valent. Harmonisch betrachtet ist der genannte Tonkern am klarsten und eindeutigsten
Mitte Take 80 zu schen, obwohl motivisch schon erste ,,Regungen® einer neuen Entwick-
hang Fnde Takt 78 in Tuba und Fagott (Oktave g-¢) zu verzeichnen sind.

Ted f Mitte Take 80 bis Ende Takt 88: Dem Satz wird das Bassfundament G entzogen, welches
hier von der Tuba gespielt wird. Der neue Zentralton ¢ ist definitiv etabliert (Violoncello,
Viola, Fléte und Klavier), Flirrend-filigrane Bewegungsgiinge setzen in den Violinen, im
Klavier und in det Klatinette ein.

Teil g Einde Takt 88 bis Ende Takt 94: Die Arpeggiobewegungen in den Holzblasinstrumenten,
den Streichern und dem Klavier enden hier. Der Ton A4 im Bassregister (Kontrabass) ent-
schwindet bis Takt 96.

Teal b: Takt 95 bis Take 101: Ein statischer Streicherklang tritt anstelle des dichten und viel-

schichtigen Gewebes zuvor in den Vordergrand. Der Ton B im Violoncelio wird erreicht,
welcher sich als Orgelpunkt von hier an bis Finde Takt 124 erstreckr.

Teili: "Takt 101 bis Ende 109: Eine formale Zisur wird ausgeldst durch ein Hornglissando und
die Fagottfigur.

Terly: Take 110 bis 113: Die ,,Reprise” der aufwiirtsstrebenden Skalenginge setzt ein,

Teil &: Takt 113 bis Ende Takt 126: Ein abrupter Fortissimoeinsatz der Blechbldser unterbricht
die sanft rallenderenden Skalenginge der Streicher.

Terl /- "Takt 127 bis 132: Die homorhythmischen Skalenginge, welche ithren Ursprung in Takt
127 hatten, bervhigen sich in einem Ausschwingvorgang. Die Violinsoloidee aus dem ers-

ten Teil in Takt 47, capriccioso™ wird zart und echohaft wiederaufgegriffen.

Ter/ m: Takt 127 bis 141: Harmonisches Aufklaren in aufgeschichteten Quintintervallen.

Magliche grossformale Gliederung:

Einleitung Tei I Mittelachse ¢ Teil 11 Coda

a b ¢ d e [ g b i g k1 om
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6. Einzelne Formeeile und ihre inneren Zusammenhinge

6.1. Einlettung

Der im Kapite! 5.2. als Einleitung deklarieste Formiteil erinnert an eine Methode, welche Liged im
Zusammenhang mit seiner Gastprofessur an der Stockholmer Musikhochschule fir den Kompo-
sitionsunterricht entwickelt hat.

,»Wir nahmen einen Zwolftoncluster, der die eingestrichene Oktave ausfiillte - Darin fithr-
ten wir eine Instrumentalstimme skalenartig nach oben, von ¢’ bis zu 4’ gleichzeitig spielte
cin anderes Instrument eine Skala von des” bis hinauf zu 4’ und sprang in dem Moment, da
das erste Instrument das 4’ crreichr hatte, zum ¢ hinab; ein drittes Instrument begann sei-
ne Aufwirtsbewegung bel 4, erreichte so das b’ frither als das zweite Instrument, sprang
nun zum ¢ hinunter und batte noch Zeit, sich bis zum des” weiterzubewegen und so wei-
ter. Auf diese Weise konaten, innerhalb des stets kompakt ausgefiillten Zwolfronclusters,
alle Instrumentalstimmen sich bis zum Grenzton 4" nach oben bewegen, von wo sie zum
¢ hinabsprangen. Jede Instrumentalstimme fithrte diesen Sprung zu etnem anderen Zeit-
punkt aus, immer aber sprang irgendeine Stimme hinab.]...] Die Idee dieses Modells geht
auf ein — von Herbert Eimert Anfang der fiinfziger Jahre konzipiertes — Modelt in der
elektronischen Musik zurlick, auf das , totale interne Glissando®. Die Konzeption der in-
ternen Klangverinderung wurde aber hier in instrumentaler Form und diskontinuierli-
chen Stimmfithrung realisiert. *

In der Einleitung von Meldien finden wir dieses Satzmodell in modifizierter Form wiedet. Zum
einen ist der Dichtegrad des Satzes im genannten Abschnite (Takt 1-14.} viel weniger hoch, denn
obwohl die Stimmen zwar auch einem sehr klar umrissenen Ambitusbereich einbeschrieben sind,
fehlt der von Ligeti beschriebene, flichige Hintergrund. Das Satzgewebe ist ein dennoch mit dem
Stockholmer Experiment Verwandtes, wenn es auch wesentlich transparenter ist. Es fusst im
Grunde immer noch auf den gemachten Exrfahrungen im clekironischen Studio.

Wie der Partitur klar zu entnehmen ist, durchmessen die Holzbliser und die Streicher in subtil
flukmierenden, von einkomponierten Tempoverinderungen leicht variierten Skalengiéingen den
fix abgesteckten Klangraum von g’ bis_fis"”. Die Linie, respektive in diesem Zusammenhang viel-
leicht praziser die Rohform einer Melodie, wird zur gerichteten flicheninternen Bewegung. Zwei
Faktoren beeinflussen das Gewebe sehr wesentlich. Zum einen bewegt sich der untere Rahmen
sulizessive von g’ aufwirts, bis er schliesslich mit dem oberen Rand des Satzes (¢”) kollidiert und
sich die Bewegung (Takt 10) beruhigt. Mit dem Esreichen des Tones @™ kommt sie schliesslich
zum Stillstand. Die obere Grenze des Satzgefiiges bewegt sich ebenfalls aufwirts, jedoch aur um
eine kleine Terz von fis” nach a™, Weiter ist zu beobachten, dass der anfinglich chromatisch
toral ausgefiillte Raum langsam ,,aufgelichtet wird und einzelne Tonhdhen in bestimmten Ols-
wavlagen ausfiltriert werden. Die zwei den Klangraum begrenzen Rinder sind durch Liegetdne in
den Streichern vorerst unten (Talt 1-2, g’ ontrabass) und wenig spiter oben (Takte 3-11, fis”
Violoncello, dann ebenso Kontrabass) ausinstrumentiest und dadurch klarer konturiert, Interes-
sant ist auch das chromatische Ansteigen der Obergrenze (Takee 6-10), welche

durch Tonhéheniiberlagerungen in der Violoncello- und Kontrabassstimme ,,unscharf-
verwischt™ ist.

3 Gybrgy Ligeti, ,Neue Wege im Kompositonsuntesricht™, in: dets,, Gesammelte Schriften, hrsg. Von Monika Lichienfeld, Bd.
1, Mainz: Schotr, 2007 (Versffeatlichung der Paul Sacher Siftong), 5. 140-141
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In dicser zwolftakdgen Einleitung stellt uns Liget zudem gewissermassen zwel Extrembereiche
der Melodiegestaltung vor, welche et im weiteren Verlauf des Stiickes ,,durchfithren und dif-
fernzieren wird. In der Einleitung wird der Horer mitten ins noch unklare Geschehen geworfen.
Die Frage, was Ligeti denn genau mit dem Begriff der Melodie in Verbindung bringen wird, stellt
sich eindeutig, Ist es nun das traumhafte, chromatisch-skalare ,,im Kreise drehen® der virtuellen
Klangschlaufen? Sind es die kurzen melodisch-expressiven Momente, dic an ihren Rindern kurz
aber unmissverstdndlich horbar, wie cine zarte melodische Spur aufkeimen (Takt 1-3 Trompete,
Posaune Bratsche/ Takt 7 Klarinette und Violine)? Ist es eine eréffnende Materialkonfrontation
im nahezu ,,beethovenschen Siane®, in welcher Bausteine prisentiert, die spéter im Werk wicder-
kehren und weiterverarbeitet werden? Oder sind die sanft kreisenden Schlaufen sich in die Sono-
ritdt des Stickes einspielende, gleichsam selbst einhdrende Vorginge des Herantastens, analog
dem keeisenden Suchen und schliesslichen Etablieren der Haupttonatt zu Beginn eines Priludi-
ums?

Die Tatsache, dass eine derartige Fiille von Fragen und Erwartungshaltungen tm Raume steht,
beweist, dass es Ligeti gelungen ist, den Hérer neugierig zu machen auf das, was kommen mag,
Gleichsam ein grosser Auftake, ein formales Einatmen, gleichzeitig den Tonraum frischrdumend
zieht sich derselbige auf ¢ine einzige Tonhdhe zusammen. ks handelt sich um einen bemerkens-
werten Beginn eines ligetischen Werkes dieser Zeit, da sonst meist der Tongaum aus einer Ton-
héhe herauswachsend erschlossen wurde.

Das durch kleine dynamische Schwellvorginge intern ,,zum Erglihen® gebrachte 2™ (Takt 12)
treibt diese Erwartungen auf die Spitze, bis ein crescendierendes Tremolo (Takt 13) die Handlung
zielstrebig vorwirtstreibt bis zum Endton 2™ mit dem ,,Grossterz-Partner™ £7. Die an dieser
Stelle besonders irisierende Klangwitkung wird durch Oktavierungen beider Tone durch Strei-
cherflageolets und den sanft-metallischen Glockenspiel und Celesta-,,Goldstaub®(Ligeti)-Tupfern
noch verstirkte.

Im folgenden habe ich versucht, die kinetischen Muster der Skalengiinge, sowie ihre sanft auf-
und abwogenden, einkomponierten Tempooszillationen der Bewegungsfarbe in threr Abfolge
graphisch darzustellen. Folgende Aspekte wurden untersucht und skaliert: (s7ebe A6k 6.1.4)

a)y Anzabl Tonbéhen pro Viertelnotenwers: Es kann beobachtet werden, dass Ligeti alle Untertei-
lungsmoghchkenen von dcr Duodezimole als Schnellste, bis zur Triole als Langsamste
verwendet hat { rT‘g.,ﬁaﬂﬁﬁ ). Die Unterteilungsdichte steigt immer graduell an, re-
spektive ab. Zum Beispiel wird einer Unterteilung eines Viertelwertes von 10 immer eine
von 9 oder 11 nachfolgen, respektive einer von 6 immer eine von 5 oder 7. Uber die gan-
ze Linge des Teiles kann ein Prozess des einkomponierten Ritardierens beobachtet wer-
den.

b) Ldngen der Skalenginge: Die Lingen det Skalenausschnitte (Anzahl Notenwerte in durchge-
hender Folge) werden tendenziell zu Takt 4 hin am kiirzesten, danach wieder lnges. Fol-
gende ungefihre Lingenverhilmisse der Skalenausschnitte ergeben sich im Verlauf:
22:16:11:10:7:7:6:5:4:4. s ist zu beachten, dass die sukzessive Verkiirzung der Skalen-
ginge direkt mit der Verengung des Ambitusrahmens und mit dem Prozess der T'onho-
henausfiltrierung zusammenhingt. Wenn als Regel definiert wird, dass die Skalenginge
sich immer aufwirts bewegen, gleichzeitig der Ambitustahmen langsam ansteigt, die
Obetgrenze konstant bleibt und zudem Téne ausfiltriert werden, bleiben tm spiteren
Vetlauf nicht mehr gleich viele Tonh&hen librig, welche die Skalengiinge durchschreiten
konnen, Thre allmahliche Verkirzung ldsst sich dem Tonhdhengraph entnehmen.

c) Harmonische Filtration: Dieser Prozess wurde im Kapitel Harmonik (Beispiele 1-3) kom-
mentiert und soll hier deshalb ausgespart bleiben.
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Abb 6.1.a
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6.2. Grossformteil 1

Der zweite Grossformteil verhalt sich im Gegensatz zum Ersten wie gesagt vor allem in der zwei-
ren Hilfte sprunghaft und abrupt. In der grossen Architektur sorgen jedoch lineare Prozesse fiir
inneren Zusammenhalt. Der erste kann im Prinzip als eine sich langsam in der Zeit erstreckende
Entwicklung des chromatischen Aufficherns im Tonraum beschriecben werden, welche von der
beschricbenen Terz 4" ausgeht und sich bis zum Kontra € im Kontrabass fortserzt. Der
zweite Grossformted ist erwas schwieriger zu beschreiben. Dem Formschema kann entnommen
werden, dass an der Obergrenze des unterschiedlich dicht ausgefiillten Tonraumes zwei Tone
(&’ as”™ wic ein starres Skelett stets prisent bleiben. Diese Tonhéhen, verhalten sich resistenter

2
als andere und geben sich nicht der allgemeinen Tendenz des chromatischen Abwiztssoges hin.

Zu Beginn (Takt 1 bis Talet 32) kann beobachtet werden, dass die Intervalle in ihrer melodischen
Verwendung stets grosser werden. Jedes Intervall wird quasi empirisch neuentdeckt, ,,abgetastet™,
bevor es in das Gestaltungsrepertoire der Melodien aufgenommen wird. Was des weiteren als
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grosstormale Tendenz bis zur Mitte des Stiickes (Takt 71) hin festgehalten werden kann, ist die
zunchmende Verselbsistindigung von melodischen Konturen, respektive ein , Hvolutionspro-
zess™ der Melodiegestaltung. Waren die Melodien zu Beginn noch nicht sehr individuell ausge-
prégte, sich suchend und in engem Ambitus forthewegende Gebilde (T'ake 22 ff), prisentieren sie
sich im spiteren Verlauf wesentlich selbststindiger (Takt 38 £f) und etablieren sich zu ausgewach-
senen und eigenstindigen Instrumentalsoli (Takr 47ff/1°.60 £,

Teid a (Takt 13-29)

Nach der eréffnenden Geste der Finleitung entwichst nun dem Tonkern ¢, /7 es™ ein sich
dhnlich dem Wachstumsprozess eines Stalaktisgebildes aufficherndes, chromatisches Tonfeld,
Nach und nach wird ein Ton nach dem anderen angelagert und der Tonraum wichst, bleibt aber
zunachst intern statisch. is setzt zeitgleich eine hellstimmig-melodische Wellenbewegung ein
{Piceolo, Celesta, Xylophon, Violine), die sich aus cinem Terzen-Schaukeln weiter auffichert und
harmonisch komplexer wird. Zu Beginn von Takt 22 beginnt sich die statische Klangtraube wie
cine zihflissig-klebrige Masse langsam prozesshaft ins mittlere Register des Klangraumes hinab
zu bewegen. Die kleinen, heterophon gestalteten ,Melodiepatterns® wachsen jeweils kontinuies-
lich um einen Ton an, um jenen niimlich, welcher dem globalen ‘Tonraum jeweils new hinzugefigt
wurde. Bis ein neuer Ton hinzutrite, bleiben die Figuren jeweils gleich. Er wird meist im hinteren
Teil des Patterns angehingt, respektive eingefiigr. Es lisst sich jedoch keine strenge Systematik
finden, ausser dass die Patterns in den verschiedenen Stimmen immer untetschiedlich gestaltet
sind. ‘

Es geschieht hier also im Prinzip kompositionstechnisch das Gegenteil wie in der Binleitung:
Wurden da die Skalenginge aufgrund des Filtrationsprozesses immer kiirzer, werden sie hier
durch stetiges Hinzufiigen eines Tones immer linger. Untersucht man die verschicdenen Pulsati-
onstiberlagerungen (Triolen, Quartolen, Septolen) im Vertkalschnite durch den Satz, ist im Tei/ o
die rhythmische Rasterung im Gegensatz zur Einleitung viel weniger komplex, bleibt fiir eine
gewisse Zeit erhalten, wenn sie einmal etablicrt ist. Unter Beriicksichtigung synkopischer Phasen-
verschiebungen ergeben sich in foregeschrittenerem Stadium (Beispiel Takt 19) die Temporelati-
onen 4:5:6:7 pro halber Notenwert. Der Schwerpunkt einer Figur Fillt nie mit dem Taktschwer-
punkt zusammen, da er sonst in allen Stimmen gleich wire, und die filigran schwebend-
heterophone Klangwirkung zerstért wiire. Der kontinuierliche Prozess erfihrt im folgenden zwei
etnschneidende Veranderungen.

Das Verhalinis der Temporelationen des beschriebenen ,,Patterns™ (4:5:6:7) pro halber Noten-
wert beginnt im Rahmen eines globalen Accelerandos in Takt 26 zu beschleunigen. Folgende
metrische Stadien (ab Mitte Takt 26) kénnen gesehen werden: 5:6:6:7, dann 5:6:7:7 (Beginn Talkt
27), dann 5:7:8:8 (Ende Takt 27), dann 8:8:10:10 (Beginn Takt 28), 8:10:12:12 (Mitte Takt 28) und
so weiter, Die heterophone Klangfliche bricht am Ende im Verhiltnis 18:18:18:18 (Takt 29) ab.

In Takt 22 beginnt sich der Klangraum, eventuell durch den das ,,System beeinflussenden®, erst-
maligen BEinsatz der Trompete, nicht mehr weiter durch stetiges Anlagern von zusitzlichen T6-
nen zu erweitern und zu ,,verbreitern®, sondern gerit ins ,,Rutschen® und bewegt sich chroma-
tisch abwirts.

Nebst den dem Prozess der ,,Goldstaub“-schlaufen ein weiches Flussbett bereitenden Strei-
cherflageoletts, welche den abgesteckten Klangraum quasi von innen her ,2usleuchten®, tritt eine
weitere, fiir das Stlick schr bedeutende melodische Fbene hinzu. Im Gegensatz zum kontinuietli-
chen, an das Ticken der Mechanik eines kleinen Uhrwerks erinnernden, fast ,,minimalistischen
Prozesses® treten selbststindig-kontrapunkiisch gestaltete Melodien hinzu (Take 19, Klatinette
und Oboe). Sie gehdren einem weiteren melodischen Evolutionsstadium an. Das solistische Mu-
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sizieren wird nun dauernd von einem harmonischen Geschehen aus Liegetdnen oder kleinteiligen
Figurationen begleitet, an dem es abschweifend und verindernd teilnimmut. Das sich langsam in
den Holzblisern und spiter auch im Blech und den Streichern entfaltende, freikontrapunktische
Gewebe bedient sich zu Beginn nur kleiner, dann nach und vereinzelt grosserer intervallischer
Melodiespriinge. Die fiir Ligeti typischen strengen Kanontechniken sind nicht mehr zu finden.
Die schwere Taktzeit als rhythmische Einheit wird mittels sehr freier metrischen Unterteilungen
der Zahleinheit der Viertel meist vermieden. Bis Talkt 22 ist der ‘Tonvortat (Oboen- und Klarinet-
tenmelodie) direkt der beschriebenen polydiatonischen Skala entnommen. Der Tonsatz dieser
Elbene gleicht zu Begina dem organisch-miandrierenden Wuchetn von Schiingpflanzen. Das
dicht gestrickee, lokal melodisch und global harmonisch gestaltete Klanggeflecht entfalter mit
dem scheinbar mechanisch-statischen Fortschreiten des ,,Goldstaub“-Regens eine eigenartig bi-
zarre Klangwirkung,

Der Fotmtedl # kénnte, was die ronrdumliche Disposition der heterophonen Schicht anbelangt,
sozusagen als Negativbild der Finkitung gesehen werden. Beide Teile haben als uatere Klang-
raumgrenze g’ In der Einleitung kristallisiert sich der Einzelton 2’ aus den dichten Skalengingen
langsam heraus, nachdem der Filtrationsprozess vom chromatischen Total bis zum Einzelton
stufenweise durchschritten ist. Tm Tei/ 2 entsteht ein Klangraum langsam durch ein kontrares
Prinzip, nimlich durch das subtile Anlagern von Tonhdhen an den Einzelton 2™ Auch die ge-
genseitige Beeinflussung der Anzahl Tonhéhen pro Figur und der Tonhohendisposition steht in
beiden Fillen in direktestem Zusammenhang und lisst im Falle des Teiles @ ein traumbaft ,,uhr-
wertkartiges* Gewebe von irisicrender Leuchtkraft entstehen,

Teil b (Takt 29-45)

Die bis hierhin tiefste Ambitusuntergrenze g’ (wie auch in der Einleitung) ist erreicht. Die Posau-
ne setzt ein, wodurch im Zusammenspiel mit der Trompete zum ersten Mal an prominenter Stel-
te im Stiick die Oktave (g¢”) als Intervall im vertikalen Zusammenhang erklingt. Die hete-
rophone Goldstaubschicht bricht abrupt ab. Wie bereits angedeutet, hetrscht kein strenges kont-
rapunktisches Prinzip vor, jedoch gibt es Scheinimitationen und oft biindeln sich einige Stimmen
fiir kurze Zeit zu einer globalen Bewegungsrichtung zusammen um anschliessend wieder inre
eigenen Wege zu gehen. Wichtig ist, dass auch der hohe Streicherschimmer in ‘Fakt 31 ausge-
blendet wird uad sich alle Melodicinstrumente an der grossen miandrierenden Melodieverflech-
rang beteiligen. Sie gelangen in threm Ausdruck stets zu individuellerer Ausprigung und durch-
messen einen immer grésseren intervallischen Klangraum. Die Stimmen des hier im Grunde cin-
schichtigen polyphonen Geflechtes sind einem harmonisch pridisponierten Ablauf einbeschrie-
ben. Es gibt ausnahmsweise keinen Hinter- und auch keinen Mittelgrund, sondern im Prinzip nur
eine musikalische Ebene, die in sich jedoch melodisch sehr dicht und komplex ist. Ich glaube,
dass dieser Formteil besonders anschaulich zum: Ausdruck bringt, was Ligeti als Unterschied zu
seinen Werken der frithen sechziger Jahre erwihnt hat.

,,Die musikalische Form entfaltet sich wie ein ausgespanntes Gewebe in der kontinuier-
tich weiterfliessenden Zeit, doch die Einzelstimmen verschmelzen nicht mehr wie in mei-
ner fritheren Musik, vielmehr bleiben sie in threr Uberlagerung und Verflechrung einzeln
durchhérbar. ¥

Der im etwas aufgelichteteren Satz (Takt 36-40) auffallige und einschacidende Moment der Kla-
vierdoppeloktave (£ in Takt 40, welcher zu einem #-moll Akkord in Takt 41 im Klavier,
sowie global zu einem bitonalen harmonischen Feld (¢-moll/4-moll) in der zweiten Halfte des

3 Gydrgy Liget, ,Melodien™, in: ders., Gesammelre Schriften, hisg. Von Monika Lichtenfeld, Bd. 2, Mainz: Schott, 2007 {(Verd{-
fenttichung der Paul Sacher Stiftung), 8. 258
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Taktes 41 gefuhrt wird, bringt das Satzgewebe merklich in seiner internen Stabilitdt zum wanken.
Nach verschiedenen Soli der Bratsche und der Violine (Takt 38-44), die hier beide zum ersten
mal quasi solistisch ,auftreten®, setzt erneur das IKavier, die Klarinette und die Fléte ein. Als
globales Klangresultat schligt sich eine Art ,,Arpegpio® dutrch den Oschesterapparat nieder. Der
Orchesterklang ,,verkriecht™ sich danach sozusagen im Klavier. Alle noch klingenden T'One mit
Ausnahme des ¢/r in der Flotenstimme und der beiden Streicherflageoletts werden an das Klavier
»quasi legato® Gibergeben, Wirde man eine Charakter- oder Satzbezeichnung fir den Teil b su-
chen, wiire vielleicht Lento ¢ misterioss moglich.

Teil ¢ (Takr 45-58)

Nach einer kurzen, kadenzartigen Uberleitung des Holzblisertrios (Flote, Oboe, Klatinette), wel-
che den musikalischen Fluss wieder belebt, nachdem das Klavier den zihfliissigen, aber stetig
andauernden Klangstrom zum Stiflstand gebracht hatte, setzt ein neues Bewegungsmuster in der
Bratsche und im Klavier ein. Der intervallisch gleich gestaltete Tonkern wie zu Beginn des Teiles
a (es”"a’) exklingt nun in der Tenotlage in Form von {flitrenden ,,leggiero®- Arpeggiofiguren
gespielt, diesmal mit den Tonhohen fig b Dadurch entsteht die Assoziation eines nervés sutten-
den Spinnrades im Gegensatz zu dem vertriumten Schaukeln im héchsten Register des Klang-
raumes, Dieser Klangtyp konnte nicht zuletzt mit dem flimmernden Surren von Continunm oder
dem Podme Symphonigne fir hundert Metronome in Verbindung gebracht werden. Obwohl man
die beiden erwihnten Teile # und ¢ vom Klangtresultat her betrachtet vielleicht nicht unbedingt
unmittelbar in Verbindung bringen wiirde, sind sie sehr ahnlich gebaut, Wie in Tei/ # gibt es ver-
schiedene Pulsationstempi pro Viertelnotenwert, welche sich gegenseitig tiberlagern. (Takt 47,
5:6/ Ende Takt 48, 5:7/Takt 49, 6:7/Takt 51, 7:9/Ende Takt 52, 5.6:7:8/ Takt 55, 5:6:7/ Takt 56,
4:5:6/ Ende Takt 50, 4:5:6:7 und so weiter) Die heterophone, motorische Bewegung wird also
zunchmend schaeller (bis 7:9), und schliesslich komplexer. Ab Takt 56 erklingt sie alternietend in
zwei Gruppen. Ebenso bewegt der in dieser Schicht exponierte Tonvorrat kontinuierlich chroma-
tisch abwists wie in Te// «. Posaune und Hoen riicken die sich sonst eher im Hintergrund abspie-
lende motorische Bewegung ab und zu durch seao gespielte kurze Partikel der durchlaufenden
Pulsationen etwas in den Vordergrand (Takt 51/52 und 54).

Uber diesem feinmaschig gewebten, flitrenden Klangteppich heben zwei Violinen zu einem kap-
rizidsen Doppelkonzert an. Es scheint, als wollten die Instrumente sich von dem immer grosser
werdenden Ambitusraum (mittlerweile ') nicht einengen lassen, sondern sich selber und auch
dem Hérer immer wieder erneut beweisen, dass sie die mittlerweile ,,schwindelnde® Hohe des ™
noch immerfort spielend erreichen kénnen. Entsprechend sportlicher werden deshalb ihre mitt-
lerweile ziemlich virtuos-konzertanten ,,Melodien®, respektive vielleicht treffendes: Gesten. Es
soll darauf hingewiesen werden, dass Instrumente, welche gerade nicht solistisch beschaftigt sind,
einen Hallraum zu den Soli nachzeichnen, indem sie Tone, welche im solistischen Vordergrund
erklingen, leise iibernehmen und weiterspielen. Danach (Takt 50) geselien sich auch Bratsche und
Cello zum konzertanien Geschehen, Das Klavier ibernimmt in direktern Anschluss mit einem §fg
Binsarz beginnend das Ende der Bratschenfigur und regt dabei das @is” in der Klarinetee an, wel-
ches sich zum statisch prisenten s’ aufschwingt. Nach virtuosen Nonolenfiguren erklingt dic
Quinte ¢™-4", welche ein wichtiger harmonischer Funktionstriger in der grossformalen Struktur
des Stiickes ist. Das genannte Sforsafo wird unterstiitzt durch Hotn und Trompete, Nach einem
weiteren Terzklang as¢*” in fholicher Ausfithrung verebbt das solistische Musizieren in Takt 56
ganzlich. Es bleibt ausschliesslich die virtuos heterophone Schicht in der Tenotlage, sowie der
(den ganzen Forroteil andauernde) Streicherflageolettschimmer an der Obergrenze des Ambitus-
rahmens. Die Musik kommt nun abermals in einem geheimnisvollen, durch ein sfffPizzicato in
den tiefen Streichern angeregten Akkord in den Blasinstrumenten zum Stehen, Das Fundament C
ist hun bereits erreicht, War bis anhin die Charakterisicrung Lento ¢ misterioso durchaus angebracht,
wire nun fiir Tez/ ¢ wahrscheinlich schergando vivo ¢ mecanico passender.

44



Teil d (Takt 58-771 )

Ein dunkler Bliserakkord (Takt 57/58) holt dic erste Aufficherung ins Statisch-Klangliche zu-
riick. Nachdem der zunichst blockhafte Streicheralskord (Talke 59-60), welcher sich langsam wei-
ter zusammen mit dem Klavier chromatisch abwirts bewege (Takt 61) den Blaserakkord ibet-
nommen hat (Take 58), erklingt zum Koatre H des Kontrabasses der Ton fis (Fis-fis) in Oktave
gesetzt als Quinte dazu im Klavier (Takt 58). Fin dunkler, quineduscheriinkt-diatonischer Akkord
im Horn- und Posaunenregister mit weich bebendem Tubafundament weckt Assoziationen dhn-
licher Klanglichkeiten bei Strauss und Mahler. Nachdem uns Ligeti die zarte Klangkrone seines
persdnlichen Melodien-Orchesterklanges in den Teilen -4 und die plastisch-flirrende Mittellage in
Teil cvorgestellt hat, fithrt er den Horer hier (Takt 60) durch die sonor-diisteren Kellergewdlbe
seiner Klangarchitektur. Da der Ambitusraum cben, abgesehen von den ,,eingefrorenen™ Ténen
as” und &, durch g’ begrenzt wird, kommt die Wirkung des Absinkens noch plastischer zum
Tragen. Daraus wachsen ein Horn-Duo, ein Fagott-Tuba-Duo und miandrierende Grossinter-
vallginge der Streicher hervor, bis sich aufhellend eine +Oktave durchsetzt. Nachdem hier die
Idee des solistischen, respektive ,,doppelkonzertartigen® Musizierens aus Tei/ ¢ weiterfithrend
ubernommen worden ist, wird der Bewegungsfluss sehr trige. Dadurch entsteht ein statischer
Klangeindruck, aus welchem sich die genannten Soli weich herauswdlben. Die durch die Klavier-
doppeloktave 4 (Takt 65) angeregten solistischen Bewegungen der Streicher erinnern formal und
motivisch stark an die Paralleistelle (Takt 40-45) Ende des Teils 4.

In offensichtlicher Analogie bewegt sich das aufbrodelnde Gewebe der Instrumentalsoli beide
Male, jeweils angeregt durch ein Klavierereignis, auf eine Stelle grosser formaler Bedeutung hin;
im zweiten Falle auf die Mitte des Stiickes. Der Ton ¢ hat namlich sowohl die Funktion der foz-
mal vertikalen, als auch der harmonisch horizontalen Mittelachse. Die polyphon verschlungenen
Streicherbewegungen (Take 66-70) sind wiederum sehr verwandt mit Bewegungen im Tei/ b (Takt
33-39). Nach einem Vorankiindigen des Tones ¢’-¢’” an prominenter Stelle im Klavier (Take 69)
unternimmt der Kontrabass die letzte Etappe das Abstiegs zur Talsohle des Klangraumes ruck-
artig, energisch-stirzend, bevor sich das Satzgewebe in der bertthmten achtfachen Oltave lichter-
filly aufklart, Mit Grave ¢ mesto kénnte dieser Formabschnitt vielleicht charakeerisiert werden.

6.3. Grossformtei] 11

Teil e (Takt 71-80)

Bereits in Takt 70 nimmt das Vibraphon zart ein Sechstolen-Bewegungsmuster vorweg, welches
das ¢ zunichst einkreisend umspielt. Der zentralen Moment der Achtfachoktave C dauert in sei-
ner ,reinsten Gestalt™ ausschliesslich 2,5 Viertelwerte an. Zusitzlich wird die vertikale und hosi-
zontale Mittelachse ¢’ durch heterophone Klavierstaccati und Violoncello-Pizzicati zart vibrierend
markiert. Nachdem die Mitte erreicht ist, beginat sich der Klangraum sofort symmetrisch um ¢
und ¢” anlagernd auszuweiten. Zuerst 4, dann 4, dann symmetrisch chromatisch zwischen ¢’ und
¢” Schriwt fur Schritt auffillend, bahnen sich die hektischen Piggreari den Weg durch das noch
frisch freigeriumte neutrale Feld zwischen den Oktavachsen. Mit dem Erklingen des Tones /&5’ in
Takt 78 ist der zwolftdnig chromatische Tonraum wieder erreicht. Br sich jedoch sogleich, den
Ambitusraum drosselnd, zu einem weiteten, engen diatonischen Akkord (Mitte Takt 80, siehe
auch Abb 6.2.4) zusammen. Dieser wird seinerseits wieder Ausgangspunkt eines weiteren Klang-
aufficherungsprozesses. Solche Vorginge lokaler Fokussierung besdmmter Akkordgebilde sind
auch fiir das zwei Jahre frither entstandene Stiick Ramifications zutreffend. Das eigentiche Fokus-
zentrum im Stiick Meddien st ein e-moll Akkord mit 2 und b (Tonkern &), o5, g} «, b)).
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Der Orchestersatz ist in Takt 72 in drei verschiedene Ebenen der Prasenz gestaffelt, Der Mit-
telachse ¢ entwachsen wie aus der Ferne wiegende Bewegungen von Oboe und Klarinette (T'akt
75) im Hintergrund. Die um eine Stufe prisentere Schicht sind die pp-Pizzicati in den Streichern,
welche hier nicht solistisch in den Vordergrund treten, sowie die kurzen Pranissimi in den Blech-
und Holzbldserstmmen, Tinen Schritt weiter nach vorne in der Staffelung steht die weiche,
espressivo gespielte Flétenmelodie (Takt 76-78) und die solistischen Pizzicat poco forte in Viola
und Violine A. Ganz im Vordergrund setzt anschliessend in Takt 77 die Klarinette zu virtuosen
Liufen an, welche das ,,frisch* erschlossene Terrain des Tonraums etregt durchmessen. Sie wer-
den in der Violinstimme A in Takt 77 echoartig weitergefihrt, dann von Fléte und der Oboe in
Takt 79 iibernommen, um schliesslich Mitte Takt 80 zu verebben. Diese genannten Instrumental-
ldufe bedienen sich nur jener Tonhdhen, welche bereits durch den Prozess des Auffiillens des
Klangraumes erschlossen wurden. Die Skalenginge sind deshalb nicht durchgehend, sondern mit
grossen ,,Lochern® durchsetzt, wie es im ersten Klarinettenlauf besonders gut zu sehen ist. An-
hand dieses Beispiels kann wieder beobachtet werden, dass ein Tonh&hengeriist im Hintergrund
prisent ist, auf welches die Bewegungen durch den Tonraum projeziert werden.

Die Téne b"-¢s" in den Violinen A und B (Takt 78) und anschliessend in der Fléten- und Klari-
nettenstimme bilden sozusagen eine ,,virtuel“-chromatische Klammer um das mitderweile wieder
entschwundene ¢”, Der kugze Teil ¢ hat zusammenfassend gesehen die Funktion, von der Mit-
telachse ¢ iber das chromartische Feld 2w einem diatonischen Akkordkern iiberzuleiten, welcher
zur harmonischen Ausgangszelie des nichst langeren Formueiles wird. Sein heterophon-flichig
pulsierender und vibrietender Duktus erinnert entfernt an den Te/ ¢ im Grossformteil T and auch
an Passagen aus Ligetis zweitem Streichquartett.

Teil f (Takt 80-88)

Die Formteile fund g sind die Komplexesten des Stiickes und werden im Kapitel Klangfidche, Here-
rophonie und polyphoner Sarz 8.2. speziell untersucht. Aufgrund seiner Komplexitit, dem Wiederauf-
greifen und Verarbeiten bekanater Texturmodelle und seinet strukturellen Dichte kénnte er als
eine Art Durchfilhrung des Stiickes gesehen werden. Der bereits mit der g’ Oktave in Tuba und
Fagott (Takt 78) sich ankiindigende neue Formiteil beginat eventuell bereits mit dem Finsatz der
Posaune (Takt 79) und definitiv mit demjenigen des Horn 1 (Takt 80), welcher den neu geltenden
Tonkern ¢} es’, g 4) & melodisch umschreibt. Auffallend ist dic spiegelachsensymmetrische
Einsatzfolge der zwei Duos Fagott und Tuba respektive beider Hérner. Im Gegensatz zu Tei/ d
ist hier die Reihenfolge genau umgekehrt. Nach und nach setzen nun fast alle Instrumente mit
mindestens einem Durchgang einer weiterentwickelten Form der ,, Tonkernmelodie® ein. Ebenso
wie in Teil a laufen sie auch hier in verschiedenen Tempi ab. (Abb 6.3.¢)
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Abb 6.3.b Einsaigfolge der melodischen Patterns, nelche ans dem Tonkern ¢ ex’, g @, &7 abgeleitel sind
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Im Gegensatz zum Te/ 4, in welchem dic Melodien in thythmisch mehr oder weniger ,,starr®-
vertilkal Ubereinandergelagerten konstanten Modulen gestaltet waren, ist der Satz hier wesendlich
freler. Die recht lose nacheinander einsetzenden, lingenmissig tendenziell anwachsenden melodi-
schen Hinheiten geraten scheinbar zufillig ab zu dibereinander, sodass ein distinkt heteropbones
Changieren im Sinne von Teil @ nicht hérbar ist. Dies ist nicht zuletzt aufgrund des artikulato-
risch-dynamischen und stimmeninternen Variantenreichtums der Fall. Jedoch sind die verschie-
denen Tempi der Figuren sehr gut als solche wabrnehmbar. Ein sehr ahaliches Konstruktions-
prinzip wie in Te/ o witt hier in adaptierter und modifiziertes Weise wieder auf, ohne klanglich auf
Anhicb als verwandt aufzufalien. Dies hat nicht zuletzt damit zu tun, dass die
Heterophonie in Te/f fliessend aus Ter/ ¢ herauswichst und die Aufficherung deshalb nicht so
klar und schnell nachvollzogen werden kann. Die komplexe artikulatorische Tiefenstaffelung der
cinzelnen Instramentalschichten wird im Kapitel 8.2. genaver untersucht. Die Liegestimimen im
Hintergrund (Horn und Tuba) spiclen die Quinte As-es, welche als tiefste in der Quintschichtung
harmonisch von grosser Bedeutung ist. Ebenso stehen die wichtigen Quintachsenténe gg” (Kla-
vier Mitte Takt 80) und ¢’ (Violoncello Takt 81) im Raum. Der Oktavgang fe-H (Take 79) in Po-
saune und Fagott ist melodisch auffallend. Die lang ausgehaltene, langsam verklingende Okrave
H-k hat harmonisch die Bedeutung der Obergrenze der Quintschichtung. Der tremollando ge-
spielte Akkord (Takt 82) in den Violinen A und B es»4’¢".g” ist im harmonischen Zusammenhang
wichtig (Quintschichtung). Nebst der Basslinie (abwechselnd durch den Kontrabass und die Tu-
ba ausgefiihrt), welche den unteren Ambitusrahmen nachzeichnet, beginnen sich das Violoncello
(Takt 82) und die Klarinette (Takt 82) frei und solistisch von den ibtigen Melodien abzuheben,
welche in regelmissige Pulsationen eingebunden sind.

In Takt 82 beginnt im Klavierpart ein achsensymmettischer Prozess des chromatisch-internen
Auffiillens des urspriinglichen Tonkerns in leicht modifizierter Form ¢, ¢, g, as”. Ebenso wird die
Tenorlage nach und nach mit Arpegpt ausgefiillr und schliesslich der Zentralton ¢’ erneut ins Vi-
sier genommen (Takt 87}, Auch die virtuos-skalaren Figuren in der Klarinette aus Takt 77 kehren
bereits andeutungsweise (Takt 85) und in vertrauter Form (Take 87) wieder zuriick ins dichte
Satzgewebe. Ahnliche Bewegungsmuster werden nun auch in der Viola-, Posaune- und Tu-
bastimme (Takt 85-86) etabliert. Die drei Pauken fihren skelett- und umrissartig die heterophone
Pulsationsschicht weiter, welche in den Melodieinstrumenten (Take 87 Posaune) langsam ausliuft.
Die globale Entwicklung kénnte mit dem Begriff eines ,,Bewegungscrescendos®™ zusammenge-
fasst werden. In Takt 88 richtet sich nun der harmonische Fokus wieder auf einen diatonischen
Quintenturm (Ende Takt 88) mit Zentrum ¢-¢* (doppelter Oktavabstand d-¢” in Trompete und
Posaune, doppelter Oktavabstand ¢’¢” Klavier, respekdve Violoncello und Fléte, g’ im Fagott, ¢”
in der Oboe), wobei die Iarinette resistent das s’ dagegen anspiclt.

Teil g (Takt 88-94)

Wihrend die akkordische Hintergrundschicht in Takt 88 in den Streichinstrumenten und im Kla-
vier in figuratives Flirren dibergeht, sind immer wieder grossriumigere Bewegungstendenzen weg
von der Zentralachse zu beobachten, Dieser interne Aufldsungsprozess des dichten polyphonen
Stimmengewebes zu Gunsten interner Flichenbewegung und schliesslich zielgerichteter, pro-
zesshaft geformter Aufwirtsbewegungen der Violinen und Viola (Takt 93) und Abwirtsbewe-
gungen der Blasinstrumente und des Klavier stehen nun in grossem Kontrast mit den konzertant
in den Vordergrund tretenden Partien (Take 88 tf) der Violine, Viola, Oboe d’amore und Klari-
nette. Der Klaviereinsatz in Takt 92 tritt hier als harmonisch und satztechnisch sehr verwandte
Variante desjenigen in Takt 40 ein. Der T'on & aus Takt 40 ist hier nach 4 alteriert. Die Piggieati in
den tiefen Streichinstrumenten und in der Paukenstimme fithren das zuvor sehr komplex-
heterphone Stimmengewebe hier nun weiter, wobei es auf das rhythmische Geriist reduziert ist
(Takt 89 ff bis Takt 97).
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Teil b (Takt 94-101)

An den wichtigen ,.Skelettdnen” #” und g” (Violinen A und B) aufgehingt und in T akt 97 in den
Streichern zur Quintschichtung mir Olktavverdoppelungen aufgefichert (¢g3d¢"¢") entfaltet
sich iiber der Pizzicatoschicht der Streicher eine sehr nahe verwandte Form des polyphonen
Satzgewebes aus Teil & (Take 30 ff). Die tiefen Streichinstrumente fithren, piszicato gnasi linipans
gespielt, eine Art Gertstsatz der zuvor heterophonen Melodieschicht welter, bis sie in Takt 96
schliesslich ginzich verklingt. Im Zuge des Beruhigungsprozesses (ab Talkt 95) erscheint die
IKleinterzvasiante des Tonkernes in seiner Umkehrung basierend auf fis” {(fis'ges’h), wobel die To-
ne ¢ ¢, g’ und g (Takt 98 Klavier und Perkussion) den harmonischen und melodischen Exkurs
wieder mit zentralen Tonhthen der achsensymmetrischen Anlage konfrontieren. Die Musik
kommt¢ danach in Takt 99 auf cinem stadschen Akkord zum Stehen, welcher von den Streichin-
strumenten und den Hérnern gespielt wird. Das den Tonraum basierende B witd hier erreicht.
Interessant ist auch die Klangfarbenkombination Vibraphon mit gezupfien Klaviersaiten. Ligea
setzt in diesem Stiick immer wieder das Instrumentationsmittel des chorischen Wechsels zwi-
schen, respektive der Uberblendung von den grossen Instrumentalregistergruppen (2.B. Take 99)
ein (Holzblaser, Blechbldser, Streichinstrumente).

Teil i (Takt 101-109)

Der statische Streicherakkord mit internen Linienziige der Holzblasinstrumente beginnt sich ab
Takt 102 am oberen Rand langsam chromatisch aufwiirts zu bewegen, Ausgeldst durch den Ton
£ (Takt 107) in der zweiten Hornstimme oder eventuell bereits durch die kleine Sekunde d"es”
im Klavier (Takt 103), beginnt der Streicherakkord aufgrund der dem Akkord intern einbeschrie-
bener Arpeggi zu flimmern.

Teilj (Takt 110-113)

Der jihe und eruptive glissandoartige Aufschrei der Hotner und des Fagottes (Takt 109) 10st
wiederum einen aufgeregt scherzoartigen Dukius mit scharfen Akzenten und thythmischen Uni-
soni in den anderen Stimmesn der Bliser und des Kontrabass aus. Der Impuls verstiirkt sich durch
den hellen Akkord des Klaviers und des Schlagzeugs. Diese Satztechnik erinnert an die stark ges-
tischen Momente in im Tei/ ¢ (Takt 54) des Formteiles 1. In einer Ubetleitung von Fléte und Oboe
(Takt 112-113) wird die ,,reprisenartig® wirkende Satztechnik der sich aufwirtsbewegenden Ska-
len aus der Einleitung wieder aufgegriffen, wobei der lineare Gestus in Klavier und Xylophon in
Takt 111-112 bereits schon vorweggenommen wutde, wenn dies auch sehr kurz und dezent im
Hintergrund geschicht. Neben dem wiedergewonnenen virtos bewegten Charakter, eewa ver-
gleichbar mit demjenigen in Formteil ¢, (Takt 54) markiert die Klarinette hier (Take 110-113)
scheinbar aus der Ferne statisch klingend die harmonische Mittelachse ¢’ ‘

Teil k (Takt 113-126)

Sich wieder aus dem zwdlfténig totalen IKlangraum herausschilend, wird der Tonraum (alle In-
strumente ausser Blechbliser, Schlagzeug) ebenso wic in der Einleitung langsam in Richtung
Quintschichtung hin ausfiltrierr, wobei sich dieses Dichtestadium nur umsissartig erkennen ldsst
(Take 125). Die rhythmische Satzweise ist hier jedoch wesentlich weniger komplex als in der Ein-
leitung. Die Stimmen der Streichinstrumente mit Ausnahme der Kontrabassstimme sind allesamt
einer durchlaufenden Zweiundreissigstelrasterung einbeschrieben. In den Stimmen der Holzblas-
instrumente flukeuiest die Pulsation (Takt 113-116) besonders in der jeweils unteren Lage ZWi-
schen Sechstole, Septole und Zweiundreissigstelnotenwerten. Die damit quasi einkomponierte
Temposchwankung verhilt sich immer linear (kontinuierliches Accelerando; kontdnuiertiches Rallen-
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tands). In Takt 118 wird diese Komplexitdt zu Gunsten einer durchlaufenden, homogenen Zwei-
undreissigstelpulsation aufgegeben (Ausnahme: Kontrabassstumme). Fs setzt nun (Takt 119) der
Prozess einer einkomponierten, sukzessiven Verlangsamung des Bewegungsflusses ein. Die
Zweiundreissigstel werden durch Septolen ersetzt, Septolen langsam durch Sechstolen und so
fort. Dieser Prozess ldsst sich sehr anschaulich im Notenbild der Partitur verfolgen (Takt 118-
126). Die skalaren Relikte in den Blechbldsern sind gestische ,,Riickstinde® aus dem vorherigen
Formreil (Takt 110-113). Obwohl dic kurzen Skalenginge auch einer durchgehenden Pulsati-
onskette einbeschrieben sind (Sechstole, Quintole), heben sie sich durch ihre Klangfarbe und
Kirze vom Bewegungsdukus der schwebenden Bewegungen der Streicherstimmen und der
Holzbliser ab. Ebenso verlaufen ihee Pulsationen meist erwas langsamer und ihre Tonhohen-
struktur ist unabhingig vom allgemeinen grossen Filtrationsprozess gedacht. In der Stimme des
Glockenspiels (Takt 123-126) erklingen die fiir den Formteil sehr wichtigen Referenztone ¢
(obere Grenze des Ambitus), &7 (als Tonhohe unabhingig von der Lage gedacht auch untere
Grenze des Ambitus B im Kontrabass), zudem der Ton g”. Interessant ist, dass alle Reprisentan-
ten des ,,Dominantbereichs® nach Lendval versammelt sind, wenn man das ¢r” in der Trompe-
tenstimme und das im nachfolgenden Takt erklingende ¢” miteinbezieht.

Teil { (Takt 127-1317)

Die thythmisch und anfangs tonhéhenmissige Unisono-Linie in den Streichinstrumenten (ohne
Kontrabass) ist sehr dhalich dem Prinzip in Te/; (Takt 110) und Tei/ ¢ (Fakt 54) gestalter. Einzel-
ne Téne werden durch die Blasinstrumente verstirkt. Interessant ist auch, dass hier ein einkom-
ponierter Accelerandoprozess einem dirigierten Rallentandovorgang quasi kontrapunktisch ent-
gegenwirke. Auffallend ist die Extremdynamik /7, welche als letztes eruptives Aufbiumen vor den
ausklingenden Schlusstellen volle Klangwitkung im Orchestersatz entfaltet. Schon beinahe ,,nos-
talgisch® etklingt in der Klarinette (Takt 129), weitergefiihrt von der Flote (Take 130) eine auf-
steigende Klangschlaufe. Sie kann als formales Bindeglied zwischen den Skalengéingen im Form-
teil zuvor und der daraus entwachsenden Solomelodie der Klarinette in Takt 132 gesehen wer-
den. Der Klavierakkord (Takt 127) verweist schon vorahnend auf den ,,konsonanten® Quintklang
kurz vor der Coda. Auffallend ist auch die Quinte d-# in den Hornstimmen, welche wiederum
wichtiger Bestandteil der harmonischen Struktur ist. Die Streicherschicht bleibt in sich homo-
rhythmisch, obwohl sich die lineare Intervallstruktur langsam {ab Fakt 128 ff) vom Unisono
wegbewegt. Die ganze Schicht beruhigt sich (Takt 130-131) tempomissig und dynamisch. Der
Teil / erinnert primir gestisch, jedoch auch satztechnisch und vor allem auch in Anbetracht seines
eruptiven Kiirze wieder schr an Ter/ ),

Teil m (Takt 132-1417)

Vor der ruhig fliessenden, chromatisch langsam auseinanderstrebenden akkordischen Schicht
heben sich apriccioartige Soli von Violine, Kontrabass und Trompete (Takt 132-135) ab. Sie sind
mit den Gesten in Ted/ ¢ sehr verwandt. Tuba und Posaune matkieren (Takt 136) mit Flatterzun-
ge gespielt den Ton Ar als Fundament des Quintenturmes (Dichtestadium 2).

Dier dadurch ausgeldste aufschwingende Gestus der drei Holzbliser (Fagott, Klarinette und
Oboe) ist eine Reminiszenz an die virtuose Hosnkaskade in Take 109 als Auftakt zu Teilj. Der
Endton der Holzblasertiufe ist im Quintklang vorerst die Obergrenze, um vom 4”7 der Violine A
etwas spiter noch um eine weitere Quinte {iberhéht zu werden, Kurz danach erklingt der Ton as
nochmals in einem vier Oktaven hdheren Register des Orchesters in der Quinte as”-es”. Dieses
markante Hervotheben der ,Ankunft auf dem Fundamentton Ay des Schlussquintklanges weist
nun wieder ¢ine klare Verwandtschaft zum ruckartigen Kontrabassabstieg zum Kontra ¢ (Take
70) auf, welches das Fundament der Mitteloktave ¢ (Take 72) darstelle. Das mit den wichtigen
Ténen ji¢ beginnende Hornduo verweist hier kurz vor Ende des Stiickes formal auf die Parallel-
stelle im Te#/ 4 kurz vor der Mitte (Takt 80). Der Tel # als letzter Teil vor der Coda vereint
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mquodlibetartip™ wiederkehrende Elemente aus friheren Formreilen. Br hat einerseits beteits zart-
ausklingenden Codacharakrer, andererscits ist das Firreichen des Quintklanges {Take 138) formal
eine parallele Schliisselstelle zur Qlstave ¢ in der Mitte des Werkes, denn die Harmonik lichtet sich
auch hier ahnlich einer diberdimensionalen Vorhaltsaufldsung langsam auf. Der Schlussklang ist
auf Schlag zwei in Takt 138 definitiv erreicht. Er schwingt sich langsam ein und wird zudem
durch die Stabspicle im Schlagzeug (Takt 138-139) dezent angeregt, im genannien Hornduo (Taks
138) lincar vorbereitet und anschliessend intesn klangfarblich und dynamisch bewegt (Takt 139-
141).

6.3. Coda

Die beiden Ambirusgrenzen (As und 4”) bewegen sich nach dem totalen Verklingen des letzten
akkordischen Zusammenlklanges (Takt 141) chromatisch auseinander bis zum Ton ¢ (E iz Kont-
rabass, respektive ¢”(Takt 159) in der Violine B), wobei ein zusitzliches £ bis zum Ende des
Stiickes erklingend, im Kleinsekundzusammenlklang mit ¢”” eine leichte chromatische Unschirfe
erzeugt. Diese kieine Sekunde wird durch die Instrumente Glockenspiel und Celesta (Takt 146)
bereits angeregt. Der chromatische Aufstieg, respektive Abstieg vetlduft dhnlich unscharf wie das
Ansteigen der oberen Tonhéhengrenze in der Einleitung (Takt 5-10). Die Musik entschwebt
sphirisch, sich gleichsam durch die Exireme der Ambitusspannweite in den unendlichen, immer
da gewesenen und immer weiterfort andauernden musikalischen Raum verflichtigend.

6.4. Formale werkinterne Querbegrige
Wie im Kapitel iiber die einzelnen Formrteile teilweise bereits beschrieben, gibt es diverse formale

Querbeziige zwischen den einzelnen Formeeilen. Der besseren Ubersicht halber sirid die wich-
tigsten im Formschena 6.4.a festgehalten.
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Abb 6.4.a
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Der Formiteil Ernfertung korrespondiert aufgrund von Satztechnik und Klangprinzip

stark mit dem Tei & des Formteiles I (aufsteigende Skalen)

Die Teile # und ¢ aus dem Formteil 1, sowie der Teil f aus dem Formzeil 1T sind aufgrund
derselben Konstruktionsidee miteinander verwandt (heterophone
Klangaufficherungsprozesse aus einem Tonkern)

Das klangliche Gesamtresultat ist jedoch in allen drei Teilen sehr unterschiedlich.

Die Takte 95-97 lassen aufgrund ihrer formalen Konzeption an Takt

29-32 im Pormteil T erinnern: Abbruch virtuoser Figurationsbewegungen, welche in einen
polyphon gestalteten Satz austniinden.

Die Arpeggiofiguren in Talst 28-29 weisen klare Ahalichkeiten zu jenen in Takt 93-94 auf.
Aufgrund der hektisch und virtuos flirrend-pulsierenden Gestaltung der Klangoberfliche
kann ein klarer Bezug zwischen dem Te/ ¢ in Formies! 1, sowie dem Tei/ ¢ in Formiteil 11 gese-
hen werden.

Zwischen den Telen jund /kann insofern eine Verwandtschaft festgestellt werden, als sie
abrupt mit stark gestisch und scherzoartig gestalicten Pulsationen und markanten Sforzat
ins formale Geschehen cinbrechen.

Die Hornsoli im Grossformteil I Takte 62-64 weisen kiare Parallelen zu denjenigen im Forv-
tei/ IT Takie 136-138 auf, gerade auch deshalb, well sie in beiden Teilen an dhnlichen Orten,
nimlich jeweils kurz vor dem aufllarenden Moment vor der +-Oktave im Ersten, respektive
vor der , konsonanten® Quintschicht im Zweiten stehen.

Die capriccioartigen Violinsoli aus Takt 46 ff werden an der formalen Parallelstelle in Takt
132 ff wiederaufgegriffen.

Ebenso finden wir den murmelnden Klarinettengestus aus Takt 85 ff wieder in Takt 134 £f
Takt 58 ist verwandt mit Takt 99: Blaseraldkord wird in fliessendem Ubergang an die
Streicher Gbergeben. '

Der ffFbrutale Absturz in Talt 70 entspricht gestisch und formal dem f-
Flatterzungenimpuls in Takt 136 (Markieren des Beginnes des konsonanten Oktav-
respekeive Quintklanges)

Der Klaviereinsatz in ‘Takt 40 erscheint erneut in Takt 92 in alterierter Form

Die formale Einschaitte in Takt 13 und Takt 45 sind wiederum dhnlich gearbeitet wie in
Take 58 (Unterbruch des kontinuietlichen Klangflusses auf einem Orgelpunkt und
perkussives Markieren durch einen Celesta- oder Klavieralkord, respekive

Streicherpizzicati).

Formale Beziige zwischen den verschiedenen Formteilen sind sehr offensichtlich, besonders in
den jeweils letzten Teilen (4 und 7) der Grossformteile I und II (Hornduos, markantes Erreichen
des tiefsten Tones im Bass). Die Beziige sind oft versteckt, jedoch latent vorhanden. Von streng
symmetrisch Gedachtem muss jedoch Abstand genommen werden. Es ist vielmehr die komplexe
Uberlagerung einer linearen Entwicklung, welche in gewissen Momenten klare Briicken zu Vo-
rangegangenem schligt. Dadurch entstehen formale Querbeziige und es bleibt der Horeindruck
einheitlicher Stringenz trotz komplexer Vielfalt.

6.5. Die formale Bedeutung der Klangraumgestaltnng

Das systematische, oft auch graphische Planen eines Klangraumes vod musikalischer Formver-
Jiufe war fiir Ligeti spitestens seit der Arbeit im eleltronischen Studio in Kéln ein vertrautes
Arbeitsmittel geworden (siche auch die Partitarseite zu,,Piece éléctronique’
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Abb.6.5 ",

§

Beretts ein kurzer Blick auf das Klangraum-Ambitus Schema Abb 6.5.5 zeigt klar, dass Ligeti die
grossformale Entwicklung der Ambitusrinder vor der kompositotischen Arbeit geplant haben
diirfte. Wie detailliert diese Planung war, muss jedoch offen bleiben.

»Vit solchen Klangmassen von eher breiig dickfliissiger, gleichsam lehmiger Konsistenz
liessen sich plastische Formen modelliesen, fast haptisch wahrzanehmende Gebilde 2us
Rundungen, Wolbungen, konkaven Einbuchtungen und konvexen Profilen, aus sich ver-
jingenden oder bauchig anschwellenden Reliefbindern. Musik war von ihrem Ansatz im
Graphischen zu einer totalen Verrdumlichung iibergegangen,« *’

Klangraumplanung im Detail liuft zwangsldufig auch auf die Frage nach der harmonischen Ges-
taltung hinaus. Sobald einzelne Tonhthen aus dem zw6lténigen Total ausfiliriert oder ausge-
schlossen werden, entstehen Tonhdhenordnungen von harmonischer Relevanz, welche im Falle
dieses Stiickes prizise vorgeplant sind. Oft ist ein Tonhéhengeriist von harmonischer und klang-
raumlicher Relevanz im Hintergrund prisent, auf welches lineare Bewegungen durch den

38 Gryorgy Liget, | Pidee électronigre No. 3%, in: Ulrich Dibelius, ,,Eine Monographie in Essays®, Mainz: Schott 1994, 8. 13
¥ Ulrich [ibelins, ,,I¥as musikalische Zuhause®, in: Ulrich Dibelius, ,,IEine Monographie in Essays®, Mainz: Schott 1994, S, 53
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Abb 6.5.b
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Tonraum projeziert werden. Verschiedene Dichtestadien wurden im Kapitel tiber die Harmonik
im Detail untersucht, Deshalb soll hier im Weiteren nur auf die grossformale Bedeutung der
Klangraumgestaltung eingegangen werden.

Im Gegensatz zu den Stiicken Loatano und Laxc aeterna ist die Klangraumplanung im Stiick Medo-
dient weiter und ,luftiger®.

,,Die musikalische Form entfaltet sich wie ein ausgespanntes Gewebe in der kontinuier-
lich weiterfliessenden Zeit,“ *

Diese beschtiebene | lichtere™ Satzweise fitht in diversen Passagen im Stiick ganz klar zur besse-
ren Durchhérbarkeit des melodischen Gewebes. Die Idee des statischen Aufficherns eines be-
stimmten Klangraumes besteht jedoch nach wie vor (2.B. Take 14 ff). Deshalb steht das Stiick
Melodien doch in einer gewissen Verwandtschaft zu den genannten mikropolyphonen Stiicken.
Es ist anzunehmen, dass Ligeti vor der eigentlichen kompositorischen Arbeit eine grossformale
Ambitusdisposition gemacht hat. Umrissartig wurde die globale Tonhohenverteilung unter Ein-
bezug der auf dem Schema Abb. 6.5.6 ersichtlichen Prozesse der Kompression, Kontraktion,
Dilation und Schnitttechniken entworfen, Wiirde man nun etwas naiv die Lienenziige direkt aus
einer graphischen Darstellungsweise in den Klangsaum tibertragen, wiirden im Falle von vertika-
len Linienzigen kurze akkordische Zusammenklinge entstchen (zum Beispiel Oktavstelle Takt
72 formale Mitte des Stiickes) und im Falle von horizontalen Achsen Liegettne (Beispiel o™ und
4" im ersten Formteil des Stiickes). Linienzige, welche sich in einem bestimmten Winkel von
der Zentralachse wegbewegen, schlagen sich konkret in Form von unzihligen chromatischen
Linienziigen durch den Tontaum nieder.

Dies kann im Stitck sehr gut anhand der sich langsam chromatisch abwirts bewegenden Ton-
raumuntergrenze und auch interner chromatischer Linienziige gesehen werden 2.B. Take 22 ¢”,
Takt 23 es” —d” Takt 24 ¢is”, Take 25 ¢”, T2kt 26 4, Takt 27 b’ /Formteil I und II entsprechend
Ober- und Untergrenze). Nebst den im Kapitel Harmonik beschriebenen Filtrationsvorgingen
sind im Stiick auch sehr feinnervige, flexible Prozesse des Ineinandergreifens von vertikal stati-
schen Akkordstrukturen mit chromatischen Linienziigen zu beobachten, welche sich oft iber
weite Strecken der Komposition hinziehen. Die jeweiligen lokal geltenden Akkordstrukturen
werden langsam im Zuge des allmihlichen Dilatierens oder Kontrahierens ,,verbogen®, odet
anders ausgedriickt in eine ,,windschiefe Lage gebracht (Siehe auch Abb 6.5.c) Generell kana das
Prinzip beschrieben werden als Fortschreiten vertikaler Intervallstrukturen, welche durch die
intetne Polyphonie horizontal aunfgefichert werden.

Abb 6.5.¢
J = . S
e o _
—— — .
_____________________ | — ] | S

a0 Gyorgy Liget, , Mefodien™, in: ders., Gesammelie Schriften, hrsg. Yon Monika Lichtenfeld, Bd. 2, Mainz: Schot, 2007 (Ver6f-
fentlichung der Paul Sacher Stiftung), 8. 258
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Diese Prinzip kann zum Beispiel im Streicherregister in Takt 99-109, im Takt 59 iber den ganzen
Satz und auch ansatzweise im Tonraumschema der Reprise der aufwirtsstrebenden Skalenginge
(Teil &) gesehen werden. Im Zusammenhang mit der Harmonik vom Kammerkonzgert hat Lige
eine Tonhohenskizze gemacht, welche genau der Beobachtung in Melodien entspricht.

Abb 6.5.d Vertikale Akkordstrukinren befinden sich in stefiger Bewegnng anfyrund chromatischer Linsengiige
(Abschrift der Kopie einer Skizze sn Kammerkonzert aws der Panl Sacher Stiftung, Basel)
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Wichtig ist, dass nicht funktionale Leittonptinzipien die Linien votantreiben, sondern eine Art
Schwetlsriftesog. Es sind lineare Krifte ohne leittdnige ,,Ladung®. Dieses stetige weitriumig-
lineare Durchmessen des Klangraumes hilt die musikalische Form auf stringente Weise intern
zusammen und durch das komplexe Ineinandergreifen verschiedener Bewegungsrichtungen
bleibt im Satzgeflecht eine kontinuierliche Spannung aufrechterhalten.

Wihrend die allgemeine iibergeordnete Bewegungstichtung der Linien im ersten grossen Form-
teil in Richtung der Schwerkraft abwirts vetlduft, kdnnen im zweiten Formteil immer hauptsich-
lich Bewegungen analysiert werden, welche sich von der ¢~Hortizontalachse wegbewegen (zum
Beispiel Takt 88-93/Takt 141-151). Auch zu Beginn des zweiten grossen Formteiles wird der
beinahe leergeriumte Tonraum von der Zentralachse her ,erschlossen” (Beiftigen der Tone d
und & ; anschliessend weiterfithrendes achsensymmetrisch-chromatisches Anlagern in verschiede-
nen Oktaven).

Ein , Kontrapunkt® zum ersten Grossformteil mit der allgemeinen Abwirtstendenz bildet die
Rinleitung, welche einem linearen Aufwirtssog untediegt. Der Teil &, welcher die aufwirtsstre-
bende Bewegnngstendenz der Einleitung wieder aufgreift, passt in Bezug auf die allgemein vor-
herrschenden Tendenz nicht in das beschriebene Bewegungskriftefeld. Vielleicht kdnnte dies der
Grund sein, weshalb das erneute Einsetzen des Satztyps der Skalenginge hier nicht mehr reche
passen will und die formale Balance dadurch gestore wird. Jedenfalls ist der formale Ort der
Schein-,Reprise® nicht sehr zwingend und deshalb nicht nachvollziehbar.
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7. Evolution verschiedener Melodietypen

7.1 Von Anonymitit su Individualitit

»Die Stimmen werden zu individuellen Melodien mit eigenem Duktus, Tempo, Rhythmus
und cigener intervallischer Struktur. Hért man das Werk zum erstenmal, erscheint es als
Chaos diskrepanter Melodien.* "

,»o0 habe ich versucht, aus den homogenen Netzkonstruktionen wieder deutliche Kontu-
ren — Gestalten mit melodischem und thythmischem Profil — herauszuarbeiten, freilich
ohne meinen fritheren Stil aufzugeben und ohne zu historischen Stilformen zuriickzukeh-
ren.[...] Es handelt sich indes nicht um ,,schéne Melodien® im spitromantischen Sinn,
vielmehr um eine Konfiguration von schr vielen Melodien mit unterschiedlichem Tern-
povetlauf und unterschiedlicher rhythmischer Struktur.*

Liged scheint tatsichlich ein ambivalentes Verhiltnis zu seinem Stiick Meldien gehabt zu haben,
denn die melodischen Gestalten, welche durchaus Assoziationen mit dem traditionellen Reper-
toire zulassen, was weiter tiberhaupt nicht stérend ist, verteidigt er hier als nicht ,,schén® im spit-
romantischen Sinn. Einige Jahre danach im Zusammenhang mit dem Stitck Saz Franciseo Polyphony
bezeichnet er Mebdien dann rickwirkend als klanglich ,,weich® doch ,,fast schon® (Liget). Spiter
erfiutert er im Zusammenhang mit Melodien, dass er auf der Suche nach ,,ciner Art Spaltklang™
(Liget) gewesen sei, wobel diese Spaltklanglichkeit mit jener von stravinsky her bekannten we-
sentlich abweicht,

In den Sticken Awentures, Nouvelles Aventures, sowie dem Kammerkonzers bestand beteits eine ge-
wisse Tendenz zum ,,Riickerobern® individueller melodischer und gestischer Gestalten. Der Weg
von den in der Gesamtstruktur untergeordneten melodischen Floskeln bis hin zu individuell ge-
formten Melodien wird im vorliegenden Stiick besonders stringent beschritten. Sind im Kam-
merkonzert bereits eindeutige Anzeichen individueller melodischer und rhythmischer Gestaltung
zu horen, heben sie sich nicht in dieser Klarheit wie in Melodien von einem Hintetgrund ab. Die
melodischen Binfille sind im Kammerkonzert meist wesentich schroffer und herber als im Stiick
Melodien. Hier ist meist eine eher milde, expressive und ,,weiche® Klanglichkeit vorherrschend.

Durch die weitflichig-lichtere Anordnung im Tonraum und das klarere und konturiertere Her-
vortreten melodischer Linien ist die mikropolyphone Satztechnik zu einem weiteren Stadium
melodischen Denkens weiterentwickelt worden. Ahnlich wie in den einzelnen Dichtestadien der
Harmonik vom chromatischen Total bis zum individuell ausgeschilten Intervallraum der reinen
Quintschichtung lasst sich, iibertragen auf die melodischen Gestalten des Stiickes, ein nicht Hnea-
rer ,,Evolutionsprozess™ linearer Individuen beobachten. Vom anonymen Abschreiten chromati-
scher Skalenbewegungen bis hin zu komplex ausgearbeiteten Instrumentalsoli ist eine enorme
Vielfalt fein nuancierter Abstufungen im Bereich der Individualisierung der Linien uad Gestalten
festzustellen,

i Gybrgy Liged, ,,Mefodien®, in: ders., Gesammelte Schriften, hrsg. Von Monika Lichtenfeld, Bd. 2, Mainz: Schott, 2007 (Verdf:
fendichung der Paul Sacher Stiftung), S. 258

4 Gydugy Ligets, ,,Ober Mebdien®, in: ders., Gesammelie Schriften, hrsg. Von Monika Lichrenfeld, Bd. 2, Maing: Schott, 2007
(Verdffentlichung der Paul Sacher Stifrung), S. 259
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7.2. Progesse gradueller imansipation von melodischen Gestalten

Eine Melodie wird verstanden als ein Zusammenwitken formaler Kriterien, einem bestimmiten
wiedererkennbaren Rhythmus und einer intervallischen Struktur. Warde man den Versuch wa-
gen, zhnlich wie im Bereich Harmonik eine Art Skalierung der verschiedenen Ausarbeitungssta-
dien der Melodien festzuhalten, kénnten folgende Abstufungen gemacht werden (Die einzelnen
Stadien sind Momentaufnahmen in einem fein abgestuften, komplexen System von Prasenzgra-
den):

1) Liggetéme als eine Art ,,Null“-Melodie ohne individuelle Bewegungsflussrichtung (2.B. 2™ und
cis™” im Formteil I)

2 Chromatische Skalenginge, welche keine Bigenschaften einer individuellen melodischen Steultur
aufweisen kénnen, jedoch als rohes Strukturelement und Ausgangsmaterial zum Bilden von
melodischen Gestalten gesehen werden konnen. Die chromatischen Skalenginge (2.B. Form-
teil I) stehen im Dienste einer globalen Idee der Klangflichengestaltung. Sie sind fiir eine satz-
intern monoditektional Aufwirtsbewegungsrichtung verantwortlich. '

3)  Melodische ,, Patterns* welche eine klar beschreibbare individuelle Tonhdhenstruktur aufweisen,
jedoch nicht eigenstindig thythmisch ausgearbeitet sind, sondern wiederum oft die Funktion
von ,,Wassertrigern® im Dienste einer heterophonen Anlage des gesamten Satzes stehen (z.B.
Takt 15ff/ Takt 47{f/ Takt 80ff).

Die hetetophone Satzanlage kann in sich wiederum durch individuelle Artikulation, Phrasie-
rung und dynamische Gestalrung der Patterns polydimensional werden (z2.B. Formieil 11 Fakt
80 ff).

4y Detailliert gestaltete melodische Linien, welche aufgrund ihrer verhiltnismissig langen Noten-
werte und der kleinen melodischen Bewegungen nicht sehr eigenstindig sind. Neu ist in die-
sem Stadium die individuelie Gestaltung der thythmischen Werte. (2.B. Takt 14)

5 Gleicher Mebodietyp wie unter 5) beschrieben, ausser dass die einzelnen Notenwerte tendenziell
immer ktirzer und der melodischen Bewegungen immer grossintervalﬁscher werden, die Ges-
talten cigenstindiger wirken und sich zunehmend vom akkordischen Hintergrund abzusetzen
beginnen.

6)  Individuell und solistisch durchomponierte Melodien oder Gesten mit eigenem Bewegungsdulktus (z2.B.
Capricipso 'Teil ¢)

7 Parallelfiibrung sweier Tnstramente intensiviere den Charakter eines melodischen Linienzuges (z.B.

Hérner Takt 60£f/136£L)

Nebst diesen benennbaren melodischen Entwicklungsstadien tritt auch dex Fall auf, dass sich cin
Melodietyp in fliessendem Ubergang zu einem andern entwickelt. Beispielsweise kann in der
Fiinkitung (Takt 7) beobachtet werden, dass die Enden der Skalengénge der Oboen- und Viola-
stimme zu kleinen expressiv gestalteten Melodiepartikeln

verwachsen. Ahnlich kann der im Prinzip umgekehrte Vorgang im Ted/ 77 (Takt 134) gesehen
werden. Das zu Beginn differenziert ausgestaltete Solo der Violine franst in einen anonymeren
Skalengang aus. Einen ganz dhnlichen Umgang mit feststehenden Strukturelementen und ausges-
talteten thematischen Ketnen kann im Werk Johann Sebastian Bachs gesehen werden.
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Abb.7.2.a
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Strulstar Gestalten

Der im Prinzip gleiche Gegensatz von detailliert ausgearbeiteten thematischen Gestalten und
zeittypischen, konventionelten Strukwurelementen kann im obigen Ausschnite aus der Phantasie in
g-moll Bwy 542 fiir Orgel von }.5.Bach geschen werden. Wihrend sich die ganze kontrapunkti-
sche Komplexitit in Takt 1 466 7.2.a zu Gunsten einer einfachen melodischen Sequenz aufgeldst
hat, werden ab dem letzten Viertelwert von Takt 1 zuerst im unteren System, spiter dann auch
im oberen aus skalaren Strukturelementen thematische Gestalten geformt. Ein dhnlicher melodi-
scher Emanzipationsprozess wie in Melodien, auch wenn er in einen ginzlich anderen Kontext
cingebunden ist

Ligeti hat im Zusammenhang mit Meldzen exwihnt, dass er versucht habe, keine ,,’schénen Melo-
dien’ im spitromantischen Sinn® (Ligeti) sondern einen neuen Melodietyp zu schaffen, Diese
Forderung scheint angesichts der teflweise doch sehr traditionellen melodischen Gestalten (Vio-
linsoli T.46ff/ Hotn-, Tuba-, Fagottsoli) aicht ganz eingeltst zu sein, obwohl die Melodien natiir-
lich auch nicht spitromantisch sind.

Ligeti hat einen seht persdnlichen Fvolutionsprozess im dem Bereich der melodisch-
individuellen Gestalten entworfen. Hs witd eine abgestufte, mal sprunghafter, mal linearer veriau-
fende ,,Genesis® der Melodie im Prinzip vom Liegeton und der Klangfliche bis zum individuell
gestalteten Instrumentalsolo gezeigt.
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8. Polyperspekiivische Gestaltung des Orchesiersatzes

8.1. Besetzung

“Darum habe ich als Besetzung ein kleines Symphonieorchester mit solistischen Blisern
gewiahle (Nach Erfahrungen mit mehreren Auffuhrungen habe ich mich entschieden,
auch die fiinf Streicherstimmen solistisch zu besetzen. Somit handelt es sich nicht mehr
um ein Symphonie-, sondern um ein Kammerorchester Anm. 2002), damit die einzelnen
Melodien sich auch durch ihre Klangfarben deutlich voneinander abheben. Hatte ich bis-
her stets einen mehr oder weniger homogenen Klang angestrebe, so konzentriert sich
mein Inreresse jetzt eher auf eine Art Spaltklang,“ *

Das Stiick Melodien ist diinn und transparent besetzt (solistische Blaser (Ausnahme: 2 Hétner)
und wenige Streicher), Der Orchestersatz bedingt in diesem Fall sogar eine lichte Ast der Beset-
zung, denn die Instrumente haben oft auch eine solistische Rolle. Sie stellt zusammen mit der
mstrumentalspezifischen Klangfarbe eine unverwechselbare Identitit dar.

»oein Umgang mit den spezifischen Ausdrucksmoglichkeiten der einzelnen Klangerzeu-
ger, die er verwendet, [..] ldsst jedenfalls darauf schliessen, dass er sie alle in den unter-
schiedlichsten Situationen und emotionalen Ausserungsformen aufmerksam beobachtet
hat und nun tiber ein genaues Bild von naturell und Temperament eines jeden verfigt,
um sie, wie ein Theaterregisseut die einzelnen Mitglieder seines ihm lange vertrauten Hp-
sembles, in der exakt richtigen Rolle filr die passende, auf ihn zugeschnittene Darstel-
lungsaufgabe einzusetzen,* *

Die Idee eines kurzen "Violin-Doppelkonzertes” im Te#/ ¢ des ersten Formteiles besteht zwar
ebenso wie jene der zwei Hornduos, jedoch sind dies die Ausnahmen. Angesichts des oft enorm
dicht durchwobenen Qrchestersatzes wiirde die Verwendung von zwei gleichen Blasinstrumenten
das Klangbild ermatten und verunklaren. Nebst den @iblichen Blas- und Streichinstrumenten sind
auch Pauken, Schlagzeug, Klavier und Celesta in den Orchesterapparat integriert. Grosse "sym-
phonische" Orchestertutt bilden im Klangrepertoire von Melodien jedoch die Ausnahme und sind
usserst vereinzelt von Bedeutung und deshalb prakeisch vernachlissighat.

8.2. Klangflache, Heterophonie und polyphoner Saig

“Fs gibt in diesem Stiick drei dynamische Ebenen: einen ,,Vordergrund®, bestehend aus
Melodien bzw. kiirzeren melodischen Figuren, eine mittlere Ebene, bestehend aus unter-
geordneten, ostinato-artigen Figurationen, und einen ,Hintergrund®, bestehend aus aus
lingeren, liegenden Ténen.

Deshalb sollen die melodisch geformten Stimmen stets deutlicher horbar sein: sie kén-
nen, tiberall wo es notwendig erscheint, dynamisch etwas hervorgehoben werden, auch
dort, wo die Anweisung ,.in rilievo® fehlt. Dagegen missen alle ostinato-artigen Figuren
leise erklingen. Noch leiser sind die ausgehaltenen Tone zu spielen: ein pp in einer liegen-
den Stimme ist leiser als ein pp in einer Melodie; die ppp-Stellen sollen, besonders in ho-
hen Lagen, ganz im Hintergrund bleiben, so dass sie gerade noch horbar sind.“ *

3 Gyorgy Ligeti, L Uber Mefodien”, in: ders., Gesarnmelte Schriften, hrsg. Von Monika Lichtenfeld, Bd. 2, Mainz: Schott, 2007
{Verdffendichung der Paul Sacher Stifrung), 8. 259-260

“ {rich Dibelius, ,,Stimtmen der Instramente®, in: Ultich Dibelius, ,,Fine Monographic in Hssays®, Mainz: Schott 1994, 5. 107
4 Gyorgy Ligeti, ,, Takterung, Interpretaton®, in: ders., Partieur Malodien, Mainz: Schott, 1973/2001

61



Im Stiick Melodien sind sehr verschiedene, divergierend-heterogene Orchestersatztechniken
nebst dynamischer Tiefenstaffelung von Bedeutung. Vielleicht knnen daraus drei der wichtigs-
ten Archetypen herausgegriffen werden: Klangfliche, Heterophonie und polyphon gestalteter
Satz. Hs sei hier vorausgesetzt, dass sowohl ein heterophoner Satz als auch ein kontrapunktisch
angelegter bei entsprechender Dichte auf engstem Raum immer auch zur Klangfliche werden
kann. Sehr oft iibertagern sich im vorliegenden Stiick satztechnisch sehr verschiedene Schichten
und laufen simultan in einer bestimmten tiefengestaffelten Aufficherung ab. Je nach Eigenart
und Beschaffenheit der einzelnen Ebenen und ihrer zugehérigen Dynamik sind sie jeweils im
Rahmen des Satzgeftges verschieden prisent, Diese Tiefenstaffelung in verschiedene raumliche
Prisenzgrade konnte Ilbenso wie im Falle der Melodien iiber cine Art Skalierung beschrieben
werden. Sie bleibt jedoch nur ein Versuch, eine im Prinzip stafenlose Disposition in der Raumtie-
fendimension eindentig wiederzugehen. Folgende Prisenzgrade oder Tiefendimensionen kénnten
fangsam vom Vordergrund in Richtung Hintergrund schreitend, herausgearbeitet werden:

1) Selostimme mit eigenstindiger rhythmischer, melodischer und gestischer Gestalt. Sie kann
dynamisch sehr individuell, expressiv und oft mit viel rwbato ausgefiihet werden, sodass
keine klaren Akzentstufen der Takemetrils erkennbar sind. (2.B. Takt 40; Klavier/ Takt
46-50; Violinen/ Takt 82 Vicloncello etc.)

Es kommt auch vor, dass verschiedene Instrumente simultan ihre Soli spielen. (z.B. Takt
19; Klarinette und Oboc)

2) Melodische Gestalten oder kurze Parterns, welche oft einem heterophonen Prozess angehéren,
jedoch aufgrund der klaren Ardkulation vordergriindiger erklingen als dieselben Figuren
in der entsprechenden /gato- Ausfithrung (2.B. Takt 80; Horn/ Takt 81-82; Fagott/ Takt
83-85 Violine B). Dic entsprechende Klangfarbe und die Spieltechnik kann sehr unter-
schiedlich sein (2.B. Takt 82-85 Viola #remollo)

3) Abnliche oder gleiche Gestalten wie anter 2), jedoch legato ausgefiihre, wodurch sie weniger auf-
fallend im Hintergrund bleiben (Takt 25-29, Piccolo, Celesta, Xylophon, Violine/Takt
114-126 Skalenginge), es sei denn, dies wirde durch eine Expressivo- Ausfithrung kom-
penstert {z.B. Take 81-83; Flote).

4)  Kurge Noten, welche die Funktion haben, die klingende Oberfliche eines bestehenden
Klanges zu beleben (2.B. Takt 72 Vibraphon, Klavier und Violoncello)

35) Liegetine im Hintergrund, welche entweder die Rinder der Ambitusgrenzen nachzeichnen,
oder ein harmonisches ,,Flussbett (Liget) fiir simultan ablaufende heterophone oder
polyphone Prozesse bilden (2.B. Takt 20-24: Flageolets der Violine A und det Viola). Sie
kbénnen auch von strukturell-formaler Bedeutung fur die Klangraumgestalung sein (z.B.
Takt 44ff; Violoncello- und Kontrabassflageolet).

Diese Art der Klangverrdumlichung durch verschieden Prisenzgrade det perspektivischen Staffe-
lung hat eine Tradidon. Im ersten Satz aus Beethovens 6. Symphonie kdnnen in der Durchfihmng
drei klar unabhingige Schichten oder Prisenzgradstadien beobachtet werden (Abb. 8.2.4): Ein
aklkordischer Hintergrund bestehend aus Bliserakkorden (Klatinetten, Fagotte, Horner), ein Mit-
telgrund aus Streicherarpeggi (Violoncelli, Violen), welche der lokalen Harmonik einbeschricben
sind und ein Vordergrund, welcher durch ein kurzes, solistisch-repetitives Themenfragment ge-
bildet wird (Fléten und/oder Violinen). Klare und individuell geformte themadsche Einfille wer-
den in der Durchfithrung ausgespart. Deshalb erscheint sie als eine sich intern bewegenden und
gestaffelte, fast, minimalistische Klingfliche. Durch die unterschiedliche Einteilung der Viertel-
werte ( § g4/ Jj‘] ) entsteht ein nahezu heterophones, kleinmetrisches Raster {iber den statischen
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Akkordflichen. Kurz vor der Reprise im fiinften Satz entsteht Klangverriumlichung durch das
gleichzeitige Erllingen von Dominante und Tonika (I gge%e).

Abb. 8.2.a
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Im ersten Satz der 7.Symphonic in D-Durvon Gustav Mahler ist auch ein plastisches Ausarbeiten
des Klangraumes hotbas, Zu Beginn des Satzes wird der Ton « in viele Oktaven zetlegt, von der
grossten Tiefe bis zur extremsten Hohe. Die Tatsache, dass er Giber viele Register verteilt et
scheint, weckt die Assoziation eines riesigen leeren Raumes, welcher nach und nach mit Leben
gefillt wird. Ahnlich wie in Beethovens 6.Symphonie arbeitet Mahler unter anderem mit klangves-
riumlichenden, bitonalen Klangwirkungen (B-Dur der Klarinetten und gleichzeitig Streicher-
“Vorhang™ des Tones 4 in verschiedensten Oktavlagen). Auch kann eine dhnliche Tiefenstatfe-
lung des Klangraumes in den Symphonien Anton Bruckners sehr gut gesehen und nachvollzogen
werden (z.B. dritte Symphonie, erster Satz).

Ligeti spricht im Zusammenhang mit seiner Arbeit it elektronischen Studio oft davon, vesschie-
dene Beschaffenheiten von musikalischem Material und seine Permeabilitdt zu untersuchen.

wZuerst wurden Typen mit verschiedenen Gruppenmerkmalen und verschiedenes innerer
Organisation gewihlt: quasi lkéenige, briichige, faserige, schleimige, klebrige und kompak-
te Materialien. Fine Untersuchung der Wechselseitigen Permeabilitit ergab, welche Typen
einer Verschmelzung fihig waren und welche sich abstiessen. ¥

Dieses Denken in verschiedenen Aggregatszustinden weist auch Parallelen zur Arbeit mit ver-
schicdenen Schichten oder Ebenen mit unterschiedlichen Eigenschaften auf.

Es ist der Regelfall im Stiick Melodien, dass nicht alle finf Ebenen der oben geschilderten mazxi-
malen Tiefenstaffelung simultan ablaufen. Oft sind es nur zwei bis drei und seltener gar nur eine.
Auch das ,,traditionelle Modell Meddie-Begleitang findet oft Verwendung. Die Melodie wird meist

4 Gybrgy Liged, ,,Wandlungen der musikalischen Form®™, ia: ders,, Gesammelte Schriften, hrsg, Von Monika Lichtenfeld, Bd. 1,
Mainz: Schott, 2007 (Verdffentichung der Paul Sacher Stftung), S. 98
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von einem solistisch gespielten Instrument ausgefithrt und die Begleitung von einem heteropho-
nen Satz (zum Beispiel Formter/ o).

Nebst dieser raumlichen Tiefenstaffelung gibt es im Stiick auch klangliche Momente des histori-
schen Rekurses auf archetypische Merkmale der romantischen (Orchester-) Musik. Dringt sich
doch die Assoziation mit einem langsamen Satz einer Brucknersymphonie auf, wenn kurz vor der
Mitte (Takt 60) die tiefen Blechblasinstrumente chorisch erldingen, die eines Konzettsatzes von
Brahms, wenn kurz davor die beiden Violinen (Takt 47{L) ihr kaprizitses ,,Doppelkonzert™ spie-
len oder die der Klanglichkeit Lisztscher Klavierwerke, wenn traditionsbefrachtete Oktaven und
Mehtfachoktaven im Klavier immer wieder prisentiert werden (Takt 40/ Takt 65).

Einige Beispicle fur die Tiefenstaffelung des Satzes (oben beschriebene Skalierung von 1)-5) wird
verwendet):

Einleitung (Takt 1-13)

Die Linteitung besteht im Kern aus drei Ebenen der Raumtefenstaffelung 1) Melodische
Ileinstgestalten (Takt 1-3; Trompete und Posaune; Takt 7 Violine und Klarinette) 3) Skalenginge
9) Liegetdne im Hintergrund (Kontrabass, Violoncello)

Teil a (Takt 13-29)

1) Solistische Melodien, welche in ihrer Summe ein polyphon dicht durchwobenes Netz bilden
(z.B. Takt 19; Klarinette und Oboe; im Verlauf treten immer mehr Insttumente hinzu) 3) Melodi-
sche ,,Patterns®, welche dem heterophonen Prozess zugehorig sind (Take 25-29, Piceolo, Celesta,
Xylophon, Vicline) 5) Liegetdne det Streicherflageolets

Teil b (Takt 2945)

In Teil b ist im Prinzip nur eine Satzschicht zu finden: Ein dichtes polyphones Gewebe aus ein-
zelnen Soli des Stadiums 1).

Teil ¢ (Takt 45.58)

Es kann von einer Uberlagerung dreier Ebenen gesprochen werden: 1) Solistische Gestalten und
Figuren der Violinen und weiterer Instrumente 3) Heterophonie bestehend aus verschiedenen
Instrumentalstimmen. (Zu Beginn Klavier, Bratsche und Vibraphon, dann auch Fagott und Kla-
rinette etc.). Anhand dieses Beispiels kann sehr gut gesehen werden, dass auch diese Ebene intern
wiederum iiber eine Art Tiefenstaffelung verfiigt, denn beispielsweise klingen die Posaunenttne
in Takt 51 wesentlich prisenter und vordergrindiger als die Gbrigen Instrumente des heteropho-
nen Klangbandes 5) Liegetdne der Streicherflageolets.

Teil d (T. 58-71)

Im Prinzip zwei Ebenen 1) Soli der Horner, Fagott und Tuba 5) Liegefliche (Streicher, Holzbla-
ser und Klavier)

Teil {(T. 80-88)
Dieser Formteil ist hinsichtlich der Vielschichtigkeit der Staffelung der komplexeste des Stiickes

Melodien. Untersucht man den Abschnitt von Takt 82 bis Takt 85 genauer, wird man feststellen,
dass hier im Prinzip alle finf Schichten simultan prisent sind. 1) Solo des Violoncellos (Take 82)
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und spiter der Klarinette (Takt 83) 2) Fagott und Hotn; Betonung der Notenwerte durch Forte-
piani 3) Flste und Klarinette (Take 82) espressive und lgato 4) Violine B; kurze unauftallige siaccars
5) Liegetone im Hintergrand (Koatrabass, Violinen A und B in Talt 82)

Im weiteren Verlauf des Stiickes treten immer wieder dhnliche Konstellationen auf, welche sich
auch in Anlehnung an die Beispicle dhnlich beschreiben lassen.

Eine weitere Besonderheit der Kompositionsweise in verschiedenen Schichten soll hier noch
erwihnt werden: Die Uberblendung, Ab Take 107 spielen die Streichinstrunente mit Ausnahme
des Kontrabasses virtuose Arpeggi, welche eine sichende Klangfliche intern Vibrieren lassen.
Diese Textar dauert bis Takt 113 an, obwohl sich der Blisersatz in Takt 109/110 abrupt und
unerwartet verdndert, um schliesslich in Takt 113 zusammen mit den Streichern in eine Art ,,Re-
prise” der Skalenginge einzuminden. Es kommt in der Komposition Melodien sehr oft vor, dass
eine Textur jih abbricht, eine andere jedoch unbeirrt weitergefithrt wird, Dies fiihrt deshalb auch
oft zu formalen Verschrinkungen und Ubetblendungen verschiedener Formteile.

8.3. Ambivalens swischen Hetergphonie und ausgestalieten kontrapunklischen Satg

,Die Satztechnik erinnert indes stark an meinen bisherigen Sdl, denn global betrachtet
bilden die Melodien ein grosses kontrapunktisches Gewebe. Wihrend die Polyphonie
bisher jedoch ziemlich homogen erschien, ist sie hier stark heterogen — gewissermassen
durchsichtig, um eine optische Analogie anzufiihren. Man kann die Stimmen einzeln ~ als
Melodien — héren. ¥

»hre polyphone Verflechtung ist dagegen eher labytinthisch, so dass einzelne Melodien
nur fiir Augenblicke in Erscheinung treten.” *

Wie bereits exrwihnt, arbeitet Ligeti im Stiick Melodien mit verschieden geschichteten Ebenen der
raumlichen Prisenz. Zwei sehr wichtigen, sich grundlegend unterscheidenden Satztechniken wird
hier im Stiick Melodien besondere Bedeutung beigemessen. Der Heterophonice und dem kontra-
punkiischen Satzty)p. _

Kontrapunkt soll im folgenden verstanden werden als ,,Technik der ombination gleichzeitig
erklingender Linien” und Heterophonie als ,,thythmisch verschicdene Stimmen, die jedoch simul-
tane Varianten derselben Melodie darstellen®. Ein heterophon gestalteter Satztyp kann in Tei a
(Takt 14-29) geschen werden. Kurze melodische Einheiten werden repetiert und in einem konti-
nuierlichen Prozess intern angelingt. Is treten sehr dhnliche melodische Figuren hinzu, welche
jedoch in einer metrisch leicht verschobenen Weise gestaltet sind. Fiir den Rezipienten entsieht
dadurch das Hérerlebnis einer Heterophonie, einer Globalmelodie, welche dusch ithre mettische
Inkongruenz cine ,,breitere Erscheinungsform der urspriinglichen Melodie darstellt. I spiteren
Verlauf, wenn die Pulsationstempi in den jeweiligen Finzelstimmen angehoben werden, entsteht
mehr und mehr der Horeindruck einer schillernden Klangfliche. Weitere heterophon gestaltete
Klangfelder sind in Te/ ¢ (Takt 47-56), in etwas freierer Form in Tei/ f (Takt 80-87) und auch in
den Skalengingen der Einlitung und Theer entsprechenden Reprise zu finden.

Im Gegensatz zum genannten heterophonen Satztyp kann ab Takt 19ff (Klarinette, Oboe, etc.)
eine klar konttapunktisch gedachte Satzstruktur gesehen werden. Die einzelnen Stimmen bewe-
gen sich unabhiingig voneinander, ausser dass sie dem gleichen Ambitusbereich einbeschrieben
sind. Bs sind keine metrisch (ibergeordneten Puise, keine systernatischen Wiederholungen, weder
streng rhythmische noch tonhdhengebundene Imitationen oder Gliederungen ersichtlich. Hs

7 Gydegy Ligeti, ,,Uber Meldion™, in: ders., Gesammelte Schriften, hrsg, Von Monika Lichtenfeld, Bd. 2, Mainz: Schott, 2007
(Verdffendichung der Paul Sacher Stiftung), S. 259 '

® Gyorgy Ligeti, ,,\Werke fir Kammerorchester®, in: ders., Gesammette Schriften, hrsg, Von Monika Licheenfeld, Bd. 2, Maioz:
Schott, 2007 (Verdffentlichung dex Paul Sacher Stiftung), 5. 254
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izann jedoch eine grosse Vielfalt verschiedenster metrischer Unterteilungen der Viertel gesehen
wetden, wodurch eine sehr grosse ,,Varietas“ in der Gestaltung der Einzelstimmen entsteht. In
seitenen Fillen gibt es Scheinimitationen (2.B. Flotenstimme in Talkt 33: die Tonfolge des™ges”
wird spiter imitiert von der Klarinette Ende Take 34), Mit solchen Beobachtungen muss vorsich-
tig umgegangen werden, denn diese Imitationskonstellationen kénnten durch die Anordnung der
Stimmen im harmonisch definierten Tonhdhenbereich bedingt sein. Falls sich nimlich keine wei-
teren Tone zwischen o’ und f&” tm priformierten Tonraum befinden, welche melodisch abge-
schritten werden kénaten, fihrt dies zur Vermurung einer Imitationstechnik. Der eigentiche
Grund hierflr ist jedoch wie gesagt in der Anordnung im harmonischen Raum zu suchen. Nach
dem Unterbruch des polyphon gedachten Feldes in Takt 45 (FEnde Tei/ 4), konnen dhaliche Satz-
gefiige kurz im Teil d (Takt 66-70 Streicher) und im Teil 4 (Takt 94-99) gesehen werden.

Der traditionelle Melodie-Begleitung Satztyp ist im Tei/ ¢ (heterophone Begleitung; Soli der Violi-
nen und spiter auch anderer Instrumente), sowie Tei/ d (akkordische Begleitungsschicht: Strei-
cher, einige Holzblaser/ Soli der Horner, des Fagott und der Tuba), sowie im Ter/ /vor der Coda

von wesentlicher Bedeutung.

8.4. Tufenstaffelung der Instrumentation

Eine weitere Méglichkeit der Verrdumlichung des Klanges kann im Stiick Medbdien im Bereich
Instrumentation gesehen werden. Instrumente, welche aufgrund ihres Klangcharakters tenden-
ziell vordergrindig und prisenter klingen (2.B. Blechbliser), setzt Ligeti erst nach und nach fir
den Klangaufbau ein. Dies ist cin globales Prinzip im Stiick. Wihrend die Blechbliser in den Te/-
len a-¢ eine untergeordnete Rolle bekommen hatten und die solistischen Linien und Gestalten
durch die Holzbliser und die Streicher ausgefilhrt wurden, erscheinen sie nun im Te// d vor der
Zentralachse ¢ im Stiick solistisch prisentiert.

Oft werden ganze Klinge oder Akkorde oft rdumlich ,,verschoben®. Sie bewegen sich allmihlich
vom Mittelgrund zum Hintergrund oder vom Vordergrund zum Mittelgrund. Dieser Horein-
druck kann iiber eine spezifische Instrumentation erreicht werden.

In der Einleitung wird der Endton (£”) der melodischen Spur, welche die Trompete von Beginn
weg durch das dichte Satzgewebe zicht, von der Bratsche ébernommen (Ende Take 3) und klingt
umgefirbt (bis Mitte Talkt 4) weiter. Uber das Prinzip der instrumentatorischen Tiefenstaffelung
rickt er stirker in den Hintergrund als dies in der Ausfithrung dutch die Trompete der Fall wire.
Fin weiteres Beispiel hierfiir kann in Tei e (Takt 74) angetroffen werden. In diesem Takt ge-
schicht ein sukzessiv fliessender Ubergang im Bereich der Instrumentalklangfarben. Der Ton ¢”
der Klarinette wird vom Fagott iibetnommen. Die Téne ¢ und ¢’ wechseln von den Hotnern zu
Posaune und Trompete. Das Cim Violoncello wird vom Kontrabass tbernommen und die Viola
tibergibt das ¢ an die Flote. Diese Uberblendung der Téne ¢ in verschiedenen Oktavlagen kann
im Falle der Bliser eventuell atmungstechnische Griinde haben. Es ist jedoch cher anzunehmen,
dass hier ein leichtes Vorriicken der klanglichen Prisenz iiber eine etwas herbere und klarer
zeichnende Instrumentation angestrebt wurde. Ausserdem wird das Tongewebe um die Oktav-
klinge ¢ immer dichter und lebhafter, sodass die Téne durch die beschriebene, alternative In-
strumentation etwas klarer werden.

Generell ist zu beobachten, dass Ligeti achtsam bei Instrumentation der jeweils aktuelien Rinder
des Tonraumambitus umgeht, Die Ambitusgrenze ,,bewegt™ sich dutch verschiedene Instrumen-
te, sodass ein allzu starres Klangbild (,,Orgel“-Instrumentierung) vermieden werden kaan. Im Tei/
d (Takt 61-65) bewegt sich beispielsweise der chromatische Linienzug, welcher den Tonraum
nach uaten begrenzt, ausgehend vom Kontrabass (Take 61) zum Posaunenpart (Eade Takt 61;
Kentra E), wird weitergefihrt in der Tubastimine (Take 62; Kontra Es) und kehrt nach kurzem
Aussetzen (Talt 64-65) im Klavier wieder (Takt 65 Dreifachoktave 4), um schliesslich (Takt 71)
wieder in der Kontrabassstimme Gber Kontra Des nach Kontra C abzusinken.
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8.5. Kongertante Instrumeitalsoli

»In den letzten Jahren hat mich die Musik von Chatles Ives sehr beeindruckt. Aber direl-
te Tves-Einflisse sind in meinem Orchesterstiick sicher nicht zu finden, denn bei Ives
geht es eher um Collagen, um cine polytonale und polyrhythmische Konstellationen dis-
krepantes Musikstiicke. Das ist hier keineswegs der Fall, doch die Méglichkeit, die ich bei
Ives gefunden habe, spielten gewiss eine Rolle bei der Konzeption einer solchen Simuita-
neitit disparater melodischer Abliufe.« *

Auch wenn im Stiick Melodien keine polysiilistischen und collagenartigen Ansitze zu finden sind,
hat es gerade was die quasi unabhingige, ,.flexible™ Art der Interpretation der Instrumentalsoli
betrifft, durchauvs im Kern etwas gemeinsames mit dem Ansatz von Ives.

»Bei der Interpretation ist jedoch zu vergegenwirtigen, dass der gemeinsame Taktschlag
eine Vielfalt von Metrik deckt: Die einzelnen Instrumentalisten sollen, wo sie solistische
Melodien oder Ornamente spielen, mehr oder weniger selbststindig, ,,elastisch® interpre-
tieten, mit einer Lebendigkeit im Duktus der Einzelstimme und mit einer eigenen dyna-
mischen und agogischen Formung, die der Taktierung zuwiderlduft, kuez: die Stimmen
sollen individuell ,atmen®, Ausnahmen {(die ohne Rubato gespielt werden sollen): a) wenn
zwei oder mehrere Instrumente unisonso, in Oktaven oder in anderen Intervallen rhyth-
misch gekoppelt sind; b) uatesgeordnete Stellen wie Orgelpunkte und Ostinato-Figuren.
Exakt sollgn auch alle Stimmeneinsitze sein: erst anschliessend beginnt das geringfigige
Rubato.”"

Auch das Denken in mehreren simultan ablaufenden, heterogenen Schichten im Orchestersatz
weist klare Verwandtschaften zu Ives auf. Im Verlauf des Stiickes Melodien haben alle Instrumente
nebst threr Ensemblefunktion, eingewoben in ein komplexes Stimmengeflecht, auch eine solist-
sche Rolle, Es herrscht sozusagen eine Zweigleisigkeit von solistischem Konzertieren und flichi-
gem Gruppenverhalten, wie auch schon im etwas friiher entstandenen Stiick Kammerkonzerl. Dic
Instrumente treten oft filr kurze Zeit solistisch oder als Duo in den Vordergrund, bevor sie sich
wieder an der kollektiven Strukturentwickiung des Stiickes beteiligen. Die jeweiligen Soli konnen
sehr verschieden, von linear - kantablem Duktus bis hin zu capriccioartig-virtuoser Ausformung
gestaltet sein. Nebst dieser Verschiedenheit und der individuellen Aussage der jeweiligen Soli
haben die einzelnen Iastrumente auch oft eine harmonisch funktionale Signal-Wirkung, denn oft
16sen sie durch ihr Erscheinen fiir die Grossform entscheidend eingreifende Prozesse aus. Dutch
die hiufigen Oktavkoppelungen einzelner Instrumentallinien erteicht Ligeti einen weichen und
geschmeidigen Orchestesklang. Dem klanglich sehs komplex geschichteten Verlauf der einzelnen
Prisenzebenen ist also nicht zuletzt die Idee eines versteckeen , Konzertes fisr Orchester® einver-
leibt. In dieser Hinsicht ist das Stiick verwandt mit dem I{ammerkonzert, zu welchem Ligeti
schreibt,

,dass alle Instrumentalpartien fiir Virtuosen gleichen Ranges geschrieben sind. Es gibt
daher keine Teilung in ,Soli’ und , Tutti’ wie im traditionellen Konzert. Stattdessen alter-
nieren verschiedene Gruppen von Instrumenten, wobei die polyphone Textur stets erhal-
ten bleibt.* **

“ Gydrgy Liges, JUber Melsdien®™, in: ders., Gesammelte Schuifren, hrsg. Voo Monika Lichtenfeld, Bd. 2, Mainz: Schott, 2007
{Verdffentlichung der Paul Sacher Stiftung), 5. 239

30 Gyéegy Ligeti, ,, Taktlerung, Interpretation®, in: ders., Pastitur Me/odien, Mainz: Schott, 197372001

31 Gyérpy Liget, ,,Zom Kemmerkongert™, in: ders., Gesammelte Schrifien, hrsg. Von Monika Lichtenfeld, Bd. 2, Mainz: Schou,
2007 (Verdffendichung der Paul Sacher Stiftung), 5. 257
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8.6. Verschiedene Satsitypen

Wiirde man versuchen, global einige Satztypen der Melodien herauszuschilen, welche beim Ho-
ren des Werkes im Klanggedichtnis haften bleiben, konnten folgende genannt werden:

1) Stehende akkordische Klangflachen (Take 58-69/Takt 100-106)Intern bewegte Klangflichen
(Skalengiinge Einleitung/Formteil &, Reprise Finleitung/ Takt 107-113 Streicher)

2} Tonkerne, aus welchen sich komplexe Satzgefiige sukzessive auffichern und schliesslich
global als Fliche wahrgenommen werden (2.B. Take 14ff /Takt 46££/ Takt 80ff)

3) Hektisch pulsicrende Satzgefive, die an ,,uhrwerkartige Prizisionsmechanik® (Liget)) erinnetn.
Assoziationen mit Continzum und mit Passagen aus dem Zueiten Streichguariets, dem Kam-

merkongert, und dem Poéme Symphonigue fir 100 Metronome liegen auf der Hand

4y Choralartige Passagen als langsamste Varianten von melodischen Gestalten (z.B. Takt 62-69/
Takt 137-138)

5) Melodie-Begleitung (2.13. Takt 46-57 /Takt 132-138)

8.7. Polymetrisches Kongept

,»Die Taktstriche dienen nur zur Synchronisation der Stimmen: Taktstriche und Taktun-
terteilungen bedeuten niemals Betonung, Akzente werden nur dort ausgefithst, wo sie —
unabhingig von der Takteintedung — besonders angemessen sind.

Die komplizierten metrischen Unterteilungen in dieser Pastitur beziehen sich auf folgen-
den musikalischen Sachverhalt: eingebetret in einer Simultaneitit von harmonischem Ge-
schehen gibt es hier eine Vielfalt von divergierenden Tempi bzw. thythmischen Artikula-
donen. Der IKomponist versuchte die polyrhythmischen melodischen und ornamentalen
Schichten gleichsam auf einen gemeinsamen Nenner zu bringen und sie in einern einheit-
lichen Metrum zu notieren, damit das Stiick von nur einem Dirigenten aufgefithrt werden
kann. Bei der Interpretation ist jedoch zu vergegenwirtigen, dass der gemeinsame Take-
schlag eine Vielfalt von Metrik deckt,” *

Die von Ligeti angesprochene Polymetrik kann besonders in den Formteilen 4, ¢ und f sehr an-
schaulich gesehen und auch gehdrsmissig teilweise gut nachvollzogen werden. In den genannten
Teilen laufen Klangaufficherungsprozesse nach relativ starren heterophonen thythmischen Pat-
terns ab. Fin klares Pulsicren (wie in Teil 4, ¢ und jj ist eigentdich die Voraussetzung, dass solche
diffizilen polymetrischen Prozesse wirklich gehort werden kénnen, denn sobald sehr viele Metren
gleichzeitig ablaufen wie beispielsweise in der Binleitung, entsteht eine Art ,,Globalheterophonie®
einer intern bewegten Klangfliche, in welcher einzelne Linienziige meist nicht mehr als solche
wahrgenommen werden kénnen. Ist andererseits der Prozess der Individuation des einzelnen
melodischen Linienzuges so weit fortgeschritten, dass sein Puls nur erahnt werden kann, ist die
Gestalt meist nicht mehr in einer simultanen polymetrischen Bezichung zu einer anderen Gestalt
wahrnehmbar. Der polymetrische Ansatz ist in einzelnen Tellen des Kammerkonzgerts und im spiter

52 Gydrgy Liget, ,, Taktierung, Interpretation™, in: ders,, Partitur Me/adien, Mainz: Schott, 1973/2001
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entstandenen Kiaéerkonzert dann doch wesentlich stringenter und klarer nachvollziehbar. Liget
schreibe, dass die Takteintellung der Musik ausschliesslich dazu diene, alle Pulse tber eine metri-
sche Einheit zusammenzufassen. Betonungen im Sinne des Akzentstufentaktes sind deshatb un-
bedingt zu vermeiden.

Das Stiick besteht bis auf drei kleine Ausnahmen ausschliesslich aus 4/4 - Takeen. Die drei 3/4 -
Takte, welche im Stiick vorkommen, stehen jeweils an formal wichtigen Orten: Kurz nach der
Mitte (Mittelachse o), hier auch verbunden mit einer Tempoinderung (Takt 74, accelerands), nach
etwa drei Vierteln des Stiickes (Takt 109), vor dem energischen Ausbruch der Hérmer und des
Fagott, welcher sozusagen den ,,Vorauftalt™ det ,,Reprise’ der Einleitung bildet; sowie nach etwa
sieben Achteln des Stiickes (Takt 126); vor dem letzten, zumindest dynamisch sogar heftigsten
Ausbruch.

Anfang Ende
! Grossform ! ! ! |
Ungefihre Ldngenprozent 50% 75% 87,5%
(Verteilung der ¥%-Takte) (T.75, Mitte) {T.109, Dreiviertel} (T.126, Siebenachtel)

Im obigen Schema kann geschen werden, dass der erste Abschnitt zwischen je zwel Dreiviertel-
takten Eingenmissig die Halfte des ganzen Stiickes umfasst, die folgenden die Hilfre des jeweils
vothergehenden Teiles. Auch diese ,,formale Unterteilungsvariante” durch die %a- Takte sugge-
riert cine gewisse Intensititszunahme und Mehrteiligkeit in der zweiten Hilfte des Stiickes und
weillt daher eine gewisse Korrespondenz mit den Erkenntnissen im Kapitel Form auf.
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Schlusswort

Das Stiick Melodien ist grundsitzlich einsitzig und besteht aus zwei gleich langen, jedoch sehr
unterschiedlichen Teilen. Die Klangraum- und Ambitusgestaltung ist von grosser Bedeutung fiir
die grossformale Disposition der omposition. Wichtges Gestaltungsprinzip ist das flexible In-
einandergreifen von chromatischen Linienziigen (ambitushegrenzend oder satzintern) und verti-
kalen Akkordstrukturen. Die Melodien sind jeweils harmonischen Feldern einbeschrieben, wel-
ches oft aus dreitdnigen Akkordkernen aufgefachert wird.

Die melodischen Gestalten sind sehr variantenreich und reichen vom anonymen Liegeton bis zur
differenziert gearbeiteten solistischen Linie. Sie erklingen oft gleichzeitig und unterscheiden sich
durch die Instrumentalklangfarbe, das dynamische Niveaus und ihre rhythmisch-metrische Kon-
strultion. Taktstriche dienen ausschliesslich zur Syachronisierung der Stimmen und zur Auffith-
rung mit nur einem Dirigenten und sind nicht als Akzentstufentakte zu verstehen (meistens 4/4,

selten 3/4),

Harmonisch ist die Komposition in verschiedenen Dichtegraden gedacht. Ein Quintenturm ge-
gen Hnde des Sclickes und ein Oktaventurm in der Mitte sind Schlisselstelien im harmonischen
Zusammenhang. Es gibt klare Tonhohenhierarchien. Toéne héherer hierarchischer Ordnung, ent-
sprechend markant instrumentiert, kénnen die formale Entwicklung des Stackes massgeblich
beeinflussen.

Es sind verschiedene Prisenzgradstadien zwischen Anonymitit und Individualitit in den Berei-
chen Harmonik, Melodik, Orchestersatztechnik und Instrumentation zu beobachten. Im Gegen-
satz zu friheren Stiicken werden melodische Gestalten bewusst als solche komponiert und dekla-
riert und sie treten entsprechend aus dem Satzgefiige hervor, Iis entsteht insgesamt ein dichtes
Geflecht aus sich durchdringenden melodischen Linien, eine farblich schillernd-tabyrinthische
Schichten-, Gestalten- und Formenpolyphonie.

Geschlechtsspezifische Formulierungen

In der vorliegenden Arbeit habe der Einfachheit halber minnliche Formulierungsformen gewihlt.
Ich méchte hier anmerken, dass damit gleichwertig auch weibliche Personen gemeint sind.

Selbststindigkeitserkldrung

Hiermit erklire ich, dass ich die votliegende Arbeit selbststindig und ohne Mithilfe anderer Per-
sonen verfasst habe, dass ich keine anderen als die angegebenen Hilfsmiteel verwendet sowie alle
wértlich oder dem Sinn nach aus der Literatur zitierten Stellen entsprechend gekennzeichnet ha-
be.
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