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EDITORIAL

Gyorgy Ligeti feiert seinen 75. Geburtstag. Der NDR gratuliert — und verneigt sich vor dem groBen
Komponisten. Wir hoffen, daf mit diesem Festival eine angemessene kinstlerische Wirdigung gelingt.

Gyorgy Ligeti, 1923 in Siebenblirgen geboren, ist einer der wichtigsten Komponisten der Gegenwart.
Ein freiheitsliebender Einzelgénger, der sich stets abseits hielt von allen Lagerbildungen und aller
Dogmatik, die die Neue Musik des 20. Jahrunderts oft genug gepragt haben.

Der NDR ist seit langem verbunden mit dem Kiinstler: 1963 und 1966 wurden die beiden Folgen
der »Aventures« beim NDR uraufgefihrt ~ wie die Oper »Le Grand Macabre« und das Orchesterstiick
»Atmosphéres« sind es Schlisselwerke derMusik des 20. Jahrhunderts. Sie 6ffneten vielen Menschen
die Tur zur Neuen Musik. Es ist Ligetis Verdienst, ein neues Publikum auf die Neue Musik aufmerksam
gemacht zu haben —~ und es fiir sie einzunehmen.

1973 bis 1989 lehrte Ligeti an der Hamburger Hochschule fiir Musik und Darstellende Kunst, noch
heute lebt er abwechselnd in Wien und Hamburg. Ligeti ist also ein wenig auch Hamburgs groer
Komponist ~ oder, wenn das zu besitzergre fend klingt: Hamburg ist ein Zentrum seiner Arbeit.

Ligetis internationaler Anerkennung zum Trotz: Sein epochales Werk, das Requiem, ist lange Zeit
nur selten aufgeflihrt worden. Es soll das Programm des Festivals vollenden. Unter der Leitung von
Christoph Eschenbach, dem kiinftigen Chef des NDR-Sinfonieorchesters, treten an diesem Abend das
NDR-SO und der NDR-Chor auf, unterstiitzt vom Danischen Rundfunkchor. Auch das Philharmonische
Staatsorchester, dirigiert von Generalmusikdirektor Ingo Metzmacher, ist auf diesem Festival zu
Ehren des Komponisten vertreten. Die beiden ersten Konzertabende des Festivals bieten Auftritte
des Danischen Nationalen Radio Sinfonie Orchesters und des Asko Ensembles, dirigiert von Ingo
Metzmacher und Jonathan Nott.

Vier Abende im Juni: eine Hommage des Nordens an Gyorgy Ligeti. Diese Hommage wird moglich
durch die finanzielle Unterstiitzung der Kdrber-Stiftung und der Hamburger Kulturbehérde.

Der NDR hedankt sich auch fiir die Zusanmenarbeit mit dem Philharmonischen Staatsorchester, der
Hamburger Hochschule fir Musik und Thezter und der Musikhalle.

Jobst Plog
Intendant des NDR
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PRIVATAUFZEICHNUNGEN EINES ERKUNDUNGSREISENDEN

Schon immer war er aufnahmebereit, neugierig,
wissensdurstig, also eigentlich auRengesteuert,
ein agiler, reaktionsfahiger Beobachter. Und doch
bewahrte er sich entgegen all den Eindricken von
unterschiedlichsten Lebensszenerien, Menschen,
Landschaften, Geschehnissen, die auf ihn ein-
stromten, einen fast unbetretbaren Innenraum
der ihm ganz eigenen Vorstellungen, Bilder, Visio-
nen. Nur mit der Verschlossenheit dieses ihm
zugehdrigen Reflexions- und Phantasiebereichs
gewappnet, konnte es Gyérgy Ligeti wohi auch
gelingen, sich, seine Musik und seinen auto-
nomen Entwicklungsweg inmitten der unvorher-
sehbaren Falle wechselnder Daseinsstationen
gegen alle Irritationen zu behaupten. Denn die zu-
riickzulegende biographische Strecke von Sieben-
bargen nach Hamburg verlief ja keineswegs
gradlinig, sondern wurde umstellt und behindert
durch Komplikationen und Gefahrenmomente,
die mannigfaltige Ausweichmanéver — erst lokal
oder politisch, dann auch asthetisch — notwendig
machten. Und der kritische Punkt des Umschlags
vom Auskundschaften gebotener Moglichkeiten
zum opponierenden Befreiungsschlag, wenn die
Zwange Uberhandnehmen, lieR sich wahrschein-
lich nur glimpflich berstehen dank der Stabilitat
jener inneren Vorbehaltsregion, Uber die Ligeti
offenbar schon frih verfigte.

ZU GYORGY LIGETIS KOMPONIEREN

von Ulrict Dibelius

Dabei hatte alles in Jer Kleinen Provinzstadt
Diciosénmartin, wo Ligeti vor 75 Jahren, am
28. Mai 1923, geboren wurde, eher beschaulich
und unbelastet begonren. Die einzigen Wein-
hange Siebenbirgens, einige Industrie und
Ziegeleien mit vorwiegend Zigeunern als Arbei-
tern, die sich auch mugikalisch bei Festen und
Umzigen vernehmen lieRen, daheim bei den
Eltern, jidischen Linksintellektuellen (Vater: Bank-
Filialleiter, Mutter: Augepérztin), ein urtiimliches
Grammophon, das Schypert, Beethoven, Mozart
oder Grieg von sich gab, dazu gesungene ungari-
sche Lieder - das alles {igte sich zu ersten kind-
lichen Erfahrungen. Alein schon da tauchte
fremd »Bedrohliches« auf: Etwa die ruménische
Sprache der seit 1920 amtierenden Verwalter,
Polizisten, Soldaten. [Cer Antisemitismus trat
immer deutlicher hervor, als die Eltern mit dem
Sechsjahrigen dann nach Klausenburg umzogen —
er hat ab 1933 durch déen selbst dort erstarken-
den Nationalismus und Rechtsradikalismus fir
den Schiiler eines ruménischen Gymnasiums zu
heftigen Auseinandersetzungen gefiihrt. Letztend-
lich hangt die Tatsache, daf aus frih am Klavier
geklimperten Improvisatonen und musikalischen
Tagtraumen — von denen der junge Ligeti glaubte,
es hétte sie jeder — der Beruf des Komponisten
hervorging, ganz unmittelbar mit all dem zusam-

men. Viel lieber ware er nach dem urspriinglichen
Plan des Vaters Naturwissenschaftler, Biochemi-
ker geworden. Nur weil sein Abiturzeugnis nicht
ausreichte, der eine pro Semester aufgenom-
mene judische Universitatsstudent zu werden,
nahm er mit dem Platz am liberaleren Klausen-
burger Konservatorium vorlieb.

ZUFALLSGLUCK
UNTER ZWANGSSITUATIONEN

All diese Vorkommnisse zwischen Kindheits-
idylle, Gymnasiastenprigeln und unfreiwilligem
Musikstudium wéren an sich belanglos, hatte sich
dadurch nicht der Typus des »Griblers, Einzel-
gangers, Phantasten« formiert, als den Ligeti sich
empfand und der seine Seibstbehauptung nun
weiterhin ausbaute und kinstlerisch umzusetzen
verstand. Denn die Spannungen nahmen zu: Die
rechtsnationale, Hitlerfreundliche ungarische
Regierung erwirkte die Wiedereingliederung Nord-
Siebenburgens (und damit Klausenburgs), ver-
starkte rassistische Schikanen, erklarte 19441, in
Ligetis Abiturjahr, der Sowjetunion den Krieg, und
zog den Musikstudenten, der noch 1943 seine
Ausbiidung in Budapest hatte erganzen kdnnen,
im Jahre 1944 wie alle miBliebigen Minoritaten
zum Arbeitsdienst ein. In wundersamer Fligung
wurde er vom Sacktragerdienst in Szeged, der fiir



seine Kameraden mit der Erschiefung durch SS
endete, in die Festung Grof3wardein beordert und
von dort beim Naherrlicken der Sowjettruppen
zum Munitionsausladen hinter die Front. Noch-
mals seltsam beschitzt, gelang es ihm, sich im
Kampfeswirrwarr abzusetzen und abseits ballern-
der Panzerwagen wie ein »Mondslchtiger« auf
14tagigem FuBmarsch den Heimweg nach Klau-
senburg zu finden. Dorthin kam 1945 auch die
Mutter aus Theresienstadt zurtick. Der Vater und
sein jungerer Bruder waren in KZs umgekommen,

Die bereits erprobte Anziehungskraft von Buda-
pest hatte nun fur den angehenden ungarischen
Komponisten neue Aktualitat erlangt, weil sich —
wie verlautete — Bartok zur Ruckkehr an die Mu-
sikhochschule bereit erklart hatte. Von wem war
mehr wegweisende Kompetenz zu erwarten?
Beim Warten wahrend der Aufnahmeprufung stief3
Ligeti auf den aus gleichem Grund gekommenen
Gyorgy Kurtag, beide verstanden sich sofort und
waren enttauscht und betroffen, als die Nachricht
von Bartoks Tod eintraf. Doch bei Sandor Veress,
zu dem dann beide kamen, bildete Ligeti, wie
Kurtag spater bewuf3t doppeldeutig meinte, »eine
Klasse fir sich«. Und tatsachlich bewahrten sich
jetzt bei dem schon von Ferenc Farkas und Pal
Kadosa Trainierten seine rasche Auffassungs-
gabe, sein Wille, seine Ungeduld, seine sprung-

bereite Intelligenz, sich Zyusammenhange nach
ihren Motivationen und Entscheidungspunkten
klarzulegen: Schliellich hatte er wohl ein Gutteil
der hohen mathematischen Begabung seines
Vaters geerbt. Sosehr diese bei allem Methodi-
schen in Musiktheorie, Formenlehre, Kontra-
punkt, auch bei der Analyss von Meisterwerken
aus unterschiedlichsten Epochen helfen mochte,
verfigte Ligeti doch zugleich Uber genligend
eindringende Sensibilitdt und stets lebendige
Imaginationskraft, um sich den durch Veress
vermittelten Stufengang der damaligen ungari-
schen Musik zwischen Volkslied-Basis und
Bartok-Vorbild anverwandeln zu kénnen. Kodaly
sorgte 1950 fir den Wechsel vom Lernenden zum
Lehrenden. Nur hatten inzwischen der Eiserne
Vorhang samt sowjetischer Besatzung die
Aussicht auf musikalische Horizonterweiterung
so rigoros beschnitten, da Ligeti nach dem
blutigen Scheitern des Aufstands von 1956 den
Fluchtweg Uber die Grenze antrat und wiederum
erschopft, aber wohlbehalten in Wien eintraf.

DER NEUANKCMMLING
MUTIERT ZUM HELLSEHER

Noch in Budapest hatte ihn der Erfahrungshunger
so sehr geplagt, daf er, wéhrend auf der StraRe
geschossen wurde, Detonationen krachten und

alle Verniinftigen im Keller saf3en, vor dem endlich
von Stdrsendern befreiten Radio einer Westlber-
tragung von Stockhausens Gesang der Junglinge
Jauschte. Mit gewohnter Zielstrebigkeit war ihm
nun klar, wo das ausschiaggebende Zentrum des
musikalisch Neuen zu finden sei: in KéIn und spe-
ziell im Studio des Westdeutschen Rundfunks.
Bereits zwei Monate spéter, im Februar 1957,
befand er sich dort, wurde — von manchen hilf-
reichen Aktionen unterstitzt — zum freien Studio-
Mitarbeiter und vertiefte sich neben den unge-
wohnten Sprachmoglichkeiten des Deutschen vor
allem in diejenigen der Generatoren, Modulations-
gerate und Tonbandmixturen. Allerdings, wieder
hochst bezeichnend fir Ligetis intuitives Aus-
weichverhalten: Nach einfihrenden Assistenzen
bei anderen Komponisten und drei eigenen Versu-
chen, von denen er nur den dritten, Artikulation
(1958), als gultig anerkennt, wendet er sich
dezidiert und bis heute unwiderrufen von der elek-
tronischen Musik ab. Die Apparaturen waren ihm
noch zu unentwickelt, und schlieflich schwebte
ihm klanglich etwas ganz anderes vor. Ofters
schon hatte er einen bestimmten Erfahrungskreis
ausgeschritten und dann als fir ihn untauglich
kurzerhand wieder verlassen: So endete sein
zeitlbliches Volksmusik-Sammeln und -Bearbei-
ten mit der Absage an Kodaly, sich an einer



wissenschaftlichen Edition zu beteiligen; SO prach
er auch sein sozialistisches Engagement for
popularkunst nach der Komposition einer Jugend-
Kantate ab, als sich die geahnte Vereinnahmung
durch die falsche Seite pestatigte; und so meinte
er, mit seinem 1. Streichquartett (1953-54) die
adaptierende Bartok-Nachfolge hinreichend aus-
gereizt zu haben.

Einen befligelnd visionaren Blick in vollig
andere Dimensionen tonender Klangraume hatte
er schon friher getan. Und jetzt, unbehelligt von
stilistischem oder politischem Drangsal, schien
es Ligeti an der Zeit, diese Musik zu realisieren,
die »weder Melodien noch Akkorde, noch Rhyth-
men bendtigts, einfach »eine stehende Flachex«
ist, »die nur schimmert und irisierte, in vielfaltigen
Farbbrechungen aufleuchtet und sich spiegelt.
Die erste Annaherung an dieses zugleich gehorte
und gesehene Traumbild war das Orchesterstick
Apparitions, 1960 in Koin vom NDR-Sinfonie-
orchester unter Ernest Bour uraufgefuhrt - noch
in ausgespielter Zweiteiligkeit von langsam und
schnell, fuRend auf bereits in Ungarn skizzierten
Entwir fen. Aber im Jahr darauf hatten sich solche
Spuren von Herkommlichem vollig verloren. Bei
Atmosphéres far grofies Orchester (1961) ist
alles Mischklang, hinter dessen farblich und nach
Registerlage differenten Giohalwirkungen sich

Bindelungen, Clusterschichtungen, ausziselierte
Mikropolyphonie mit gegenlaufigen kontrapunkti-
schen Uberlagerungen verbergen. Zugleich ist die-
ser dekonstruktive Abbau von jeglicher Intervaliik,
Metrik und erkennbarer Einzelaktion Ligetis ent
schiedene Antwort auf ein UbermaB an serieller
Konstruktivitat, wie es sich bei Stockhausen,
Nono und Boulez immer mehr in ein graues
Einerlei irregularer Lineaturen zu veriaufen drohte.
Genau dadurch werde diese methodisch durch-
rationalisierte Musik — SO Ligetis hellsichtiger
UmkehrschiuB — ihrem diametralen Gegenteil,
dem vom Zufall abgeleiteten Komponieren von
John Cage, zZum Verwechseln ahnlich. Der fatalen
Ausweglosigkeit sei nur durch radikale Revision
glltiger Formvorstellungen zu entkommen. Und
das Ergebnis, Atmosphéres, verhalf inm sogleich
zum eklatanten Durchbruchserfolg.

ALLERGIEN, DURCHBLICKE,
NEUFINDUNGEN

Kritische Einspruchsenergie gegenuber einer
herrschenden Situation, deren Widerspruchiich-
keiten stillschweigend oder pehende retuschie-
rend hingenommen wurden, traf allerdings nicht
nur andere, sondern auch ihn selbst. Nichts war
Ligeti unertraglicher ~ im Unterschied zu vielen

seiner Kollegen —, als nun seine Losungen zu

pefolgenswerten parolen hochstilisiert zu sehen.
Dagegen mufte etwas unternommen werden.
Und so konterkarierte er den plotzlich erworbenen
Zuspruch mit allerhand unerwartet skurrilen
Absurditaten, Stucken etwa ausschlieflich far
tiefe Instrumente oder fur hundert alleingelassen
tickende Metronome, bei denen dupierender
Wwitz, ein Schuf Selbstpersifiage sowie das
Auskosten  einer

faszinierenden Extrem-ldee

kaum unterscheidbar miteinander verquickt

waren. Es entstanden die sprachgestischen
Nonsens-Dramolette (1962) und

Nouvelles Aventures (vollendet 1965) und dazwi-

Aventures

schen, die mikropolyphonen Verwebungen ins
Vokale erweiternd, das Requiem (1963-65). Ur-
aufgefihrt wurde es in Stockholm, wo Ligeti in
Korrespondenz zur Ausbreitung seines west-
europaischen Renommees  Seit Anfang  der
sechziger Jahre regeimaig Kompositionskurse
abhielt und wo - gleichsam ein Nachklang seiner
gastierenden Lehrtatigkeit — Uber ein Jahrzehnt
spater, 1978, sein bisher einziges Bihnenwerk
Premiere hatte: Le Grand Macabre, €in quirliges
Konglomerat — aus eigentlich unvereinbaren
Aventures- und Requiem-Elementen.

Inzwischen wat aber nach soviel Ab- und Um-
wegen, nach mancherlei Fremd- und Eigenerkun-

dungen, nach Dozenturen in Madrid und Essen,



Holland und Finnland,
Kalifornien und Tangle-
wood, in Hamburg ein
Dauerengagement als
Kompositionsprofessor
an der Musikhoch-
schule entstanden (ab
1973). Dies wirkte sich
freilich nicht nur zentrie-
rend aus, sondern im
Verhaltnis zu seinen
Studenten auch berei-
chernd, Aspekte off-
nend, neue abenteuer-
liche Exkursionen an-
stiftend — wie es bei
Ligetis standig emp-
fangsbereiten Antennen seines inneren Kreati-
vitats-Reservats auch nicht anders zu erwarten
war. Ein Schiler aus Puerto Rico brachte Auf-
nahmen karibischer Folklore mit, wies dann
auf die seltsame Uberlagerungsrhythmik in
Zentralafrika hin, ein anderer spezialisierte sich
auf Mikrotonalitat. Ligeti selbst war auf die
supervirtuosen Mehrschichtigkeiten von Conlon
Nancarrows mechanisch betriebenen Selbstspiel-
und hatte
die hochartifizielle Ars subtilior vom Ausgang

klavieren aufmerksam geworden

des 14. Jahrhunderts flr sich als Anregungs-

quelle entdeckt. Aus all dem formte und
destillierte er die Ubsrraschenden polymetrischen
Mehrgleisigkeiten ynd gegentaktigen Artikula-
tionsfolgen seiner Etudes pour piano (ab 1985),
bei denen man oft ginen Pianisten im Wechsel-
spiel mit anderen z; hoéren glaubt. Die rdumlich
gestaffelten Klange mit ihrer verwirrend illu-
sionaren Rhythmik finden sich auch im Konzert
flir Klavier und Orichester (1985-88) und im

Violinkonzert (1990-.92).

Ligetis Aversion ge-
gen Selbstwiederholun-
gen hat ihn
wieder von erreichten

immer

Positionen aus weiter-
getrieben zu neuen
verheifungsvollen  Er-
kundungen im Uner-
forschten,

stellten oder Erahnten,

nur Vorge-

hat andererseits gele-
gentlich auch Anknup-
fungen in die Gegen-
richtung, Traditionsan-
klange zugelassen, um
den  Spielraum  fur
Spannungen und um-
wertende Permutationen zu vergrofern. Kein
Komponist kann sich von seinem Gedachtnis und
dem, was es summiert, befreien. Ein schopferi-
scher Musiker sollte im Ausgleich zwischen
Vortasten, Ausspahen und Erinnern — wie Ligeti
gesagt hat - »seine Skizzen erneuern, sein Stick
immer wieder beginnen, bis die »Zahnrader:
greifen, Eindruck von Stimmigkeit
entsteht«. Wann das der Fall ist, so Ligeti, hangt
nur »von der Hohe der Mef3latte ab«, die er fliir das

also der

Niveau der eigenen Arbeit anlegt.



»DIE ZEIT IST WIE GEFROREN« —~ IMAGINARE RAUME IN DER MUSIK
GYORGY LIGETL: LONTANO« UND VIOLINKONZERT - CHARLES IVES: SINFONIE NR. 4

Donnerstag, 25. Juni 1998
20 Uhr, Musikhalle, Grof3er Saal

Gyorgy Ligeti (geb. 1923)
Lontano -

fiir groRes Orchester
(1967)

Gyorgy Ligeti
Konzert fiir Violine und Orchester
(1990/92)
I Praeludium: Vivacissimo luminoso ~ attacca:
Il Aria, Hoguetus, Choral: Andante con moto — attacca:
Il Intermezzo: Presto fluido
IV Passacaglia: Lento intenso
V Appassionato: Agitato molto

Pause

Charles lves (1874-1954)

Sinfonie Nr. 4
(1910-16)

| Prelude. Maestoso
11 Allegretto
Il Fugue. Andante moderato
IV Very slowly - Largo maestoso

Text zum 1. Satz! Seite 16

Dénisches Nationales Radio Sinfonie Orchester
Dénischer Rundfunkchor

Einstudierung: Frans Rasmussen

Christian Tetzlaff, Violine

Dirigent: Ingo Metzmacher

12

von Wolfgang Marx

Die Auseinandersetzung mit den Dimensionen
von Raum und Zeit und das Infragestelien und
Durchbrechen von konventionellen Hérgewohn-
heiten sind zentrale Aspekte der Musik Gyorgy
Ligetis. Seine Musik vermag auf neuartige und un-
gewobhnlich intensive Weise einen Eindruck von
Raumlichkeit zu erzeugen. Der Ablauf der Musik in
der Zeit evoziert eine rdumliche Wahrnehmung,
oder, wie Ligeti selbst es formulierte: »Was
ich produziere, sind eher Zusténde, Objekte, ge-
schlossene Formen, ... die Zeit ist wie gefroren.«
Gerade zwei zeitlich weit auseinanderliegende
Werke wie Lontano (in dem der Raum bereits
durch den Titel — »aus der Ferne« — thematisiert
wird) und das Violinkonzert sind besonders geeig-
net, aufzuzeigen, wie Ligeti unter Ausnutzung
verschiedener musikalischer Parameter immer
wieder die Erschaffung imaginarer Rdume gelingt.

GYORGY LIGETL: sLONTANO«

Lontano wurde 1967 bei den Donaueschinger
Musiktagen unter der Leitung von Ernest Bour
uraufgefihrt. Das Werk markiert den Ubergang
von der reinen Klangfidchenkomposition, wie sie
in friheren Werken Ligetis wie etwa Atmosphéres
vorherrscht, hin zur von der damaligen Avantgarde
abgelehnten Verwendung von Intervallen und
Akkorden. Ligeti Iost die Akkorde jedoch aus

ihrem traditionellen Kontext der Tonalitit und
setzt sie als bewuBten Gegenpol zu den umge-
benden Klangflachen ein.

In Lontano verwendet Ligeti zwei unterschied-
iche Satztechniken: statisch-homophone Cluster
und die von ihm entwickelte »Mikropolyphonie«.
Bei dieser Technik ist das Orchester in zahlreiche,
voneinander unabhéngige Einzelstimmen aufge-
teilt. Aufgrund ihrer groRen Anzahl ist es jedoch

. hicht mdglich, eine einzelne Stimme zu verfolgen,

statt dessen entsteht der Eindruck einer fluktu-
ierenden Klangflache, die sich trotz der zahl-
reichen und schnellen internen Bewegungen ins-
gesamt nur ganz allméahlich verandert. Auf diese
Weise entstent die lllusion eines facettenreichen
raumlichen Objekts, das sich mit wechselnder
Geschwindigkeit nahert, voriiberzieht und nach
einer Weile wieder in der Ferne verschwindet.
Ligeti selbst dachte bei der Komposition an »die
riesigen, bunten Glasfenster der Sainte-Chapelle,
Wo man ... sich fuhlt, als ware man in der Mitte ei-
nes Diamants eingeschlossen, in tausend Funken
scheint dieser Kristall-Kerker sich zu bewegen.«
insgesamt 18Rt sich Lontano in sieben abwech-
seind homophon und mikropolyphon gestaltete
Abschnitte gliedern. Die Ubergénge zwischen den
Abschnitten werden durch sogenannte harmoni-
sche »Eckpfeiler« markiert: einzelne Téne, Klange



oder Akkorde, die sich aus den vorhergehenden
Klangflachen allmahlich herauskristallisieren, um
dann in der jeweils darauffolgenden Flache wieder
unterzugehen. Gegen Ende des Werkes (ber-
lagern die statischen und mikropolyphonen
Abschnitte einander zunehmend.

Die raum-zeitlichen Aspekte der Komposition
werden auch durch Ligetis Assoziationen zu drei
Kunstwerken deutlich, die der Komponist mehr-
fach angedeutet hat: Ein (iberraschender Einsatz
der Hoérner im letzten Viertel der Komposition
erinnert ihn an den Durchbruch der Sonnen-
strahlen durch das dichte Gewdlk in Albrecht
Altdorfers Gemalde Die Alexanderschilacht
(1529). Daneben erwahnt der Komponist Bezlge
zu Giovanni Battista Piranesis aus der Mitte des
18. Jahrhunderts Radierfolge
Carceri d'lnvenzione, in der durch Spiel mit
Perspektiven und Fluchtpunkten unmogliche,
gegeneinander »verdrehte« Raume entstehen.
Schiieflich nennt Ligeti als weiteren Bezugspunkt
einen Vers aus John Keats' Ode to a Nightingale
(1819), in dem es ebenfalls um eine imaginéare
Welt geht. Die Verschrankung dieser zahlreichen
Bedeutungsebenen hat Ligeti selbst mit
folgenden Worten umschrieben: »Hinter der
Musik gibt es eine Musik und dahinter noch
eine Musik, eine unendliche Perspektive, so, wie

stammender

wenn man sich in zwei Spiegeln sieht und eine
unendliche Spiegelurg entsteht.«

GYORGY LIGETI: VIOLINKONZERT

Ligetis Violinkonzert entstand auf Anregung des
Geigers Saschko Gavriloff, der den Komponisten
bereits 1984 um ein Konzert gebeten hatte.
1990 wurde zunachst eine dreisatzige Fassung
aufgeflhrt. Im Anschluf daran nahm Ligeti um-
fangreiche Uberarbeitungen vor und konzipierte
insbesondere den ersten Satz vollig neu. 1992
fand dann die Urauffihrung der endgliltigen, fiinf-
sétzigen Fassung durch den Widmungstrager
Gawriloff und das Ensemble Modern in KdIn statt.

In den Jahren nach der Komposition von
Lontano war die Bedzutung der Mikropolyphonie
in Ligetis Werk mehr und mehr zurlckgetreten,
doch in den achtziger Jahren setzte er sich erneut
mit verschiedenen Kenzepten von Polyphonie und
Polymetrik auseinander. Beeinfluft von der rhyth-
mischen Komplexitat der Kompositionen Conlon
Nancarrows, dem Studium afrikanischer und asia-
tischer Musikkulturen sowie der Mensuralmusik
des 14. Jahrhunderts, gelangte er zu einer neuen
Auffassung von Polyphonie: »Das bedeutete fur
mich auch die Aufgabe der Mikropolyphonie zu-
gunsten einer mehr geometrisch-zeichnerischen,
rhythmisch »mehrdimensionalen«  Polyphonie.

Unter »mehrdimensional« verstehe ich hier nichts
Abstraktes, sondern die akustische Vortauschung
einer Raumtiefe, die im Musikstiick selbst nicht
objektiv vorhanden ist, aber in unserer Wahrneh-
mung gleichsam als ein stereoskopisches Bild
entsteht.«

Einmal mehr geht es Ligeti also darum, Kompo-
sitionstechniken zu entwickeln, die neuartige
Raumwirkungen erzielen. Werke wie die Etudes
pour piano und auch das Klavierkonzert dokumen-
tieren diese »mehrdimensionale« Polyphonie. Bei
der Arbeit am Violinkonzert war jedoch noch ein
weiterer Aspekt von Bedeutung: Ligetis wachsen-
des Bestreben, sich von den Beschrankungen der
temperierten Stimmung und des zwolfstufigen
europaischen Tonsystems zu I16sen. »Mein Projekt
ist jetzt, neue Arten von Intonation (und von
Tonalitat) durch akustische Instrumente zu erzeu-
gen, mit entsprechender Skordatur (d.h. Umstim-
mung, vor allem von Saiten) und mit Kombinatio-
nen aus »traditionellc und »verandert« gestimmten
Instrumenten ... Mein Projekt ist ein ideologie-
freier Stil, unsauber, wobei Obertdne, penta- und
heptatonische, wie auch andere temperierte und
nichttemperierte Stimmungen pragmatisch zu
einer Musiksprache amalgamiert werden.«

Im Violinkonzert erreicht Ligeti diese Intona-
tionsschwankungen durch die Verwendung von




Instrumenten mit unspezifischer bzw. schwanken-
der Tonhohe: Es werden vier Okarinas, zwei Lotos-
floten und eine Blockflote verwendet. Daneben
missen jeweils eine Violine und eine Viola ihre
Saiten so umstimmen, daf} ihre Intonation von der
des (brigen Orchesters abweicht. Das in zwei
Satzen geforderte Naturhorn erganzt die Gruppe
der Instrumente mit »abweichender« Stimmung.
Das Violinkonzert beginnt mit einem Praelu-
dium: Vivacissimo luminoso. Die Solovioline ent-
wickelt hier gemeinsam mit den Streichern durch
rasches Spielen gebrochener Akkorde eine mikro-
polyphone Klangflache, zu der erst spat die Blaser
hinzutreten. Die Fluktuation der Klangflache und
intonatorische »Abweichungen« schaffen eine
geheimnisvolle Atmosphare, die Ligeti wie folgt
beschreibt: »Der glasern-schimmernde Charakter
des Satzes basiert auf den Naturflageoletts, und
das Nicht-immer-sicher-Ansprechen: [der Tone]

erzeugt den Eindruck von Zerbrechlichkeit und
Gefahr.«

Der zweite Satz Aria, Hoquetus, Choral:
Andante con moto macht schon im Titel Ligetis
Auseinandersetzung mit der Tradition deutlich. Er
beginnt mit der Aria, einer modal gepragten
Melodie, die aus der dritten der Sechs Bagatellen
fur Blaserquintett entlehnt ist. Sie wird zunachst

von der Solovioline allein vorgetragen. Allmahlich
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treten immer veitere Instrumente hinzu, bis die
Okarinas (die wie die Lotosfléten nur in den
langsamen Sézen auftreten) in das Klangbild
»einbrechen«. Sie werden als vierstimmiger Chor
eingesetzt und tragen einen — schon allein durch
die unklaren Tonhdhen - stark verfremdeten
Choral auf de Basis der AriaMelodie vor. Das
dritte  Strukturelement, der Hoquetus, ist eine
Kompositionstechnik des 14. Jahrhunderts, bei
der zwei Stimmen immer abwechselnd einzelne
Téne oder kurze Tonfolgen vortragen, so dafs jede
Stimme von Fausen durchsetzt ist. Im weiteren
Verlauf des zweiten Satzes wird der Hoquetus
(meist der Solovioline sowie den skordierten
Instrumenten und der Piccolofléte zugewiesen)
als Begleitfigur zur Aria eingesetzt.

Kennzeichnend fir den dritten Satz (Inter-
mezzo: Presto fluido) ist vor allem der Eindruck
einer stetigen, flieRenden Bewegung, die durch
gegeneinander  versetzte, abwartsgerichtete
Laufe der mehrfach geteilten Streicher hervorge-
rufen wird. Uber diesen in hohem Tempo vorgetra-
genen Figuren erhebt sich eine elegische Melodie
der Solovioline, die von einigen Blasern unter-
stitzt wird.

Das Thema der nachfolgenden Passacaglia
ist eine zwestimmige, in chromatischer Gegen-
bewegung auseinanderstrebende  Figur, die

allerdings nicht einfach unverandert wiederholt
wird. Ligeti transponiert das Thema vielmehr
immer wieder und variiert es auch im Detail.
Besonders zu Beginn wird durch das langsame
Tempo, ein anhaltendes Pianissimo und den
Einsatz der Solovioline in hichster Lage eine
geheimnisvoll-dtherische  Stimmung erzeugt -
Ligeti selbst spricht von einer »glasernen Traum-
landschafte.

Das abschlieRende Appassionato: Agitato
molto, ein kontrastreicher, rhapsodischer Satz,
setzt mit einer Lamento-Melodie ein. Spéater
spielen erneut hoquetusartige Begleitfiguren eine
Rolie. Der Satz mindet in eine Solokadenz
(Spielanweisung: »mit aberwitziger Virtuositate),
die plétzlich — wie unvorbereitet — vom Orchester
fur ein kurzes Nachspiel unterbrochen wird.

CHARLES IVES: SINFONIE NR. 4

Seine Vierte Sinfonie schrieb der US-Amerikaner
Charles lves in den Jahren 1910 bis 1916. Sie
stellt einen Hohepunkt und zugleich ein Restimee
seines bisherigen Schaffens dar. lves’ Praxis der
collagenartigen Verwendung von Zitaten (ins-
besondere puritanischer Hymnen) als Grundlage
seiner Kompositionen wie auch der haufige
Ruckgriff auf frihere Werke werden hier beson-
ders deutlich.



Ahnlich wie Ligeti experimentierte auch lves in
seiner Musik mit den Dimensionen von Raum und
Zeit: Oft werden mehrere Teilensembles mit ver-
schiedenen Tonarten, Metren und Tempi parallel
gefliihrt. Aus der Uberlagerung dieser Schichten
ergibt sich eine hochkomplexe Textur, aus der im-
mer wieder einzelne Melodien, Harmonien und
Rhythmen filhrend hervortreten. Konstitutiv fur
lves’ Stil ist auch die Verwendung von (allerdings
haufig verfremdeten und fragmentierten) Zitaten
aus eigenen und fremden Werken. lves’ Musik
setzt ein groRes, spatromantisches Orchester vor-
aus, in der Vierten Sinfonie treten neben dem
Chor auch ein Fernorchester, eine Orgel, ein vier-
handiges Orchester- und ein zweihandiges Solo-
Klavier in Erscheinung. In einer Passage des
zweiten Satzes verlangt Ives dariber hinaus ein
Vierteltonklavier.

lves’ Kompositionstechnik blieb zu seiner
Zeit weitgehend unverstanden. Beinahe folge-
richtig blieben die meisten seiner Werke lange
Zeit unbekannt und wurden haufig erst Jahr-
zehnte nach ihrer Entstehung uraufgefihrt.
Gyorgy Ligeti indes zahlt Ives inshesondere seit
seiner intensiven Beschaftigung mit polyrhyth-
mischen Phanomenen zu seinen Leitbildern:
»lch messe mich nicht mehr an den Darmstadt-
Kolner Kollegen, ich messe mich an Charles

Ives, an vielem aus der Unterhaltungsmusik, an

Jazz.«

In einer Programmnotiz zur Erstaufflhrung des
1. und 2. Satzes 1927 (das gesamte Werk wurde
erst 1965 von Leopoid Stokowski uraufgeflihrt)
erlauterte lves' Freund Henry Bellamann das
»asthetische Programme« des Werkes: Es gehe um
»die Frage des menschlichen Geistes nach dem
Was? und dem Warum? des Lebens. Dies ist
besonders der Sinn des Prelude. Die drei folgen-
den Séatze sind die verschiedenen Antworten,
die das Leben gibt.«

Der erste Satz der Sinfonie geht auf den dritten
Satz von Ives’ 1. Violinsonate (1903-1909)
zuriick. Das mit 41 Takten auBerordentlich kurze,
dreiteilige Prelude beruht auf der Hymne Watch-
man, tell us of the night, die von einem Fernchor
unisono vorgetragen wird. Hier wie in den Gbrigen
Séatzen begnigt sich Ives aber keineswegs mit
einer Orchestrierung des Materials aus seinen
friiheren Werken; vielmehr dient die Vorlage als

Ausgangspunkt einer hochkomplexen harmoni-
schen und rhythmischen Neudeutung, bei der die
WatchmanHymne durch Zitate aus mehreren an-
deren Hymnen kontrapunktiert wird. Der Text der
Hymne wird von Ives umgestellt: Die zentrale
Frage an den »Watchmans, ob er den strahlenden
Schein des Sterns sehe, der den versprochenen
»Day of Israel« ankindigt, wird dort positiv beant-
wortet. lves jedoch wiederholt am Ende die Frage
»Dost thou see its beautious ray?« und schlieft
statt mit »Traveller, yes« wie in der Vorlage mit
dem offeneren »Traveller, seel« — erst die folgen-
den Satze kénnen flr ihn eine Antwort bringen.
Der von Ives als «Comedy« bezeichnete zweite
Satz ist der gewichtigste der Sinfonie. Er hangt
eng mit dem Hawthorne-Satz der zeitgleich kom-
ponierten 2. Klaviersonate (Concord) zusammen.
Ives hat das Material spater noch in eine Klavier-
fantasie mit dem Titel The Celestial Railroad
umgearbeitet und damit die Basis einer program-
matischen Deutung geliefert:  The Celestial
Railroad, eine 1846 erschienene Erzahlung von
Nathaniel Hawthorne, ist eine Satire Uber den
Transzendentalismus und eine Kritik an oberflach-
lichen Glaubenspraktiken. Es geht um eine Reise
mit der Eisenbahn in eine mythische »Himmels-
stadt«, die aber nur einmal in der Ferne sichtbar
wird und letztlich unerreichbar bleibt. Ives zitiert



hier Uber zwei Dutzend Melodien: erneut geistli-
che Hymnen, die fiir die Sphéare der »Pilger« ste-
hen, sowie Volkslieder und Mérsche, die einen
weltlichen Gegenpol bilden. Das menschliche
Leben wird hier ebenso als Komddie wie auch als
Pilgerreise hin zu einer besseren, jenseitigen Welt
beschrieben. Bei Bellamann heift es hierzu: »Der
zweite Satz ist kein Scherzo im eigentlichen Sinn
des Wortes, sondern eher eine Komddie, in der
der aufregende, bequeme und irdische Gang
durch das Leben mit der Prifung der Pilger bei
inrer Reise durch die Simpfe und das rauhe Land
kontrastiert wird ... Der Traum - oder die Fantasie
~ endet mit einem Einbruch der Realitat: der
vierte Juli [der amerikanische Unabhangigkeits-
tag] in Concord, brass bands, Trommler etc.« An
dieser Stelle der Komposition hezieht Ives sich
auf Erinnerungen an entsprechende Feierlich-
keiten in Concord, der Stadt, in der er seine
Kindheit verbrachte.

Der 3. Satz ist laut Bellamann »Ausdruck der
Reaktion des Lebens [auf das Vorangegangene],
ein Rickzug in Formalismus und Ritual«. Auf die
turbulente »Comedy« folgt eine Fuge als die fir
den Komponisten adaquate musikalische Umset-
zung von Formalismus. Sie geht zuriick auf den
1. Satz von Ives’ 1. Streichquartett aus dem Jahr
1896. Als Fugenthema dient die Missionary
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Hymn, der hier vergleichsweise wenige andere
Zitate zur Seite gestellt werden. Das Orchester ist
stark reduziert, neben die Streicher treten nur
wenige Blaser und die Grgel.

Fr Ives war der tetzte Satz der Sinfonie »der
beste, verglichen mit cen anderen Satzen, aber
auch mit allem anderen, was ich geschrieben
habe«. Inhaltlich beschreibt Bellamann ihn als
»Apotheose des Vorhergehenden, und zwar in be-
zug auf die Wirklichkeit des Lebens und religidse
Erfahrung«. Das Orchester nimmt Anregungen
aus den ersten beiden Satzen wieder auf, die zen-
trale Rolle fallt der Hymne Bethany mit dem Text
»Nearer, My God, to Thee« zu. Emeut treten ein
Fernorchester und der Chor in Erscheinung, dane-
ben gibt es eine gesoncerte »battery unit«, die mit
einem durchgehenden 4/4-Takt die wechselnden
Metren des Ubrigen Orchesters kontrapunktiert.
Obwonhl der Satz zeitwellig eine monumentale Wir-
kung erreicht, verklingt das Werk schiielich ganz
langsam und leitet allrahlich in die Stille Gber.

Wahrend die beiden Mittelsatze das profane
weltliche Leben schildern, widmen sich die Auen-
satze religiosen Themzn. Sowohl die Fragestel-
lung nach dem Sinn des Lebens als auch die ab-
schlieende »Apotheose« werden von geistlichen
Hymnen dominiert: Die einleitende Frage, ob der
»Watchman« das Licht des Sterns Israels sehe,

wird von lves schiieBlich durch die Glaubens-
gewifheit des »Nearer, My God, to Thee« positiv
beantwortet.

In seinem Erinnerungsbuch »Memos« wiinscht
sich lves, seine Sinfonie moége so interpretiert
werden, dafl die verschiedenen Gruppen des
Orchesters mit wechselnder Intensitdt musi-
zieren. Der Hérer misse den Eindruck haben,
als wirden die Klange aus verschiedenen Ent-
fernungen sein Ohr erreichen. Gemeinsam mit der
ohnehin auf eine derartige Wirkung angelegten
Textur des Werkes vermittelt ives eine Raum-
und Zeiterfahrung, die ihn als einen kongenialen
Vorlaufer der Moderne und geistigen Verwandten
Gyorgy Ligetis ausweist.

Vokaltext des ersten Satzes der Sinfonie Nr. 4
von Charles lves:

Watchman, tell us of the night

what the signs of promise are:
Traveller, o'er yon mountain’s height,
see that Glory-beaming star!
Watchman, ought of joy or hope?
Traveller, yes, Traveller, yes!
Traveller, yes; it brings the day,
Promised day of Israel.

Dost thou see its beautious ray?
Traveller, see!



Charles lves
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Gyorgy Ligeti (geb. 1923)
Kammerkonzert fir 13 Instrumentalisten
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Gyorgy Ligeti
Konzert fiir Violoncello und Orchester
(1966)

| Viertel = 40 — attacca:
Il (Lo stesso tempo) Viertel = 40

Pause

Gyorgy Ligeti
Mysteries of the Macabre

Drei Arien aus der Oper »Le Grand Macabre«,
fur Koloratursopran und Kammerorchester
eingerichtet von Elgar Howarth
(1974-77/1991)
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»EIN HANG ZU PRAZISEN STRUKTURENK
GYORGY LIGETI: DREI INSTRUMENTALKONZERTE UND DIE »MYSTERIES OF THE MACABRE«

von Annette Kreutziger-Herr

Gyorgy Ligeti

Konzert fiir Klavier und Orchester
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Vivace molto ritmico e preciso - attacca subito:

Lento e deserto
Vivace cantabile
Allegro risoluto, molto ritmico — attacca subito:

Presto luminoso: fluido, costante,
sempre molto ritmico

Asko Ensemble

Sonja Pascale, Sopran

David Geringas, Violoncello
Pierre-Laurent Aimard, Klavier
Dirigent: Jonathan Nott

»Was bei mir im Augenblick, was Tradition betrifft,
am meisten lebt, ist ein Hang zu prazisen Struk-
turen, und dahinter stehen Debussy, Strawinsky,
Webern, Ravel, vor allem diese vier«, auRerte
Ligeti 1989. Das Spannungsfeld »Tradition und
Innovation« ist fur alle Werke des heutigen
Konzertabends wesentlich. Alle vier Werke setzen
sich mit tradierten Formen und Inhalten auseinan-
der: mit dem Konzert, dem Kammerkonzert und
der Oper. Sie sind gleichsam Reflexe, aber auch
Rlckgriffe auf die Tradition, die der Prazisierung,
der Konzentrierung des eigenen Stils dienen, der
auf eine Weise individuell ist, daf man ihn sogar
»jenseits von Avantgarde und Postmodernec«
(Constantin Floros) verorten kann. Ligeti ist sich
stets treu geblieben, wobei fir ihn der Satz gilt,
daf nur alles gleich bleibt, wenn sich alles andert.
Vielleicht liegt dies daran, daf3 Ligeti sowohl das
sriickwarts« als auch das »vorwarts reichende
Gedachtnis« besitzt? In der Gegenwart die
Zukunft der Vergangenheit erblicken kann?

»Das verstehe ich nicht«, sagte Alice. »Es ist
schrecklich verwirrend.« »Das kommt davon,
wenn man rickwérts in der Zeit lebt«, sagte die
Kénigin freundlich. »Rickwérts in der Zeit lebt,«
sagte Alice mit groBem Erstaunen. »Davon habe
ich noch nie etwas gehdrtl« — »Aber einen Vorteil
hat es doch, namlich, da das Gedéachtnis nach



vorne und rlickwaérts reicht.« »Also, meines reicht
nur riickwérts«, bemerkte Alice. »Ich kann mich
nie an etwas erinnern, bevor es geschieht.« »Eine
diirftige Art von Gedéchtnis, wenn es nur nach
riickwérts reicht«, stellte die Kénigin fest.
(Lewis Carroll, »Alice hinter den Spiegeln«)

KAMMERKONZERT
FUR 13 INSTRUMENTALISTEN

Das Kammerkonzert fir 13 Instrumentalisten
entstand 1969/70 flr Friedrich Cerha und sein
Wiener Ensemble »Die Reihe«. Es ist, nach dem
Cellokonzert von 19686, Ligetis nachste Station in
der Auseinandersetzung mit der Gattung des
Konzerts. Es werden weitere Konzerte folgen, so
1972 das Doppelkonzert fiir Fiéte, Oboe und Or-
chester, 1988 das Klavierkonzert und 1992 das
Violinkonzert. Das Konzertante beschaftigt Ligeti
- im musikalisch Konkreten wie im gedanklich Ab-
strakten — mit jenem Vergnigen, das Ingenieure
befallt, wenn sie einen neu entworfenen Motor
ausprobieren: wie bei Tests im Grenzwertbereich.
Ligetis Fasziniertsein von Konzertantem ist fUr ihn
ebenso vom Akustischen wie vom Taktil-Motori-
schen her gepragt, von den physischen Bedingun-
gen, die erst die Virtuositat ermoglichen — bis an
die Grenze des Méglichen. Mit der Faszination des
AuRergewohnlichen, des technisch kaum zu Errei-

chenden zeigt sich erneut ein Bezugspunkt in der
européischen Musikgeschichte, den Ligeti aufge-
griffen und flr sich umgedeutet und erweitert hat.

Ligeti bezeichnet das Kammerkonzert als die
»leichte Schwester« des 2. Streichquartetts; es
ist zugénglicher und verstehbarer als das ein Jahr
zuvor entstandene Werk. Der Titel 188t zunachst
an das Uberlieferte historische Modell »Kammer-
konzert« denken, Ligeti verwendet ihn jedoch
mehr als genaue Bezeichnung fir den musika-
lischen Sachverhalt: Eine virtuose, konzertante
Musik flr ein Solisten-Ensemble aus sechs
Blasern, finf Streichern und zwei Tasteninstru-
menten-Spielern (Celesta und Hammondorgel;
Kfavier und Celesta).

Klangliche Verwischungen wechseln in diesem
Stlick mit solistischen Partien einzelner Instru-
mente — melodische Strukturen, durchhorbare
Harmonien bilden sich. Im ersten Satz findet sich
ein Gewebe dichtverschlungener Ablaufe von
Stimmen und Melodien, das an die vollstandig in
das orchestrale Gewebe eingebettete Solo-
stimme im Cellokonzert erinnert. Auch hier wer-
den gelegentlich intervallische Strukturen horbar,
die in gerauschnahe »Sonoritaten« auslaufen, um
erneut Klangkristallen Platz zu geben. Im zweiten
Satz folgt auf einen statischen, z&h sich ent-
wickelnden Beginn erneut ein mechanisch-rascher

konzertanter Abschnitt, dessen Bewegung gegen
Ende hin erlahmt. Der zitternd und staccato ablau-
fende dritte Satz erinnert an Ligetis Continuum far
Cembalo (1968) und sein Poéme Symphonique
fiir 100 Metronome (1962), erinnert an ein
mechanisches Uhrwerk, als Klangfarbe beson-
ders das Cembalo betonend. Es ist schlieflich
der vierte Satz, der in fliisternd furiosem Tempo
Kadenzen der einzelnen Soloinstrumente aufein-
anderhauft und uns am Ende die Beantwortung
der Frage UberlaBt, ob noch konzertante Virtuo-
sitat oder schon ihre Parodie gemeint ist.

KONZERT FUR VIOLONCELLO
UND ORCHESTER

Wie aus dem Nichts, dem unhdrbaren, schweigen-
den pppppppp-Bereich kommend, nahert sich uns
das e des Cellos, ruhig, wartend. Langsam
gewinnt es an Raum, an Présenz. Der Ton erfullt
uns mit Spannung, wir warten: Das Cello, soviel
ist sicher, hat unsere ungeteilte Aufmerksamkeit.
Der Ton gewinnt an Intensitat, kaum merklich
schleichen sich andere Instrumente hinein,
sekundieren dem Cellisten und ergénzen den
einzelnen Ton durch Einwiirfe anderer, benach-
parter Tonhdhen. Der Eindruck langsamen, un-
merklichen Wandels, den Ligeti in seinem Orche-
sterstiick Atmosphéres so meisterhaft realisiert



hatte, beherrscht den ersten Satz des Konzerts
fur Violoncello und Orchester, das Ligeti 1966 fur
Siegfried Palm komponierte.

Im zweiten Satz pragen Wande! und Witz die
Faktur der insgesamt sechsundzwanzig einzeinen
musikalischen Episoden. Manchmal bewegt sich
die musikalische Erzahlung von einem zum ande-
ren Punkt, manchmal fallt die folgende Episode
dem SchiuBwort der vorangegangenen Episode
ins Wort, um sogleich im Grunde dasseibe zu
wiederholen, was bereits »gesagt« worden war.
Diese Technik, die Ligeti in dem Orchesterstiick
Apparitions (1958/59) entwickelt hatte, setzt
er hier mit groBer Meisterschaft ein. Es gibt
Momente, die das Verstreichen von Zeit durch
uhrwerkartige Klange ~ gipfelnd in dem Eindruck
sinnentleerter Mechanik — oder durch Kaskaden
sinnlos-rasender Virtuositat unterstreichen, bevor
auch der zweite Satz sich in jenem Nichts und
jener tonlosen Zartheit verfliichtigt, aus denen
der erste hervorgetreten war.

Anders als Robert Schumann, der Komponist
eines der wichtigsten Cellokonzerte aus dem
19. Jahrhundert, hat Ligeti keine Probleme mit
dem konzertanten Stil. Schumann behauptete, er

konne keine virtuose Musik schreiben. Ligeti

wiederum »versteckt« die Virtuositat und die

exorbitanten Schwierigkeiten des Celloparts. So

ist am Beginn von Ligetis Cellokonzert zunachst
kein Gegensatz zwischer dem Solo- und dem
Orchesterpart angelegt, was Kritiker zu der Frage
veranlafite, wozu der Schwierigkeitsgrad fir den
Cellisten derart in die Hohe geschraubt worden
sei, wenn man gar nichts davon wahrnehmen
kénne. Das Hauptinstrument ist in das orche-
strale Gewebe integriert, im zweiten Satz bilden
sich virtuose Verzweigungen auch in anderen
Instrumentengruppen. Das Cello bleibt aber ein
»primus inter paress«, Ligeti duferte, da® »immer
neue Instrumentengruppsn [...] die Bewegungen
[weiterlspinnen, wobei das Solocello  stets
die Grundlage der wecaselnden Instrumenten-
kombinationen bildete,

Auch wenn Ligeti meines Wissens in Schriften
und Interviews nirgends das Cellokonzert von
Robert Schumann erwdhnt, so gibt es doch
Verbindungen, nicht nur durch die Nennung
Robert Schumanns als »Lieblingsgestalt in der
Geschichte« in Ligetis Antworten fiir den berihm-
ten Frage-bogen der Frankfurter Allgemeinen
Zeitung aus dem Jahre 1993. Schumanns Cello-
konzert ist das erste »giofe« Konzert, das fir ein
Cello komponiert wurde. Alle nachfolgenden
Komponisten, die ebenfalls Cellokonzerte kompo-
nierten (Dvofak,
Prokofjew, Britten,

Saint-Sagns, Tschaikowsky,

Schostakowitsch,  Elgar,

Schnittke), taten dies in direktem oder indirektem
Bezug auf Robert Schumann, so daR Ligeti un-
moglich diese Traditionslinie Ubersehen haben
wird. Entscheidend erscheint mir die charakter-
liche Affinitat und die Auffassung des Celloparts
als Monolog. »Das Cello spricht«, meinte Ligeti
einmal, und es tut dies, wie auch in Schumanns
Cellokonzert, durchweg. Bei Schumann hebt das
Cello im ersten Satz zu einer Erzahlung an, die
sich durch alle drei Satze zieht. Auch bei Ligeti
beginnt das Cello sofort zu sprechen. Es spricht
von »Erwartung« und »Handlunge, von »Nachden-
ken« und »Ausflhrung”, von »Ernsthaftigkeit« und
»frechem Humore. Es nahert sich, so als sprache
der Erzahler bereits, kdme langsam, stockenden
Schrittes so nahe an uns heran — nicht zu nah,
allerdings —, bis wir seine Worte verstehen. Ob wir
auch ihren Sinn erfassen konnen? Oder sollen?

»MYSTERIES OF THE MACABRE«

Mysteries of the Macabre ist ein Auszug aus
Ligetis Oper Le Grand Macabre, der dreizehn
Jahre nach der Urauffihrung dieses Werks von
Elgar Howarth arrangiert wurde. Drei Kolora-
turarien des Chefs der »Geheimen Politischen
Partei« werden in einer Fassung flr Koloratur-
sopran und Kammerensemble (1991) vorgestellt.
Der Text ist ein schriller, verrickter Nonsens-



Text, der Ausdruck schwankt zwischen
) Hysterie und lacherlicher Geheim-
- nistuerei.
W
Um den grotesken Wahnsinn der
Figur, der ausschlieflich durch die Musik

g entsteht, zu verstehen, sollte man Ligetis
| Oper Le Grand Macabre kennen, die in den
\ ,f// Jahren 1974 bis 1977 komponiert wurde
w“’,’y " y\i(
Figurinen von Roland Topor tung durch den Komponisten
Fu Le Grand Macabre erfahren hat). Die Handlung der
Oper beruht auf Miche! de Ghelderodes Theater-
stuck La Balade du Grand Macabre (1934), das
Libretto entwarfen Ligeti und Michael Meschke.
Kein anderes Stlck bundelt so sehr Ligetis Sinn

(und 1996 eine umfassende Neubearbei-

fur das Groteske, Absurde, aber auch fur das

Komische. Das Stuck prasentiert eine wilde

Mischung aus einer Demontage der politischen
Riten, absurdem Theater und aus Einflissen
von mittelalterlichem Totentanz, Jahrmarkttheater
und Alfred Jarrys Roi Ubu, weist aber zugleich
auch eine Art von »ernstem Hintergrund« auf: »Es
ist die Angst vor dem Tod, die Apotheose der
Angst und das Uberwinden der Angst durch
Komik, durch Humor, durch Groteske«, auferte
Ligeti 1989.

Die Handlung der Oper spielt in Breughelland,
einem heruntergewirtschafteten, totalitar regier-

tem, zugleich auch verschlafenem Land, in dem so
skurrile Figuren wie der Flrst Go-Go (ein verfresse-
nes Riesenbaby), Mescalina (die Riesenspinnen
haltende Haustyrannin und Ehefrau des Hofastro-
logen Astradamors), Nektrotzar (der »GroRe Maka-
bre«, eine zwielichtige Figur mit demagogischem
Instinkt) und eben Gepopo, der Chef der Gehei-
men Politischen Partei, ihr Unwesen treiben. Ein
Komet wird angekundigt, der vermutlich die Erde
um Mitternacht vernichten wird. Wahrend eines
rauschenden Festes verschlafen die Breughel-
lander den angekundigten Weltuntergang und
wahnen sich im Himmel, lebendig wie je, nur der
»GroRe Makabre« hat das Zeitliche gesegnet, er,
der behauptet hatte, der unsterbliche Tod selbst
zu sein. Gleichwonhl: »Falls er der Tod war, ist jetzt
der Tod tot, also ist das ewige Leben angebrochen
und die Erde gleich mit dem Himmelreich: das
Jungste Gericht hat s:attgefunden. Wenn er aber
nur ein anmafender Scharlatan, ein dunkler,
falscher Messias war, und seine Sendung nichts
als leere Phrase, so geht das Leben weiter wie ge-
wohnlich: eines Tages stirbt jeder, doch nicht
heute, nicht sofort«, so Ligeti in einer Einfihrung
zu seiner Oper. Die »Lebensregel«, welche die
Oper am Ende prasentiert, lautet: »Furchtet den
Tod nicht, gute Leut! / Irgendwann kommt er,
doch nicht heut'. / Und wenn er kommt, dann ist's

soweit ... / Lebt wohl solang’ in Heiter-
keit.«

Aber diese Lebensregel wird von einer
dissonant-konsonanten Musik untermailt,
die nur aus groBen und kleinen Sexten b
besteht — derart ineinandergeschoben, ‘
da von Tonalitdt keine Rede mehr sein
kann. Eine Musik, die auf ihre Art konso-
nant ist, aber sehr traurig wirkt. So, als
wlrde das Happy-End mit der Botschaft ausge-
stattet, ein Leben ohne Sorgen, ein Leben im
Schlaraffenland sei letztlich doch eine sehr
traurige — und auch langweilige — Angelegenheit.

Ligeti entfernt sich in seiner Oper von dem
Opernideal des 19. Jahrhunderts, nadhert sich
aber nicht der Anti-Oper der Gegenwart an. Der
Ruckgriff auf die entschlackte direkte Form des
Totentanzes, gewendet ins Schrille und Grotesk-
Absurde, schafft eine neue Opernform, die
an musikalisiertes absurdes Theater ebenso
gemahnt wie an das typisiert Verschlagene,
Verrlckte, Verliebte der Commedia dell’Arte. Das
Geschehen ist comicartig, und es war Ligetis
Anliegen, dieses Geschehen aus dem Inneren der
Musik herauswachsen zu lassen, weniger das
Geschehen zu planen und es dann musikalisch zu
untermauern. Die Musik kann, wie beispielsweise
zu Beginn, schrill und schrag sein (wie die Ligeti-
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Variante der einleitenden Toccata aus
Monteverdis Oper Orfeo, diesmal instru-
mentiert mit zwdIf Autohupen), sie kann
zart und anmutig sein, tanzerisch, sie
kann an »verbeulten« Beethoven ebenso
erinnern wie an Barockténze, an den
Grétzer Galopp von Schubert — sich
schichtern  gebardend oder eben
pompds, triumphierend, angeberisch und
einfach nur noch verrlickt.

KONZERT FUR KLAVIER
UND ORCHESTER

Das Konzert fir Klavier und Orchester
entstand Uber einen langer gespannten
Zeitraum und knupft an Ligetis produktive
Auseinandersetzungen mit dem Konzer-
tanten an. Obwohl die frihesten Skizzen
bereits aus dem Jahr 1980 stammen,
beendete Ligeti die ersten drei Satze erst
1986. Die beiden letzten Abschnitte des
insgesamt also flinfsatzigen Werkes
wurden 1987 komponiert. Die Jahre zwischen
1980 und 1986 waren von der Beschaftigung
mit anderen Werken erflllt, aber Ligeti unternahm
mehrere Anlaufe - insgesamt neun -, um mit dem
Klavierkonzert voranzukommen. Schiiefllich war
es die Komposition seiner ersten FEtudes pour
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piano (die Ligeti 1984 und 1985 schrieb), welche
die Arbeit am Klavierkonzert wieder in den Mittel-
punkt seines Interesses rickte.

»Alles, was man fir das Klavier schreibt,
kommt sozusagen aus der Lage der Finger auf der
Tastatur, nicht von den Fingemn, nicht von den

Tasten, sondern diese Zusammen-
wirkung Instrument—Finger, anato-
mische Dinge, taktile Dinge spielen
eine Rolle. Ich bin in einem allgemei-
nen Sinne jemand, der sehr sinnlich
ist mit allen Sinnen, da ist zum Bei-
spiel Tastgefuhl etwas sehr Wesent-
liches. Darum interessiert mich
auch afrikanische Lamellophon-Mu-
sik. Da hat der Spieler ein Verhaltnis
zu dem Instrument, in dem die moto-
rischen Muster, das, was gespielt,
und das, was gehort wird, zwei ver-
schiedene Kategorien sind, weil das
Gespielte — mit 2 Daumen und 3 Fin-
gern — eigentlich unabhangige melo-
dische Folgen sind und nur im Gehor
des Spielers oder des Zuhbrers ei-
nen Sinn ergebeny, erlauterte Ligeti
1992. Mit dieser AuBerung sind
sowoh! grundséatzliche technische
Aspekte als auch wesentliche Ein-
flisse fir die Komposition des Klavierkonzertes
angedeutet. Ligeti stellte an die Konzeption des
Klavierkonzerts hohe Ansprlche: Er wollte von der
traditionellen Harmonik fortkommen, von der
Chromatik, von der gleichschwebenden Temperie-
rung der Tonhdhen, ebenso wie er stets Tonalitat
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und Atonalitat hinter sich lassen méchte. Gleich-
zeitig wollte er aber nicht der Avantgarde mit inren
allfalligen Beschrankungen und Konventionen ins
Netz gehen. Der Weg, den Ligeti entdeckte, ist der
Ligeti-Weg, der Weg zwischen Mikrotonalitat (das
Klavier wird aber nicht umgestimmt, der von Ligeti
verehrte Chopin wiirde sich sonst schlieflich im
Grabe umdrehen) und gleichschwebender Tempe-
ratur, der naturlich ein Hllusionsweg ist. Die soge-
nannte Aquidistantialitat, also ein Tonvorrat, in
dem alle Tone den gleichen Abstand voneinander
haben, wird suggeriert — es entsteht mit klassi-
schen europaischen Instrumenten ein musika-
lischer Eindruck, der ansonsten nur in aufer-
europaischen Musikkulturen zu finden ist. Ligeti
flhrt in einen regelrechten Irrgarten akustischer
illusionen. »Neu im Klavierkonzert ist die Mix-
turentechnik: Ich koloriere die Klavierstimme wie
Zeichnungen, wie mit farbigen Stiften, besonders
im dritten Satz mit der Mixturharmonik im
Orchester«, auBerte der Komponist zur Ein-
flhrung in das Klavierkonzertim Jahre 1988,

Die urspringliche Fassung, in klassischer
Drejsatzigkeit, wurde von Ligeti wie erwahnt zur
Flnfsatzigkeit erweitert: »Den Terror, ein Konzert
nicht dreisatzig komponieren zu dirfen, weil
dieses zu traditionell ware, kenne ich nicht. Ich
mache, was ich will. Ob ein Werk die Satzfolge
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schnell - langsam — schnell hat, ist doch etwas
Augerliches.« So haben die finf Satze des Klavier-
konzertes fUnf ganz unterschiedliche Charaktere.
Es gibt geheime Querverbindungen, Bezlge, eine
zwingende innere Logik, die von Phanomenen wie
den »inharenten patternse, der vorgespiegelten Aqui-
distantialitat und lilusionsharmonik gepragt ist.
Wahrend im ersten Satz dichte Polyphonie
ungeheure rhythmische Energie gleichsam in der
Horizontalen freisetzt, folgt im zweiten (Lento e
deserto) die Auslotung der Tiefe. Ein HéchstmaR
an Ausdruck, an tragischem Empfinden: Seufzer-
bitdungen, Klagelaute, Klangfarben von Lotosflote
und Alt-Okarina, schlieRlich eine profane Mund-
harmonika. Die verschwiegene Tiefe menschen-
entleerter Naturereignisse oder auch elementarer
Gedankensituationen. Der dritte Satz (Vivace
cantabile) zeigt eine enge Verwandtschaft zur
exotischen Musik. Bongos und Xylophon unter-
streichen die Bedeutung von pulsierendem Rhyth-
mus, von rhythmischen Perlenkettenmustern aus
Afrika, laut Ligeti »das bis jetzt mafgebendste Bei-
spiel fur {llusionsrhythmik und NMusionsmelodiks,
im vierten Satz, dem geheimen Zentrum, das
in besonders engem Bezug zum dritten Satz
steht, bilden Trillerpfeife und Peitsche er-
schreckende Zasuren, ein emotionales Klima
voller bedrohlicher Momente, Terror und Unter-

drickung evozierend. Lichtvoll endet das Werk mit
dem flnften Satz, einem Presto luminoso. Ein
leuchtender Klangcharakter, den verséhnlichen,
apotheotischen Eindruck nicht endender Konso-
nanz erweckend - erneut eine klangliche lllusion.
So endet das Werk mit dem klaren Klang der
Blechblaser, die »minaccioso, brutale, ma jazzy«
spielen sollen.

Ligetis Klavierkonzert exemplifiziert das Span-
nungsverhaltnis von strenger Konstruktion und
emotionalem Gehalt, die sich gegenseitig bedin-
gen. »Je mehr die Kunst kontroiliert, begrenzt und
gearbeitet ist, um so freier ist sie... Und dennoch,
WEr von uns hétte je von der Kunst anders reden
gehort als von einem Reich der Freiheit? Die
Art von Ketzerei ist allgemein verbreitet, weil
man sich einbildet, da die Kunst jenseits des
normalen Tatigkeitsbereiches liege. Doch kann
man auch in der Kunst wie in allen Dingen nur auf
festem Grund bauen: Was sich der Stitzung
widersetzt, widersetzt sich auch der Bewegung« -
schrieb nicht Gybrgy Ligeti, sondern Igor
Strawinsky, jener Komponist, der ihm vielleicht
am geistesverwandtesten jst. Je praziser die
Strukturen, je mehr Stlitzung, desto mehr Bewe-
gung? Wenn ein Beleg fir diese Behauptung an-
gefuhrt werden solite: Das Klavierkonzert Ligetis
eignete sich hierfiir in hervorragender Weise.
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yMELOD[EN« UND yRAMIFICATIONS«
von Gybrgy Ligeti

»MELODIEN« FUR ORCHESTER

Mit diesem S$tiick, das nicht nur Melodien heifdt,
sondern auch wirkiich aus Melodien besteht,
widersprechs ich scheinbar meiner eigenen Kom-
positionsweise. Ende der finfziger und Anfang der
sechziger Jahkre habe ich in meinen Stlicken — also
vor allem in Apparitions, Atmosphéres und
Volumina — nicht nur jede melodische Konfigura-
tion abgeschafft, sondern auch alle erkennbaren
Spuren von Harmonik und Rhythmik getilgt und
statt dessen mit sehr dichten und komplexen
Geweben mrikropolyphoner Struktur gearbeitet.
Musikalische Gestalten -~ ob harmonische,
melodische oder rhythmische — waren diesen
unifizierten Netzstrukturen fremd.

Im Laufe der sechziger Jahre bin ich dann zu
neuen Einsichten gekommen, was meine eigene
kompositorische Arbeit betrifft. Dauernd mit solch
homogenen Kiangflachen und polyphonen Netzen
zu arbeiten schien mir unbefriedigend. Wenn ich
das weitergemacht hatte, wére ich ein Selbst-
epigone geworden. lch trachte immer danach, flr
ein kompositorisches Problem eine bestimmte
Losung zu finden, und wenn ich eine solche
Lésung gefunden und in einer Komposition real-
siert habe, mochte ich dasselbe nicht noch ein-
mal macher. Das bedeutet nicht, daf jedes neue
Stick etwas vollkommen anderes darstellt; es

genht vielmehr um eine ganz allmahliche Trans-
formation des Stils und der Kompositionstechnik.

Komponieren ist fur mich nicht nur ein Prozef3
bewuRter Uberlegung, sondern durchaus auch
intuitiv. Ich stelle mir einfach Musik vor, und wenn
ich dann komponiere, schaltet sich auch die
Spekulation ein; aber der erste Impuls ist immer
etwas Spontanes. Ein solch spontaner Impuls
war fir mich gegen Mitte der sechziger Jahre das
Bedlirfnis, meine bisherige Schreibweise nicht
weiter auszufeilen und aufzufachern, sondern mit
aller Entschiedenheit fortzuentwickeln, in etwas
Neues zu transformieren. Und so habe ich
versucht, aus den homogenen Netzkonstruk-
tionen wieder deutliche Konturen — Gestalten
mit melodischem und rhythmischem Profil —
herauszuarbeiten, freilich ohne meinen friheren
Stil aufzugeben und ohne zu historischen Stil-
formen zuriickzukehren.

Melodien ist sicherlich eine Konsequenz
meiner Arbeiten aus den letzten Jahren - des
2. Streichquartetts, des Blaserquintetts und des
Kammerkonzerts —, Sticken, in denen einzelne
melodische Linien aus dem polyphonen Kontext
hervortreten.

Der Titel Melodien bezeichnet dabei einen ganz
konkreten musikalischen Sachverhalt, hat freilich
insgeheim noch einen anderen Aspekt — etwas



von »épater I'avant-garde«, weil Melodien in der
Neuen Musik so lange tabu waren. Es handelt
sich indessen nicht um »schdne Melodien« im
spatromantischen  Sinn,
Konfiguration von sehr vielen Melodien mit
unterschiedlichem Tempoverlauf und unterschied-
licher rhythmischer Struktur.

In den letzten Jahren hat mich die Musik von
Charles Ives sehr beeindruckt. Aber direkte Ives-

vielmehr um eine

Einflisse sind in meinem Orchesterstlck sicher
nicht zu finden; denn bei tves geht es eher um
Collagen, um eine polytonale und polyrhythmi-
sche Konstellation diskrepanter Musikstucke.
Das ist hier keineswegs der Fall. Doch die
Moglichkeiten, die ich bei Ives gefunden habe,
spielten gewif? eine Rolle bei der Konzeption einer
solchen Simultaneitat disparater melodischer
Ablaufe. Die Satztechnik indessen erinnert stark
an meinen bisherigen Stil; denn — global betrach-
tet — bilden die Melodien ein grof’es kontrapunk-
tisches Gewebe. Wahrend die Polyphonie bisher
jedoch ziemlich homogen erschien, ist sie hier
stark heterogen — gewissermafien durchsichtig,
um eine optische Analogie anzufuhren. Man kann
die Stimmen einzeln, als Melodien horen. Darum
habe ich als Besetzung ein kleines Sinfonie-
orchester mit solistischen Blasern gewahlt, damit
die einzelnen Melodien sich auch durch ihre

Klangfarben deutlich voneinander abheben. Hatte
ich bisher stets einen rrehr oder weniger homoge-
nen Klang angestrebt, so konzentriert sich mein
Interesse jetzt eher aufeine Art von Spaltklang.

»RAMIFICATION S«

Kompositionstechnischstellen Ramificationseine
Weiterentwicklung meiner Arbeitsweise mit kom-
plexen musikalischen Netzgebilden dar. Dariiber
hinaus gibt es in diesem Stlck neue Aspekte
einer mikrotonalen Harmonik.

Netzgebilde: Anfang der Jahre
komponierte ich Musik mit dichten, fast unbeweg-
lichen, sich nur intern allméhlich verandernden
klanglichen Geweben (etwa im Orchesterstlck
Atmosphéres). Spater vurden die Gewebe immer
beweglicher und mehi aufgelockert. Ramifica-
tions sind gleichsam ein Endpunkt in der Entwick-
fung von »dicht und statisch« zu »durchbrochen
und beweglich«. Obwoh es auch in diesem Stlick
statische Klangfelder gibt, dominieren die spitzen-
artig durchwirkten, feinmaschigen Netzwerke. Der
Titel Ramifications (Vetastelungen) bezieht sich
auf die polyphone Tethnik der Stimmfihrung:
In einem Knauel zusammengebundene Einzel-
stimmen bewegen sich divergent, so daR sich die
Stimmbiinde! allmahlich auflésen, die Musik
scheint sich tatsachlich zu verasteln.

sechziger

Harmonik: Bereits in friheren Stiicken arbei-
tete ich gelegentlich mit mikrotonalen Abweichun-
gen von der gleichméaRigen Temperatur, so im
Requiem, in den Orgelstucken Volumina und
Harmonies sowie im 2. Streichquartett. Neu in
Ramifications ist die konsequente Anwendung
eines hyperchromatischen harmonischen Den-
kens. Aufflhrungstechnisch wird dies dadurch
ermoglicht, daf die Halfte der Streicher um einen
Viertelton hinaufgestimmt ist. Die resultierende
Musik ist jedoch nicht vierteltonig, denn durch von
selbst sich einstellende Intonationsunterschiede
beim Greifen der Saiten entsteht eine Tonhéhen-
fluktuation, so dafs man fast nie exakte Viertel-
tonabstande hort, sondern kleinere oder groRere
mikrotonale Abweichungen. Nur an einigen dich-
ten Stellen ergeben sich anndhernderweise Vier-
telton-Clusters, sonst erscheint — besonders in
den Gegenden, in denen das musikalische
Gewebe durchsichtig und engmaschig ist — eine
ganz neue Art von »unsicherer« Harmonik, als
ob die Harmonien der gleichmaRigen Temperatur
»verdorben« waren. Die Harmonien haben einen
Hautgout, Verwesung ist in die Musik eingezogen.
Ramifications sind ein Beispiel dekadenter Kunst.

Die hier wiedergegebenen Texte von Gydrgy Ligeti stammen aus
den Jahren 1972 (Melodien) und 1969 (Ramifications) und
waren bereits veréffentlicht.
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Ligeti-Nacht

Gyorgy Ligeti (geb. 1923)

Sonate fiir Violoncello solo
(1948/53)

| Dialogo
Il Capriccio

David Geringas, Violoncello

28

DIE GESCHICHTE ZWEIER SATZE
STEVEN PAUL IM GESPRACH MIT GYORGY LIGETI UBER SEINE CELLOSONATE

SP: Kénnten Sie ein bichen davon erzéhlen, wie
die Sonate entstanden ist? Ich glaube, Sie haben
sie in zwei verschedenen Jahren komponiert und
1947 damit begonnen ...

GL: ... 1948, wirde ich heute eher sagen.
Doch bevor wir dazu kommen, muf ich Ihnen sa-
gen, daf das Cello das einzige Streichinstrument
ist, das ich studiert habe, wenigstens ein
bifichen. [ch habe erst sehr spat mit dem Klavier-
spiel angefangen, und als ich mit 18 Jahren mein
Kompositionsstudium am Kolozsvar-Konservato-
rium begann, stellten meine begrenzten Instru-
menten-Kenntnisse ein grofRes Handikap fur mich
dar. Darum begann ich, mehrere Instrumente
gleichzeitig zu lernen, darunter auch Cello, weil
ich eine Vorstellurg davon bekommen wollte, wie
man fir Streicher schreiben muB. Ich habe immer
noch eine Vorliebe fir das Cello, weil ich es bes-
ser kenne als die Geige oder die Bratsche. Also,
es war 1948, und ich studierte in Budapest ...
Wie alt war ich da?

25.

Richtig, 25. Es gab da ein Madchen namens
Annuss Virany, sie spielte Cello, und ich war heim-
lich in sie verliebt,

Haben Sie zusammen am Konservatorium
studiert?

Ja. Ich habe dieses Stuck geschrieben und es

Dialog genannt, ohne daran zu denken, daf es
einmal ein gréReres Werk werden konnte. lch
wuflte ein wenig Uber Cellotechnik Bescheid, lber
die Doppelgriffe auf zwei oder drei Saiten. Und
dann habe ich ihr das Stlick gegeben — sie dankte
mir daflr, hatte aber natlrlich nicht die geringste
Ahnung, warum ich es fir sie geschrieben hatte.
Sie hat es nie gespielt, und das war’s dann.

Darf ich Sie nach dem Titel fragen, den dieser
Satz hatte, bevor er Teil der Sonate wurde ...

Es ist ein dialogo —- ein Dialog. Weil er wie ein
Gesprach zweier Menschen, eines Mannes und
einer Frau, ist. Ich habe die C-, die G- und die A-
Saite getrennt voneinander eingesetzt. Zu dieser
Zeit stand ich unter dem Einfluf von Bart6k und
Kodaly. 1946 und 1947 hatte ich viel »moder-
nere« Musik geschrieben, und dann, 1948, hatte
ich so das Gefuhl, daf ich versuchen sollte,
»popularer« zu werden. Ich glaubte ein wenig an
den Sozialismus, nicht an den Kommunismus;
aber die Sozialisten konnten sich nur ein Jahr lang
behaupten, eben 1948, weil dann die Kommuni-
sten an die Macht kamen, und denen stand ich
vollig kontrar gegeniiber. Ich versuchte in diesem
Stick, eine schone Melodie mit typisch ungari-
schem Tonfall zu schreiben, aber kein Volkslied ...
oder nur halb, wie Bartok oder Kodaly eben -
eigentlich mehr wie Kodaly.



Aufgeflihrt wurde das Stlck aber erst
viel spater. 1953 lernte ich eine bekannte
Cellistin kennen, Vera Dénes — ich war
nicht in sie verliebt, sie war auch viel alter
als ich. Sie bat mich um ein Stlick, und ich
sagte ihr, daf® ich eine alte Komposition
hatte, die noch nie aufgefiihrt worden sei,
und daf ich noch einen schneillen Satz
schreiben wirde, um eine kurze, zweisat-
zige Sonate daraus zu machen. Es war so-
zusagen ein halbes Auftragswerk. Da der
zweite Satz den »Ehrgeiz« hatte, ein Sona-
tensatz zu werden, habe ich ihn auch in
Sonatenhauptsatzform geschrieben. Er ist
ein virtuoses Stlck in meinem spateren,
starker an Bartok orientierten Stil, und er
ist schwieriger als der erste Satz. Ob die
beiden Satze zusammenpassen, kann ich
nicht beurteilen. Ich hoffe es.

Doch bevor das Werk aufgefihrt werden
oder ich dafir ein auch noch so geringes
Honorar bekommen konnte, mufdte es erst
von der Komponistenvereinigung geneh-
migt werden, in diesem Fall von einem

Mann, der — wie sich spater herausstellte ~ ein
Mitglied des KGB war. Ich brauchte das Geld,
denn ich verdiente nur wenig mit meiner Arbeit
an der Musikakademie in Budapest und war

ansonsten als freischaffender Komponist tétig.

Ware ich aus der Konponistenvereinigung aus-
geschlossen worden, hatte ich kdrperlich arbeiten

Vera Dénes studierte die Sonate
ein und spielte sie der Kommission
vor. Es wurde uns nicht erlaubt, das
Stick zu verdffentlichen oder
offentlich aufzuflhren, aber wir
durften eine Rundfunkaufnahme
machen. Sie machte eine ausge-
zeichnete Aufnahme fUr den Unga-
rischen Rundfunk, die aber nie ge-
sendet wurde. Die Kommission ent-
schied, daf das Stuck zu »modern«
sei wegen des zweiten Satzes ...

... also wegen des Capriccio.

Wegen des Capriccio. Vielleicht
hatten sie den ersten Satz allein
akzeptiert, ich weifd es nicht. Das
Capriccio ist ein aufBerst virtuoses
Stlck. lch war 30 Jahre alt, als
ich es schrieb. Ich liebte Virtuositat
und trieb die Spieltechnik hier bis
an die Grenzen der Virtuositat, so
wie ...

Paganini?

Ich liebte Paganini und kannte

natlrlich seine Capricen.

Das hier geklrzt wiedergegebene Interview ist zum ersten Mal
im Beiheft einer CD-Einspielung von Matt Haimowitz erschienen
(DGG-CD 431 813-2).
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POETISCHES IN KLEINEN FORMEN UND HOCHKOMPLEXEN STRUKTUREN

Ligeti-Nacht

Gyorgy Ligeti (geb. 1923)
Etudes pour piano

(Premier livre: 1985,

Deuxiéme livre: 1988-94;
Troisiéme livre: seit 1995)

XV White on White (3€ livre)

VI Galamb borong (2€ livre)

1 Touches bloquées (1€ livre)
V Arc-en-ciel (1€ livre)

| Désordre (1€r livre)

Ii Cordes a vide (1€r livre)
IV Fanfares (1€ livre)

Automne a Varsovie (1€ livre)

Pierre-Laurent Aimard, Klavier

Pause

Zwischen den beiden Folgen der Etudes:
Gyorgy Ligeti

Sonate flir Viola solo
(1991-94)

Tabea Zimmermann, Viola

Satzabfolge und Einflihrungstext sieche Seite 36
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DIE ETUDES POUR PIANO

von Constantin Floros

Gyorgy Ligeti
Etudes pour piano (Fertsetzung)
XVI Pour Irina (3€ jivie)
Xl Entrelacs (28 livie)
VI Fém (2€ livre)
IX Vertige (28 fiyre
X Der Zauberlehring (2€ livre)
Xl En suspens (2€ livre)
X Lescalier dy diable (2€ livre)
XV Coloana infinita (28 livre)

Pierre-Laurent Aimerd, Klavier

In den letzten Jahren erfreuen sich Ligelis Etudes
pour piano wachsender Beliebtheit. Dafur gibt es
mehrere Grinde. Es eilt ihnen der Ruf voraus, im
Technischen enorme Anforderungen an den Spie-
ler zu stellen. Nur wenige Meisterpianisten wagen
sich an sie heran. Zudem weisen sie mitunter
schwer (berschaubare, hochkomplexe Strukturen
auf. In gewisser Hinsicht bilden sie eine Art Kom-
pendium der jingeren Ligetischen Kompositions-
technik. Jede Etude stelit gleichsam die Losung
eines bestimmten kompositorischen Problems
dar, wobei tonsystematische, polymetrische, poly-
rhythmische und andere Probleme im Vorder-
grund stehen. Ein experimenteller, ingenidser Zug
ist ihnen eigen. Manche Etudes lassen sich als
inventionen Uber ein bestimmtes Intervall — die
Quinte ~ ansprechen. In vielen anderen arbeitet
Ligeti mit von vornherein genau festgelegtem Ton-
vorrat. So spielt die rechte Hand eine bestimmte
Skala und die linke eine andere, die sich komple-
mentar zur ersten verhalt. Die polyrhythmischen
und polymetrischen Kombinationen spotten jeder
Beschreibung. Dabei gehen alle Etudes von
einem einfachen Kerngedanken aus und flihren -
darin mit wachsenden Organismen vergleichbar ~
ins Hochkomplexe.

Ligeti ist nach eigenem Eingestandnis syn-
asthetisch veranlagt. Das heift: er setzt unwill-
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karlich optische und taktile Empfindungen in aku-
stische um und assoziiert zu Farbe, Form und
Konsistenz fast immer Klange. »Wenn ich Musik
hore« — so auBerte er einmal —, »dann sehe ich
auch Farben, Figuren.« Seine Musik erfordert vom
Horer synasthetischen Mitvollzug, und in diesem
Zusammenhang sind die Titel der Etudes pour
piano hilfreich, in denen neben Technischem
Musikalisches und Poetisches zum Ausdruck
kommt. Viele Etudes suggerieren Gbrigens beim
Horer Raumvorstellungen, sie wecken Raum-
illusionen: eine imaginare Perspektive, Nahe und
Ferne, Tiefe und Hohe, Weite und Enge. Der
Horer meint oft Bewegungsziige innerhalb des
imaginaren Raumes zu vernehmen.

Im Januar 1993 erdffnete mir Ligeti, da die
beiden Hefte der Etudes zyklisch, und zwar mit
gegensatzlichem Ausgang, konzipiert waren.
Wahrend die sechste Etude (Automne a Varsovie)
ein finsteres Stlck sei, das mit einem Sturz in
den Abgrund ende, sollte die letzte Ftude mit
einem strahlenden Stick, einer Art paradiesi-
scher Vision, schlielen.

Ligeti nahm die Arbeit an der ersten Etude
(Désordre) bereits im November 1984 in Angriff.
Eine Zeitlang dachte er daran, dem Stick den Titel
»En blanc et noir« zu verleihen. »En blanc et noir«
bezieht sich auf die Tastatur des Klaviers und
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meint, daf die reshte Hand des Spielers auf
den weiRen und die linke auf den schwarzen
Tasten zu spielen hat. Musiktheoretisch gespro-
chen: Das Tonsystem der Etude |t sich als eine
Kombination der siebenstufigen Diatonik (h-c~d
— e --f—g-a) mitder anhemitonischen Pentatonik
(dis ~ fis — gis — as — cis) definieren. Der Horer
nimmt diese Kombination als eine Aufhebung
der Temperatur wahr.

Die Unordnung und das Chaos, die der endgtl-
tige Titel Désordre suggeriert, ergeben sich aus
den Uberaus kompiexen rhythmischen Verhaltnis-
sen. Am Anfang - drei Takte lang — spielen die
beiden Hande denselben Rhythmus: 3/8 + 5/8.
Schon im vierten Takt gehen aber die Stimmen
auseinander. Die Figuration der rechten Hand
zahit 7, die der linken Hand dagegen 8 Achtel.
Dadurch ergibt sich ein rhythmischer Kanon
zwischen den Stimmen. Er erfolgt zuerst im
Abstand von einem Achtel, dann von zwei Achtein
und spater von drej Achtein.

Wie viele Stlicks Ligetis, so weist auch Désor-
dre eine gleichsam stereometrische Gestalt auf.
Das Klangfeld, mit dem das Stuck anhebt, ist im
mittleren Tonbereith plaziert und 6ffnet sich dann
allmahlich nach beiden Richtungen: Wahrend die
rechte Hand den Tonraum bis zur auBersten Hohe
okkupiert, erobert die linke Hand die tiefere Ton-

region bis zu extremer Tiefe. Damit geht die ge-
schilderte klangliche Steigerung einher. Ein zwei-
ter (kiirzerer) Klangzug setzt in T. 98 ein. Auch hier
driften die Hande — wenn auch jetzt nicht mehr so
stark — auseinander. Nur in den letzten Takten, in
denen die Musik entschwindet, gehen sie parallel.

Die zweite Etude (Cordes a vide) 138t sich als
Invention {ber die Quinte bezeichnen. Der Kon-
struktion des Stlickes liegt vom ersten bis zum
letzten Ton das Quintintervall zugrunde. Bewun-
dernswert ist dabei die Erfindungsgabe des
Komponisten, der das gesamte Tonuniversum
streng nach dem Quintenprinzip organisiert, ohne
auch einen Augenblick lang in Monotonie zu
verfallen. Seinen Elan erhalt das Stick von der
sehr differenzierten polyrhythmischen Organi-
sation. Der Titel Cordes a vide bedeutet Ubrigens
soviel wie »leere Saiten« — eine Anspielung auf
das Anstimmen der Saiten der Geige und der
Bratsche, die in den Takten 11-14 tatsachlich in
punktierten Achteln anklingen.

Touches bloquées, die dritte Etude, ist eine In-
vention Uber eine bestimmte pianistische Technik
— die Idee der »mobilen Tastenblockierungs, die
Henning Siedentopf entwickelte. Gemeint ist die
Technik, bestimmte Tasten stumm zu dricken und
zu halten.

Die vierte Etude mit der suggestiven Uber-



schrift Fanfares ist eigentlich eine Studie Uber das
Ostinato. Eine unveranderliche, aus den Ténen ¢ —
d - e ~f-fis ~ gis — ais — h bestehende und nach
dem bulgarischen Rhythmus 3 + 2 + 3 Achtel
rhythmisierte Figur lauft permanent durch das
Stiick, in 208 der insgesamt 212 Takten wieder-
kehrend. Zu diesem Ostinato erténen »Fanfarenc«
- fanfarenartige »melodische Phrasen« (so Ligetis
Bezeichnung im faksimilierten Autograph), die
vielfach an Trompeten- und Hornersignale erin-
nern und die alle von einem verfremdeten Horn-
quintenmodell entwickelt sind. Besonders wichtig
in diesem Stiick ist die lllusion der rdumlichen
Perspektive. Dadurch, da das Ostinato meist im
»Hintergrund« bleibt, treten die fanfarenartigen
Motive in den Vordergrund.

Von der fiinften Etude (Arc-en-ciel) meinte
Ligeti, sie schlage eine Art Brlcke zwischen
Chopin und Jazz. Uniiberhérbar ist in der Tat einer-
seits die Affinitat zur Stilwelt Frédéric Chopins und
andererseits zur Stilwelt einer empfindsamen
Jazzrichtung, die vor allem weiche Septakkorde
aller Nuancen liebt.

Automne & Varsovie — die sechste Etude — wird
in den Entwiirfen als »groRes Lamento« (»nagy
lamento«) bezeichnet. Ihr Thema, das immer aufs
neue verandert wird, besteht in erster Linie aus
absteigenden Halbton- und Ganztonintervallen,

weist aber gelegentlich auch aufsteigende Inter-
valle auf, die oft mit einem sforzato-Zeichen ver-
sehen sind. Der schmerzliche Charakter der Mu-
sik ist unlberhorbar. Das Stick 188t sich insofern
mit einer Fuge vergleichen, als das Thema auf
phantasievolle Weise polyphon behandelt wird
und dabei jede erdenkliche Behandlung erfahrt:
Es erklingt in Originalgestalt und in Gegenbewe-
gung, es wird diminuiert und augmentiert. We-
sentlich ist dabei, daf die Diminutionen und Aug-
mentationen nicht in halben oder zweifachen
Notenwerten, sondern meist in Primzahlproportio-
nen wie 11:7, 7:5und 5:3 erfolgen.

Am 11. Juni 1985 konzipiert und Ligetis polni-
schen Freunden dediziert, hat die sechste Etude
eine politische Konnotation. Das Stlick bezieht
sich auf die heikle politische Lage Polens am An-
fang der achtziger Jahre. Das Lamento und der
»Sturz in den Tartarus« am SchluB erinnern an
eine distere Phase der polnischen Geschichte un-
ter Jaruzelski, der liberale Regungen erstickte, die
freie Gewerkschaft Solidarnosé verbot und den
Kriegszustand {iber das Land verhéngte.

In einem Kommentar zur 1988/89 entstande-
nen siebenten Etude bemerkte Ligeti, dafl deren
Titel — Galamb borong — eine imaginére gamelan-
artige Musik evoziere, »beheimatet auf einer frem-
den Insel, die auf keiner Landkarte zu finden ist.

»Fiir denjenigen, der ungarisch versteht« — so
fahrt er fort —, »wird der Titel auch eine ganz an-
dere Bedeutung haben« — »Galamb« bedeutet im
Ungarischen soviel wie »Taube«, sLiebling« und
»Schatz« —, »doch ist diese flr die Eigenart der
Musik irrelevant: wesentlich ist nur der Wortklang
des Titels.« Man versteht diese Erlauterungen
besser, wenn man sich Ligetis Vorliebe fur das
Imagindre vergegenwartigt und vor allem, wenn
man erfahren hat, daf® er urspriinglich vorgese-
hen hatte, die Etude mit dem Untertitel »Les gongs
de I'le Kondortombol« zu versehen. »Kondortom-
bol« ist der Name einer Phantasieinsel. Ubrigens
liegt dem Stlck eine originelle Kombination der
beiden méglichen Ganztonleitern zugrunde, und
zwar spielen die rechte Hand ausschlieflich im
Ganztonbereich h—a—g—f- es —des und die linke
Hand im Ganztonbereich e —d —¢ —b —as — ges.
Wie die zweite Etude, so ist auch die achte mit
dem Titel Fém eine Invention Uber die Quinte.
Wahrend diese aber dort als melodisches Inter-
vall behandelt wird, wird sie hier als Zweiklang ein-
gesetzt. Auch hinsichtlich des Charakters besteht
zwischen den beiden Stlicken ein bemerkenswer-
ter Unterschied: Im Gegensatz zur zweiten Etude,
die durchaus weich klingt, ist der Klangcharakter
der achten »metallischhart«. Fém ist Ubrigens das
ungarische Wort fiir Metall, doch ist es von einer
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emotionell intensiveren Aura umgeben
als das deutsche Wort.

Besonders eindrucksvoll vermag die
neunte Etude (Vertige) zwei wesentliche
Ziige der Ligetischen Asthetik zu veran-
schaulichen, namlich einmal seine Auf-
fassung der Musik als »gefrorener Zeit«
und zum anderen den Umstand, daB
sein Schaffen nicht bloR poetisch kondi-
sondern dariber hinaus vielfach in
Ange eingebettet ist. Soistin

tioniert,
Lebenszusammenh
diesem Stlck die Vorstellung von schwindelahn-

lichen Zusténden in Musik umgesetzt, wobei die
korrespondierenden musikalischen Bilder perpe-
tuiert werden. Als Grundidee der Etude gab Ligeti
»ein standiges Abgleiten und Einsttrzen« an, und
er fugte hinzu: ,Der zeitliche Vorgang wird einge-
froren, das Einstrzen wird zu einem Zustand.«
Kompositionstechnisoh 1a8t sich Vertige in
r Linie als eine Studie Ober Chromatik und
iber das Perpetuum mobile bezeichnen. Eine

kontinuierlich flieRende Achtelbewegung in meh-
t den Klanghintergrund des
»Tech-

erste

reren Stimmen bilde
etis eigener Eriauterung:

nisch bilden abwarts laufende chromatische

ie Grundlage des Stlckes. Ein solcher
schon beginnt der

ferenz von Wellen-

Stiickes. In Lig

Skalen d
Lauf ist noch nicht peendet,

nachste, SO daf es zur Inter

pewegungen kommt: Die einzelnen Wellen Gber-
schlagen sich. Die chromatischen Laufe sind in
sich regelmagig, ihre Kompination aber, durch
standig wechselnde Einsatzabstande, ergibt ein

chaotisches Muster. Unsere Wahrnehmung

pendelt, wie bei einem Vexierbild, zwischen den
Laufen als Bewegung und ihrer Interferenz als sta-
tischem Gebilde.«

1993 in Hamburg begonnen und im Juli/
August 1994 in Wien vollendet, nimm? die zehnte
Etude mit dem suggestiven Titel Der Zauberlehr-
ling innerhalb der Dramaturgie des zweiten Zyklus
insofern eine pesondere Stellung ein, als sie
das Scherzo vertritt. Dementsprechend lauten die
charakteristischen Vortragshezeichnungen Pre-
stissimo, staccatissimo, leggierissimo, und der
Spieler soll sich bemiihen, die Geschwindigkeit
des Cembalostuckes Continuum Zu erreichen.
Das Stuck, das durchweg toccatische Zige tragt

und einen »luftigen« Charakter hat,
gleicht einem Perpetuum mobile.
Grundidee der elften Etude (sie
erhielt den endglltigen Titel En sus-
pens, will heien: In der Schwebe)
ist die Gegensatzlichkeit und zu-
gleich die Komplementaritat der
beiden Hande, die in jeder Hinsicht
(tonsystematisch, metrisch  und
charaktermaRig) unterschiedlich gestaltet sind:
Wahrend sich die eine mit den weiften Tasten be-
gnigt, spielt die andere auf den schwarzen. Poly-
metrisch ist die Ftude insofern, als die rechte
Hand sich durchweg an einem 6/4-Metrum und
die linke Hand an einem Vierermetrum (4 x 3/8)
orientiert. MaBgeblich ist die klangliche Differenz
swischen den beiden Handen: Die rechte klingt
wesentlich weicher denn die linke. Das liegt nicht
nur an den unterschiedlichen Registern und an
der Art der Melodieflhrung, sondern auch an der
Haufigkeit der bevorzugten Zweiklange: Wahrend
Terzen und Sexten sich in der rechten Hand
haufen, finden wir in der linken Hand zumindest
anfangs auffallend oft reine Quarten, grofse
Sekunden und grofe Nonen. Daraus resultiert
eine herbere Klanglichkeit in der linken Hand.
Tonsystematisch betrachtet, ist die zwolfte
Etude mit dem Titel Entrelacs (Geflecht) beson-



ders streng gearbeitet. Wie in Galamb borong, so
beschrénkt sich auch hier jede Hand auf eine
Sechstonreihe, und zwar die rechte Hand auf die
Tone d—e —f-g—a—hund die linke Hand auf die
Tonreihe ¢ - des — es —ges —as — b. Im dritten Teil
tauschen die Hande ihren Tonvorrat aus. Die
rhythmische Organisation der Etude freilich eroff-
net die interessantesten Perspektiven. Dem
Stlick liegt eine ununterbrochene pulsierende
Sechzehntelbewegung zugrunde, wobei jeder
»Takt« 12 Sechzehntel umfaRt. Durch Akzentu-
ierungen bestimmter Pulse nach bestimmten Re-
geln ergeben sich Flechtmuster und eine intrikate
Polyrhythmik.

Uber das SchluBstiick des zweiten Zyklus der
Etudes pour piano stellte Ligeti im Januar 1993
viele Uberlegungen an, die er mir gesprachsweise
mitteilte. Von vornherein schwebte ihm — im Ge-
gensatz zu Automne & Varsovie — ein helles, strah-
lendes Stiick vor, etwas Analoges zu Debussys
L'isle joyeuse. Der Fiiigel solite wie ein grofes
Orchester klingen. Zu diesem Zeitpunkt war er in
die imaginare Welt von Shakespeares Sturm ver-
sunken, Prosperos Zauberinsel faszinierte ihn.
Ein Satz von Shakespeare »The isle is full of
noises, sounds and sweet airs« kam ihm dabei in
den Sinn. Kurz nach diesem Gesprach reiste er in
die USA. Von der Getty Foundation ins Seebad

Santa Monica eingeladen, erlebte er in der ersten
Februarhalfte in Kalifornien einen Jahrhundert-
winter — Uberschwemmungen, Schlammlawinen
und viel menschliches Elend, das ihn erschit-
terte. So ist aus der vorgestellten paradiesischen
Vision L’escalier du diable — ein total schwarzes
St{ick — geworden, das die endgiltige Nummer 13
erhielt. Mit diesem Stuck stelite er sich die
Aufgabe, prinzipiell mit Chromatik zu arbeiten, sie
aber mit Hilfe verschiedener Kunstgriffe raffiniert
zu verschleiern. Das Stlck prasentiert sich
als eine Folge homophoner und polyphoner,
rhythmisch stets intrikater Inventionen Gber die
chromatisch aufsteigende Skala.

Ligeti hat eine enge Affinitdt zur bildenden
Kunst. Farben, Bilder, Gemalde, Objekte — dies
alles regt seine Imagination schdpferisch an.
Von einer sehr hohen, saulenartigen Skulptur
des renommierten rumanischen Bildhauers
Constantin Brancusi (sie steht in einer sud-
rumanischen Stadt in den Karpaten) empfing er
einen starken Eindruck. Nach dieser Plastik
benannte er seine vierzehnte Etude (Coloana
infinitd — Unendliche Saule). Beim Horen erweckt
sie den Eindruck enormer Robustheit und
Monumentalitat. Von allen Etudes pour piano ist
sie dynamisch am wenigsten differenziert: Sehr
jaut vom Anfang bis zum Ende, hebt sie gleich im

dreifachen Forte (sempre con tutta la forza) an.
Die restlichen Vortragsanweisungen besagen,
daB von der Mitte des Stlickes an dieser Laut-
starkegrad noch zu Uberbieten sei. Auffalliger-
weise wird der ganze Piano-Bereich ausgespart.
Noch auffalliger ist es, daf die massigen Klang-
zlige der beiden Hande stets steigende Konturen
erkennen lassen. Der Prozef des Hoher-und-
Hoher-Schraubens im Kleinen wie im Grofen ist
das Signum des Stlickes.

Von den FEtudes des dritten Buches liegen
bisher nur zwei vor. Die filnfzehnte Etude (White
on white) ist ein streng diatonisches Stick, das
nahezu ausschlieBlich auf den weiflen Tasten
gespielt wird, und dennoch klingt es nicht tonal.
Sein erster Teil beeindruckt durch weiche, milde
Klange und durch einen wunderbaren Kanon, der
zweite Teil dagegen durch Brio und rhythmische
Vitalitat. Ahnlich angelegt ist auch die sechzehnte
Etude (Pour Irina), fir Irina Kataeva, die Gattin von
Pierre-Laurent Aimard. Tonsystematisch basiert
allerdings dieses Stiick auf wesentlich komplexe-
ren Verhaltnissen.

Ligetis Ftudes pour piano lassen ein bewunde-
rungswiirdiges Gleichgewicht zwischen Konstruk-
tion und Imagination erkennen und gehoren
zweifelsohne zum Wertvollsten, was die Klavier-
musik des 20. Jahrhunderts aufzuweisen hat.
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Ligeti-Nacht

Gyorgy Ligeti (geb. 1923)
Sonate fiir Viola solo
(1991-94)

| Hora lunga
i1 Loop
Il Facsar

IV Prestissimo con sordino
V Lamento

VI Chaconne chromatique

Tabea Zimmermann, Viola
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DIE SONATE FJR VIOLA SOLO

von Peter Niklas Wilson

Doppelbddigkeit beSimmt den Charakter von
Gyorgy Ligetis Musik. Nichts ist so, wie es
scheint; noch unter Cen harmlosesten, faBlichen
Gestalten tun sich ufversehens Falltiren auf, Be-
deutungen hinter deh Bedeutungen; und wer da
noch hofft, zum »Eigentlichen« vorzudringen, zum
»Kern« der asthetischen Aussage, wird in ein La-
byrinth gefiihrt, aus dem so schnell kein Entkom-
men ist. Hat Ligeti it den sechziger Jahren diese
Kunst des trompe 1'Creille in mikropolyphonen Git-
terstrukturen zu schilernder Perfektion getrieben,
so artikuliert sie sicy seit dem Horntrio von 1982
in multikulturelien verwirrspielen. Die simplen,
folkloristischen Motive, die das Klangbild dieser
neueren Stlicke pragen, haben nur wenig mit Lige-
tis Nostalgie nach seinen Bartok-gepragten An-
fangen zu tun, weit mehr aber mit dem Wunsch,
Melodie, Harmonik und Metrik nach ihrer totalen
Dissoziation als Dimensionen des Komponierens
zurlickzugewinnen, ohne darlber die Erfahrungen
der Avantgarde zu vergessen: eine Haltung, die
am ehesten der von Heinrich Klotz postulierten
»zweiten Modernes in der Bildenden Kunst ver-
wandt scheint, einer Asthetik, die der Kunst Figu-
ration und Fiktionelitat neu erschliefen will, ohne
dabei in historisielende Regression zu verfallen.
Wenn Gyorgy Ligeti im ersten Satz seiner So-
nate fur Viola solo mit der Hora Lunga ganz offen

MASKENKUNSTE UND DOPPELTE BODEN

Volksmusik aus den Karpaten ins Spiel bringt, ist
also Vorsicht geboten. Naiven Folklorismus hat
der Maskenklnstler Ligeti gewi® nicht im Sinn.
Eher interessiert inn eine ambivalente Modalitat
der Melodik, »schillernd zwischen lydisch und
mixolydisch« (Ligeti), ein Changieren, das ent-
steht, indem Ligeti die mikrotonal alterierten
Intervalle teils aus der Obertonreihe iUber dem
Zentralton f, teils aus den Teiiténen der C-Saite
ableitet, auf der der gesamte Satz gespielt wird
(denn jene reigenartige Herbheit« der tiefsten
Viola-Saite, »kompakt, etwas heiser, mit dem
Nachgeschmack von Holz, Erde und Gerbsaurex,
so wie Ligeti sie in Tabea Zimmermanns Spiel
empfand, war ein wesentlicher Anstof’ flr die Ge-
nese der Sonate). Doch noch wichtiger als dieses
Vexierbild-Spiel zweier Partialtonreihen ist Ligetis
repetitivvariatives Hantieren mit melodischen
Floskeln: indem die Linie immer wieder auf das
pragnante Eingangsmotiv aus Quarte und Ton-
leiter-Ausschnitt zurickkommt, es aber jedesmal
anders und weiter ausspinnt. Wie sehr soiches
Denken in melodisch-rhythmischen »Schieifen«
die — vordergrindig voilig heterogenen — sechs
Satze eint, zeigt schon der Titel des raschen zwei-
ten: Loop. Diesmal wird ein melodisch-rthythmi-
sches Gebilde nicht wiederholend erweitert, son-
dern im Zuge der Repetitionen immer starker



komprimiert, bis es zu Sechzehntellaufen ge-
staucht ist. Und der gewiefte lllusionist Ligeti
gestaltet diesen Prozef noch etwas verwirrender,
indem er in den Loop eine Schein-Wiederholung
einbaut und die Musik nicht zu Anfang, sondern
inmitten einer motivischen »Schleife« beginnen
1ai3t. Der Loop-Gedanke — wohl ebenso von Ligetis
regem Interesse flr selbstahnliche fraktale Struk-
turen, seiner Liebe fur Eschersche Absurditaten
und seiner Bewunderung fur die temporalen
Kunststicke Conlon Nancarrows angeregt -
taucht auch im dritten Satz wieder auf, in dem
eine pseudofolkloristische Phrase aus neun 5/8-
Takten und einem 7/8Takt im Zuge von acht
Wiederholungen im Zerrspiegel mannigfaltiger
scheintonaler Harmonisierungen betrachtet wird:
schlieBlich heiflt Facsar soviel wie »verdrehen«
und bezieht sich, wie Ligeti erlautert, »auch auf
das ziehende Gefuhl, das man in der Nase spurt,
wenn man niesen mufi«. Eindeutig afrikanisch in-
spiriert sind dagegen die »Schleifen« des vierten
Prestissimo-Satzes. Aus einem durchlaufenden
rasenden Elementarpuls schalen sich durch Beto-
nungen im (spater noch feiner unterteilten)
Akzentmuster 6+4+4+6+4 — der Vergleich mit
westafrikanischen Time-line-Formeln drangt sich
auf — virtuelle Sub-Melodien heraus. Die Wurzeln
der herben Sekund- und Sept-Harmonik des

folgenden Lamento-Satzes ordnet Ligeti selbst so
verschiedenen Regionen wie dem Balkan, der
Elfenbeinklste und Melanesien zu, doch markan-
ter noch ist hier die imaginére Tiefenstaffelung
des musikalischen Raums durch schroffe Fortis-
simo-Dissonanzen, hohle Pianissimo-Quarten (da
lontano, so die Partitur) und &herische Flageolett-
Doppelgriffe wie aus weiester Ferne. Die
Chaconne chromatique schliieBlich nimmt auf
einen historischen Typus nusikalischer Loop
Strukturen Bezug, was durch den Rekurs auf die
althergebrachte absteigende Lamento-Chromatik

noch verstarkt wird. Und natlrlich steht mit
der Chaconne auch endlich der Name Johann
Sebastian Bachs im Raum, der ohnehin Uber
allem Komponieren fur solistische Streich-
instrumente schwebt. Ligeti selbst wehrt nahe-
liegende Vergleiche als »Gotteslasterung« ab,
doch in einem ist seine Bratschensonate ganz
gewifl ein &sthetischer Urenkel der Bachschen
Solosuiten: in der transformierenden Adaption
volkstimlicher Tanzstrukturen, in der Transzen-
dierung des Folkloristischen zu Spielen der reinen
musikalischen Imagination.
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Ligeti-Nacht

Gyorgy Ligeti (geb. 1923)
Sechs Bagatellen aus »Musica Ricercata«
fir Blaserquintett (1953)

| Allegro con spirito
Il Rubato. Lamentoso
Il Allegro grazioso
IV Presto ruvido
V (Béla Bartok in memoriam) Adagio. Mesto

VI Molto vivace. Capriccioso

Mitglieder des NDR-Sinfonieorchesters:
Wolfgang Ritter, Flote

Paul van der Merve, Oboe

Walter Hermann, Klarinette

Volker Tessmann, Fagott

Laszlo Seemann, Horn
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WERKE DER ISOLATION

von Gydrgy Ligeti

Diese Stlicke gehdren zum »préhistorischens
Ligeti-Stil, beeinfluBt hauptsachlich von Bartok
und Strawinsky. In Budapest lebten wir nach dem
Krieg in einer Umgebung auf hohem Niveau der
musikalischen Kultur, was die Klassisch-romanti-
sche Tradition betraf, aber die Kenntnis der Musik
des 20. Jahrhunderts war, mit Ausnahme der Mu-
sik von Debussy, Barték und Kodaly, sehr gering.
Mit der Errichtung der kommunistischen Diktatur
wurde alle »moderne Kunst« strikt verboten, auch
die fortschrittlicheren Werke von Bartok, wie das
3. und das 4. Streichquartett, Der wunderbare
Mandarin oder die Musik fir Saiteninstrumente,
Schlagzeug und Celesta. Mit den kulturellen und
kinstlerischen Stromungen in Westeuropa gab es
keine Berihrung, und fir eine Zeit zwischen 1950
und 1954 war es sogar gefanrlich, Briefe in west-
liche Lander zu schreiben oder von dort zu erhak-
ten. Es gab wenig Moglichkeiten, Informationen
{iber Neue Musik durch das Radio zu erhalten,
weil die westlichen Rundfunksender gestort wur-
den. Die Stdrungen waren natlrlich gegen die
Nachrichtensendungen gerichtet, aber da das
Rauschen sich auch nach den Nachrichten-
sendungen fortsetzte, waren die Musiksendun-
gen gleichfalls kaum zu empfangen. So bekam ich
einen sehr merkwurdigen Eindruck der Musik un-
bekannter Komponisten, die in den frihen fanfzi-

DIE »SECHS BAGATELLEN« FUR BLASERQUINTETT

ger Jahren (bertragen wurden, wie Olivier Mes-
siaen, Luigi Dallapiccola, Hans Werner Henze: nur
die hohen Téne der Piccolofldte und des Glocken-
spiels durchdrangen das Rauschen. Die Sechs
Bagatellen fur Blaserquintett grinden auf einer
Serie von elf Klaviersticken, geschrieben zwi-
schen 1951 und 1953, in der Zeit meiner voll-
standigen kinstlerischen I[solation. Obwohl ich
versuchte, vom Einfluf Bartoks und Strawinskys
wegzukommen, und einen personlichen Musikstil
schrieb, gelang das nur teilweise: Im ersten Stick
ist die Anwesenheit Strawinskys deutlich zu spi-
ren. Das fiinfte Stiick erinnert bewuf3t an den mu-
sikalischen Gestus Bartoks. Es wurde Bartok in
memoriam geschrieben. Wenn ich heute, nach so
vielen Jahren, und nach der Entwicklung eines per-
sbnlichen musikalischen Stils (zuerst in Appari-
tions, dem 1958-59 komponierten Orchester-
stiick) auf diese Sechs Bagatellen zuriickblicke,
erscheint mir das dritte Stiick, das Allegro gra-
zioso, als das origineliste, trotz seiner altherge-
brachten tonalen oder modalen Musiksprache. ES
gibt in diesem Stiick eine besondere Idee der Or-
chestration. Fldte und Oboe sind melodisch in der
Weise verbunden, daR — im Gegensatz zur Ubli-
chen Kombination, in der die Fidte eine Oktave
hoher als die Oboe spielt und deren Oberténe ver-
starkt — hier die Fidte im unteren Register spielt
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Gyorgy Ligeti, Die Bevolkerung in den Wolken (Buntstift und Olkreide, 1967)

und die Oboe die Melodie in der hdheren Oktave
spielt, was eine geringflgig neue Tonfarbung her-
vorruft. Sogar diese traditionellen Stlicke waren
verboten in der Zeit, als ich sie komponierte. Es
gab keine Mdglichkeit, sie aufzufihren oder zu
publizieren, bis die politische Situation sich etwas

entscharfte. Im Sommer 1956 gab es, nach
Chrustschows geheimer Anti-Stalinismus-Rede,
eine zeitweise Lockerung der Diktatur in allen
kommunistischen osteuropaischen Landern. Da-
her konnten im Herbst 1956 neine Sechs Baga-
tellen in Budapest durch das Jeney-Blaserquintett

uraufgeflhrt werden, aber unter dem Titel Finf
Bagatellen. Das sechste Stlck war noch verbo-
ten, wegen seines Uberflusses an kleinen Sekun-
den.Totalitdre Systeme lieben keine Dissonanzen.

Der hier wiedergegebene Text von Gydrgy Ligeti stammt aus dem
Jahre 1977 und war bereits veréffentlicht.
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Ligeti-Nacht

Gyorgy Ligeti (geb. 1923)
Trio fiir Violine, Horn und Klavier
Hommage & Brahms
(1982)
| Andantino con tenerezza
il Vivacissimo molto ritmico
[l Alla marcia
[V Lamento. Adagio

Christian Tetzlaff, Violine
Marie-Luise Neunecker, Horn
Pierre-Laurent Aimard, Klavier

ERNEUERUNG UND NOSTALGIE
DAS TRIO FUR VIOLINE, HORN UND KLAVIER

von Annette Kreutziger-Herr

slch hatte eigentlich immer, auch in der ganz
wilden, experimentellen Zeit, eine doppelbddige
Beziehung zur Tradition. Zum einen habe ich eine
sehr strenge traditionelle Schulung an der Buda-
pester Musikhochschule durchlaufen. Und zum
anderen hat in meiner Musik ... die musikalische
Vergangenheit stets eine wichtige Rolle gespielt,
nicht als zitathafte Dimension, auch nicht als
handwerkliche Disziplin, sondern eher als Aura
und Allusion.« (Gyorgy Ligeti 1984)

Diese »doppelbddige Beziehung zur Tradition«
wird in kaum einem Werk deutlicher als im Trio flir
Violine, Horn und Klavier. Nach viel Experimentel-

ch der grotesken Oper Le Grand Macabre,

lem, na
nossischen

nachdem Ligeti auferhatb der zeitge
Avantgarde seinen ganz eigenen Weg gefunden
natte, der heute unverstelit als »Ligeti-Stil« be-
zeichnet wird, empfanden viele Kollegen und Kriti-
ker die Urauffihrung des Horntrios, die 1982
stattfand, als eine Art von Affront: Hatte sich hier
jener Komponist, der sO oft die seriellen oder
aleatorischen Usancen seiner Komponistenkolle-
e, als »restaurativer Traditiona-
tet? Fiel dem Kompo-
o Macabre und der
g nichts Neues

gen veralbert hatt
list« und Konservativer geou
nisten der Aventures, des Gran
Passacaglia ungheresé schlichtwe

mehr ein? Oder wollte Ligeti erneut seine »wlr-

felnden« und »zahlenden« Kollegen der salonféhig

gewordenen seriellen Avantgarde nur ein bifchen
argern?

Verwunderung, Hame und gedankliche Frage-
zeichen (bersahen dabei zweierlei: Zum einen
gehort Gyorgy Ligeti seit langem zu jenen Kompo-
nisten, die tradierte Formen verwenden und ein-
setzen. Er ist der Komponist von Stiicken wie dem
Cellokonzert, dem 2. Streichquartett, dem Kam-
merkonzert und der Chaconne Hungarian Rock.
Werke, die in der langen Reihe europaischer
Kunstmusik mit ihren historisch gewachsenen
Formen stehen, diese Formen aufgreifen, um sie
dann mit ganz neuem Inhalt zu fillen. Stets dient
die Gattungstradition der Suche Ligetis nach einer
Erneuerung von Formprozessen und seinem
Bedirfnis nach individuellem musikalischen Aus-
druck. Zum anderen ist das Horntrio gar nicht kon-
servativ, auch wenn das bei einer »Hommage a
Brahms« — so der Untertite! des Werkes — vermu-
tet werden konnte. Der Fall liegt ganz anders: ein
Blick auf das im Werk aufgebaute Spannungsfeld

nd Einblick erweist das Horntrio als

von Rick- u
nde in

ein Schiiisselwerk fur Gydrgy Ligetis Stilwe

den 80er Jahren.
Die vielen Bezlige zur Tradition lassen

Retrospektive als Introspektive

zunachst mehr
titel

n. Der Titel, der sich mit dem unter

vermute
zertsaal zu

zugleich auf das ~ selften im Kon



hdrende — Horntrio von Johannes Brahms bezieht,
trigt ein wenig die Horerwartung, denn die Hom-
mage ist mehr ein Verneigung vor einer komposi-
torischen Haltung als eine Sammlung von Zitaten.
»Brahms’ Horntrio«, so Ligeti, schwebe »als un-
vergleichliches Beispiel dieser Kammermusik-
Gattung im musikalischen Himmel. Gleichwoh!
befinden sich in meinem Stlck weder Zitate noch
Einflusse Brahmsscher Musik — mein Trio ist im
spaten zwanzigsten Jahrhundert entstanden
und ist — in Konstruktion und Ausdruck — Musik
unserer Zeit.«

Ein retrospektiv wirkender VerknUpfungspunkt
zur Tradition findet sich gleich zu Beginn des Wer-
kes: die berihmten Hornquinten, die so typisch
fir das Instrument sind und, auf das Klavier tber-
tragen, haufig zur atmospharischen Vergegenwar-
tigung von Arkadischem und Pastoralem einge-
setzt werden. Ligeti erinnert an diese Hornquinten
— die der kundige Horer aus Beethovens Klavier-
sonate Les Adieux im Ohr haben mag — mit dem
entscheidenden Unterschied des Perspektiven-
wechsels. Die Hornquinten sind durch die Melo-
diefUhrung in einen Tritonus gewendet, das Motiv
wird durch einen Zerrspiegel betrachtet. Es ver-
rutscht in die Schraglage und ist dadurch weder
»richtig  traditionell« noch
Wehmtig-nostalgisch

»richtig  moderne,
und heimatlos, mehr

Anspielungen als Bezugspunkie liefernd, ist der
musikalische Kern des Horntri¢es nicht auerhalb
von Ligetis eigener musikalischer Welt auszu-
machen. Die Introspektive sieg:.

DaR hierbei der Einsatz der Retrospektive
keiner konservativen Haltung zuzuschreiben ist,
zeigt besonders deutlich der letzte Satz des Wer-
kes, eine Passacaglia, die Lamento. Adagio Gber-
schrieben ist. Ein Klagegesang,der an historische
Vorbilder (etwa an den Lamerto-Bafl in Werken
Monteverdis oder an den Lamento-Schluf in Pur-
cells Dido und Aeneas), aber auch an rumanische
Klagelieder denken 188t. Aus dem Pianissimo
kommend, schliefllich morendo a niente endend,
scheint das Stuck in einem musikalischen Nir-
wana zu verléschen. Diese ScHuBpassacaglia ist
der »expressive Hohepunkt des Werkes, und dies
namentlich im grofRen Fortissmo-Ausbruch kurz
vor Ende, wo sich das Klavier mit langwahrendem
absteigendem Gang in die auth sonst allgegen-
wartige Lamento-Chromatik fé'mlich hineinw(hlt
... Nie bislang hat Gyorgy Ligeti Trauer, Schmerz

und Resignation so unverhlllt ausgesungen«
(Josef Hausler zur 1986 vertffentlichten ersten
Schallplattenaufnahme des Stlickes). Das derart
resignierend endende Stlick markiert zugleich die
Geburt einer neuen Ligeti-Epoche: Die Etudes
pour piano, das Klavierkonzert, die Nonsense
Madrigals, aber auch das Violinkonzert und die
Sonate fiir Viola solo werden alle von den im
Horntrio erprobten und angelegten Kompositions-
verfahren profitieren, die eine detaillierte Analyse
zutage fordert: von der mittelalterlichen Iso-
rhythmie namlich, die das Werk durchzieht, von
der Polytempik und Polymetrik, den metrischen
Verschiebungen bis hin zum subtil eingesetzten
Ostinato und Lamento.

Ligetis Horntrio reprasentiert — vielleicht — ein
Leiden an der Gegenwart, aber keine Abkehr von
ihr. Die Retrospektive dient dem Introspektiven.
Ligeti entdeckt in der Tradition einen fir die
Gegenwart hochst brisanten Sinn und definiert
seinen eigenen Standort sowohl innerhalb der
Traditionslinie als auch innerhalb der Gegenwart.
So kénnte Ligeti sicherlich mit T. S. Eliot darin
Ubereinstimmen, dafs »das bewufte Erfassen
der Gegenwart ein Innesein der Vergangenheit
ist in einer Weise und in einem Umfang, wie sie
die Selbsterfassung der Vergangenheit nicht auf-
zuweisen vermag.
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Ligeti-Nacht

Gyorgy Ligeti (geb. 1923)
Etlide Nr. 1 »Harmonies«
flr Orgel

(1967)

Ruhato, sempre legatissimo

Girolamo Frescobaldi (1583-1643)

Ricercare cromatico post il Credo
(aus den »Fiori musicali« von 1635)

Gyorgy Ligeti
Ricercare

Omaggio a Girolamo Frescobaldi
(1951)

Andante misurato, molto tranquillo e legato

Gyorgy Ligeti

Etlide Nr. 2 »Coulée«
fur Orgel

(1969)

Prestissimo, sempre legato

Gyorgy Ligeti

Volumina

flir Orgel

(1961/62)

Zsigmond Szathmary, Orgel
Registrierung: Ai Szathmary

LUFT-WIRKUNGEN
DAS ORGELWERK

von Gydrgy Ligeti

Die Orgel zog eineseits durch ihren (bergrofen
Reichtum an bisher noch unerforschten Klang:
farben-Maoglichkeiten, andererseits und vor allem
aber durch ihre Mangel - durch ihre Unbehol-
fenheit, Steifheit und Eckigkeit — mein Interesse
auf sich. Dieses Instrument gleicht einer riesigen
Prothese. Es reizte mich herauszufinden, wie man
mit dieser Prothese von neuem gehen lernen
kann. Ich ging ganz von den Voraussetzungen des
Orgelmechanismus aus - dessen Unvollkommen-
heiten miteinbezogen — und gelangte so zu einer
neuen Technik des Orgelspiels. Sie besteht
hauptsachlich aus mannigfaltigen Strukturie-
rungs- und Artiku ationsmaoglichkeiten von dich-
ten, chromatisch ausgeflliten Klangen, also von
Ton-Clustern, die sowoh! in unbeweglichem Zu-
stand als auch ven internen Bewegungen durch-
zittert, schiielich in ihrem Ganzen sich bewegend
oder sich auf- unc abbauend in die musikalische
Form einbezogen wurden. Dies flhrte zu einer
weitgehenden Erveiterung der dynamischen Mog-
lichkeiten der Orgzl, vor allem zur Ausfuhrbarkeit
kontinuierlicher Crescendi und Diminuendi. Da
némlich auf der Orgel die Anzahl der nieder
gedrlckten Tasten zugleich die Intensitdt des
Klanges mitbestimmt, ist es moglich, durch geeig-
nete Veranderung der Clusterbreite die Intensitat
kontinuierlich zu beeinflussen. Auterdem brachte

die neue Spieltechnik eine bisher unbekannte
Flexibilitat der Klangfarbenmischung und Klang-
farbenvariierung, wenn Cluster durch adaquates
Hand- und Fingerspiel von einem Manual auf ein
anderes, verschieden registriertes hintberwech-
seln oder sogar durch samtliche Manuale
hindurchgezogen werden. Dabei wird — als Vor-
aussetzung — das Spiel auf den Registerknopfen
mit dem auf den Tasten gleichberechtigt; die
Rolle eines Assistenten wachst erheblich.
SchlieBlich umfaf$t die neue Spieltechnik auch
noch bestimmte Luft-Wirkungen und stummes
Spiel, das Ein- und Ausschalten des Orgeimotors,
was neue HKlangfarben und seltsame Ver-
stimmungen hervorruft, oder die halbe Ein-
stellung der Registerknopfe. Aus all dem entsteht
eine gleichsam leere Form, es erwachsen Gestal-
ten ohne Antlitz wie in Chirico-Bildern, gewaltige
Weiten und Fernen, eine Architektur, die bloB
aus Gerustzeug besteht, der ein greifbares
Gebaude aber fehlt.

RICERCARE FUR ORGEL -
»OMAGGIO A FRESCOBALDI«

Ab 1950 war ich Lehrer fur Kontrapunkt an der
Budapester Musikhochschule. ich habe mich da-
mals, schon um technische Erfahrungen zu sam-
meln, viel mit polyphoner Musik beschaftigt, so-



woh! mit Ockeghem, Obrecht, Jos-
quin Desprez, Lasso (Palestrina fand
ich zu glatt) als auch mit den Barock-
meistern, also nicht nur mit Bach.
Frescobaldis Fiori musicali haben
mich tief beeindruckt. Noch in Klau-
senburg habe ich von 1941 bis 1943
drei Jahre lang Orgel studiert und
viel gelibt (eine kleine Orgel am Kon-
servatorium stand praktisch ganzta-
gig zur Verflgung). Meine Studien
reichten bis zur Triosonate Nr. 1 Es-
dur von Bach. In Budapest, nach
dem Krieg, hatte ich dann weder die
Moglichkeit noch die Zeit, das Orgel-
studium abzuschliefen: ich wollte
damals nur Komponist werden und
zum Broterwerb Theorielehrer, was
dann auch gelang. Doch kannte ich
die Orgel genug, um fur das Instru-
ment zu schreiben.

1951 bat mich ein Kollege — Séan-
dor Margittay — um ein Orgelstuck.
fch »erganzte« und »verboge ein
Frescobaldi-Thema, schon damals
schwebte mir eine Art Zwolftonmusik
vor (weil das Mode war, obwoh! wir in
Budapest weder Schénberg noch

Webern kannten — Berg ein wenig von
friher, als er noch nicht ganz verboten
war). So schrieb ich das halb schul-
méaRige, halb persiflierende Ricercare:
Die chromatische Musiksprache war im
Keim schon bei Frescobaldi vorgegeben.
Selbstverstandlich konnte das Stlick
nicht aufgeflhrt werden, alle »neue«
Kunst war damals vom kommunistischen
Regime strengstens verboten. Man
kénnte die extreme Monotonie dieses
Stlckes (und auch die beckmesserschen
Augmentationen,  Diminutionen  und
Engflhrungen) als Chiffre der schreck-
lichen Gewaltherrschaft Stalins und
Réakosis auffassen — doch eine solche
politische Interpretation mdchte ich
nur andeuten und nicht forcieren. Der
junge Kontrapunktiehrer verhielt sich
scheinbar auflerst brav. (Dabei haRte
ich das System zutiefst, genauso wie
die Nazi-Diktatur. Bis ans Ende meines
Lebens bin ich gezeichnet und (ber-
waltigt von Rachephantasien. Das
kdnnen meine »westlichen« Kollegen
nicht verstehen.) Etwas spéater habe
ich dann das Ricercare fir Klavier adap-
tiert.
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YWOLUMINA¢
UND ZWEI ORGELETUDEN

Ende 1961 komponierte ich ein groReres
Orgelstick, Volumina. Darin experimen-
tierte ich mit ganz neuen technischen
Maoglichkeiten des Orgelspiels: mit varia-
blem Winddruck, mit der Halb-Einstellung
von Registerkndpfen (bei mechanischen
Orgeln) sowie mit einer neuen Spietweise
an den Manualen und im Pedal, mit
Clustern und komplexen Bewegungen.
Die Erfahrungen mit Volumina fihrten
mit der Zeit zu weiteren technischen
Uberlegungen und musikalischen Vor-
stellungen, diese bildeten dann den

Ausgangspunkt einer Reihe von Orgel-
etliden.

In Harmonies wird eine Folge von
zehnstimmigen Akkorden gespielt, doch
bekommen wir nicht die notierten Téne
zu hdren, sondern ein viel komplexeres musika-
lisches Geschehen: Durch extrem niedrigen Wind-
druck (die technische Realisation ist eine Erfin-
dung von Gerd Zacher) und durch adaquate
Veranderung der Registrierung entstehen mikroto-
nale Verstimmungen und eine irreal-fahle Klang-
farbenwelt. Die Gesamtform ist extrem statisch
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(es handelt sich um die konsequenteste meiner
stillstehenden Formen), doch wenn man das
tatsachliche Formgeschehen wahrnehmen will,
muB man sich auf die subtilen internen Modifika-
tionen der Harmonien konzentrieren: die Musik

spieit sozusagen in den Innenrdumen der klang-
lichen Erscheinung.

Die zweite Etlide (Coulée =
FlieRen, Strémen) bendtigt auRerste
Gelaufigkeit der Fingertechnik: Ein
musikalischer Strom soll eine Ge-
schwindigkeit erreichen, bei der die
Einzeltdne in der Sukzession fast
verschmelzen, eine Art flimmernder
Statik wird allein durch Bewegung er-
zeugt. Coulée ist im Bewegungscha-
rakter mit meinem friheren Cemba-
lostlck Continuum verwandt (dort
war die musikalische Vorstellung
ebenfalls: scheinbare Kontinuitat
durch diskontinuierliche, doch ex
trem rasche Tonsukzession), die
Orgeletide ist sozusagen eine
sweiche« Variante des surrenden,
maschinellen Cembalostiicks. Die
Vorstellung von monstrosen, zweck-
losen Maschinen, die Zeit verschlin-
gen und bis zu ihrem pldtzlichen,
unerwarteten Verstummen in unbeeinfluBbarer
Stetigkeit dahinschwirren, kehrt in meinen neue-
ren Kompositionen immer wieder. Coulée stellt
eine gleichsam verflissigte Maschine dar.

Die hier viedergegebenen Texte von Gyorgy Ligeti stammen aus
den Jahren 1997 (Ricercare, in: Beiheft der Sony-CD SK 62307),
1962 urd 1969 (Volumina, zitiert nach: Beiheft der Wergo-
CD 60161-50; Orgeletliden, in: Musikprotokol! 1969, ORF).
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Gyorgy Ligeti, Skizze zu »Volumina«




CHIFFREN DES SCHATTENS

GUSTAV MAHLER: ADAGIO AUS DER 10. SINFONIE - GYORGY LIGETI: »ATMOSPHERES« UND REQUIEM

Sonntag, 28. Juni 1998,
20 Uhr, Musikhalle, Grof3er Saal

Gyorgy Ligeti (geb. 1923)

Atmosphéres
fur groBes Orchester ohne Schlagzeug
(1961)

Gustav Mahler (1860 - 1911)
Adagio

aus der 10. Sinfonie
(1910)

Pause

Gyorgy Ligeti

Requiem

flr Sopran, Mezzosopran,

zwei gemischte Chore und Orchester
(1963-65)

| Introitus. Sostenuto
Il Kyrie. Molto espressivo

Il De Die Judicii Sequentia. Subito agitato molto

IV Lacrimosa. Molto lento
Text zum Requiem: Seite 52

NDR-Sinfonieorchester

NDR-Chor

Einstudierung: John Poole
Dénischer Rundfunkchor
Einstudierung: Kaare Hansen
Sibylle Ehlert, Sopran

Charlotte Hellekant, Mezzosopran
Dirigent: Christoph Eschenbach
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von Thomas Schéfer

Der Tod ist Faktum und Faszinosum zugleich. Er
ist unausweichlich fir uns alle — ein Ereignis, das
sich naturgemé&B schwer greifen, darstellen und
beschreiben 1&8t. Und doch - oder gerade des-
wegen — beschaftigt er uns, manchmal unablas-
sig, dann wieder wie in die Ferne geriickt als ein
dunkler Schatten. Der Tod wird kommen — wir wis-
sen es. Auch die Kiinste hat »der Tod« immer wie-
der als ein Gegeniiber herausgefordert. Das
Requiem, die Totenmesse, ist, eingebunden in
einen explizit liturgischen Kontext, sicherlich die
bekannteste Gattung aller »Todesmusiken«. Aber
es gibt auch sékulare Werke, die sich nicht ohne
den inneren Bezug zur auskomponierten Trauer-
arbeit verstehen lassen: Felix Mendelssohns
fMoll-Streichquartett etwa, das nach dem Tod
der Schwester geschrieben wurde, oder Johannes
Brahms’ Horntrio, dessen Entstehung ebenso wie
das Deutsche Requiem mit dem Tod der Mutter
aufs engste verbunden ist. Wir kennen Arnold
Schonbergs letztes der Sechs kleinen Klavier-
stiicke: eine Hommage an Gustay Mahler, oder
Anton Weberns Orchesterstiicke im Andenken an
die Mutter. Immer pragt das Unaussprechliche
den ganz eigenen Ton der Musik,

Mit einem besonderen Mythos erscheint Alban
Bergs Violinkonzert behaftet. Urspriinglich ist das
Werk »dem Andenken eines Engels« — so der Un-

tertitel - fiir Alma Mahlers friih verstorbene Toch-
ter Manon entstanden. Zu dieser Zeit war Berg ge-
rade einmal funfzig Jahre alt. Das Stick wurde
schlieBlich sein letztes vollendetes Werk und sein
eigenes »Requiem«. Hat der Komponist mit die-
sem Konzert seinen eigenen Tod gleichsam vor-
ausgeahnt, ersplrt und diese Vision musikalisch
umgesetzt? Spekulation, sicherlich. Die gleiche
Frage 148t sich an das eigentlich Fragment geblie-
bene Requiem von Wolfgang Amadeus Mozart
richten. Ein Auftragswerk, an dem der Komponist
selbst scheiterte. Aber Mozart war, als er am
Requiem arbeitete, gerade einmal Mitte dreiRig ...

Auch die drei heute abend auf dem Programm
stehenden Werke bilden in je eigener Weise einen
Reflex auf den Tod. Im Falle von Ligetis Requiem
ist dieser unzweifelhaft, wenn auch musikalisch
Uberaus eigenwillig geformt. Atmosphéres hinge-
gen ist ein In-memoriam-Stiick fiir Méatyas Seiber,
den Komponisten, Essayisten und Freund Ligetis,
der im Jahr der Entstehung der Atmosphéres bei
einem Unfall in Johannesburg ums Leben kam.
Und Gustav Mahlers Adagio aus der unvollendet
hinterlassenen Zehnten Sinfonie kann schiieflich
als Vorgé?ger 2u Bergs Violinkonzert verstanden
werden. Uber der Arbeit an der eigentlich funf-
satzig geplanten, groRen Sinfonie starb Mahler -
auch er nur knapp Uber flinfzig Jahre alt.



GUSTAV MAHLER: ADAGIO AUS
DER 10. SINFONIE

Der Sommer 1910 war fur Gustav Mahler eine
Zeit voller Gefahrdungen. Wie schon friher ver-
folgten ihn auch in dieser Zeit Abschieds- und To-
desgedanken. Er wufite schon seit langerem, daf
er gesundheitlich angeschlagen war. Zwei Jahre
zuvor wurde bei ithm ein Herzfehler diagnostiziert.
Trotzdem stlrzte er sich in die Arbeit an einer
neuen, seiner Zehnten Sinfonie und plante die
Uraufflihrung seiner gewaltigen Achten, die sein
groRter Erfolg werden sollte. Zudem war diese
Zeit Gberschattet von der schwersten Krise, die
seine achtjahrige Ehe mit Alma Schindler auszu-
halten hatte. Wahrend einer Kur in Tobelbad
lernte Alma den jungen Architekten Walter Gro-
pius kennen. Gropius folgte, nachdem er zuvor be-
reits brieflich Mahler darum gebeten hatte, seine
Frau freizugeben, Alma ins Osterreichische Tob-
lach, wo die Familie ihren Sommer verbrachte.
Mahler stellte Gropius zur Rede und forderte eine
Entscheidung. Alma blieb bei ihm, die Ehe jedoch
war fir immer zerbrochen. Und Mahler ahnte dies.

Man mag die biographischen Konstellationen
im Umfeld der Arbeit an der Zehnten Sinfonie flr
irrelevant halten, wenn man das Werk an sich
betrachtet. Aber der Blick trugte, denn Mahlers
letzte, unvollendet gebliebene Komposition er-

Gustav Mahler

schliefft sich nur im engen Konnex von Leben und
Kunst. Sie reflektiert die existentielle Krise, in der
sich der Komponist verfangen sah, und Gbersteigt
sie doch zugleich. Die Musik ist Ausdruck und
Chiffre ineins.

Die Entstehungsgeszhichte der Zehnten stellt
sich recht verwickelt dar, gerade wenn man Mah-
lers Uberaus skrupulose Arbeitsweise beriicksich-
tigt. Aus dieser Perspektive ist das Werk im
Ganzen unfertig: Keiner der Satze ist vom Kompo-
nisten soweit autorisie't, dafd sich von einer Fas-
sung letzter Hand sprechen liefie. Und doch solite
es —im Wissen um diese Unabgeschlossenheit -
gegen die AuffUhrung des ersten Satzes, des
grofien Adagio, das heute seinen festen Platz im
Konzertbetrieb hat, keine grundsatzlichen Beden-

ken geben. Mahler stellte von diesem Satz einen
sogenannten Partiturentwurf her, in dem aller-
dings die Pausen noch nicht eingezeichnet waren.
Dies entsprach durchaus seiner Praxis, um spater
noch Anderungen und Einfligungen vornehmen zu
konnen.

In Gehalt und Form ist dieses weit ausschwin-
gende, gut zwanzigminGtige Adagio ein eigentim-
licher Satz. Verschiedene Formmodelle bieten sich
der Deutung an, von denen die einer sonaten-
satzahnlichen Anlage am ehesten Uberzeugt.
Gleichwohl folgt Mahler natrlich nicht dem tradi-
tionell erwarteten Schema. Er arbeitet mit drei
Themenkomplexen, die nach dem Kontrastprinzip
gestaltet sind: Das einleitende Bratschensolo im
»Andante» spiegelt sehr deutlich, was spéater mu-
sikalische Prosa genannt wurde. Beredt wie ein
Mahiersches Lied zieht es einsam seine Linien
aus und erinnert wohl nicht zu Unrecht an die
»traurige Weise« des Hirten zu Beginn des dritten
Tristan-Aktes. Das eigentliche Hauptthema ent-
wickelt Uber einer choralartig ausgebreiteten
Grundflache - einem emphatischen »Adagio«
Komplex — zwei stark expressive Melodielinien,
die sich durch groRe Intervallspringe auszeich-
nen und gegenlaufige Tendenz haben. Das dritte
Thema schlieRlich wechselt durch seine markante
Pizzikatobegleitung in den Scherzando-Bereich,
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Die Themengruppen werden in einer zweigeteil-
ten Exposition mit variierter Wiederholung prasen-
tiert, durchgefliihrt und minden schiieBlich in eine
Reprise, die die drei Komplexe einer nochmaligen
Metamorphose unterzieht. Zwischen Reprise und
Coda ereignet sich dann ein Héhepunkt, der
musikalisch zum Ergreifendsten gehért, was
Mahler komponiert hat: Nach einem as-Moll-
Choral in groRer Geste erscheint der berithmt
gewordene Neuntonklang, mit dem die Tir zur
Neuen Musik unseres Jahrhunderts aufgestoRen
wird: ein »Katastrophenklang« und zugleich eine
exterritoriale Chiffre, die Dieter Schnebel einmal
ganz treffend als »vollendete Entropie als
Allegorie des Todes» bezeichnet hat. Und in der
Tat bleibt nach einem solchen gewaltigen, klang-
massiven Ausbruch nur noch ein zurickgenomme-
ner Abgesang Ubrig. Die Coda ist denn auch ein
weitschweifendes Auflésungsfeld, das die ganze
»abgrindige Trauer der letzten Werke« (Adorno)
in eine musikalische Sprache (iberfiihrt. Entrickt
schlieBt dieses Adagio in Sphéren, die schon
gar nicht mehr von dieser Welt zu sein scheinen.

GYORGY LIGETI: yATMOSPHERES«

Wo Mahlers Adagio aufhért, beginnen Gydrgy
Ligetis Atmospheéres: zartklingende Spharen,
leise zitternde Lufthlillen, auskomponierter Still-
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stand. Das Werk, im Auftrag des Stidwestfunks
entstanden und 1961 in Donaueschingen urauf-
gefuhrt, bewegt sich in Regionen, die kaum ein-
mal das Piano lberschreiten. Als ein Kritiker nach
einer Auffihrung der Atmosphéres einmal durch-
aus polemisch anmerkte, in dem Stick stehe ja
alies vollig still, traf er durchaus den Kern eines
musikalischen Denkens, das nahezu alle Parame-
ter, die bis dahin in Geltung waren, ber Bord
warf. Wahrend der zu einer Ewigkeit zerdehnten
neun Minuten, die das Stiick dauere, so der be-
sagte Kritiker weiter, geschehe (iberhaupt nichts:
Statische Musik, stillstehende Form. Anfang der
sechziger Jahre gewif ein Affront, den das Publi-
kum in einem grandiosen MiRverstandnis feierte:
Atmosphéres mufte nach der Urauffihrung
sofort wiederholt werden, Was war geschehen?
Etwas vereinfacht gesagt: Die Musik war plétz-
lich keine Zeitkunst mehr. Wie eine filigran gestal-
tete Skulptur von Giacometti steht die Musik im
Raum. Jede Zeitpulsation méchte sie ausschal-
ten, weshalb Ubergange, Zasuren, Tempi- und Dy-
namikwechsel nicht mehr abrupt wahrnehmbar
werden, sondern nur wie verwischt hier und da
aufscheinen. LieB sich Musik bis dahin grundsatz-
lich in verschiedene Schichten aufspalten, so daf
zumindest Vorder- und Hintergrund zu trennen
waren, so schreibt Ligeti jetzt gleichsam nur noch

S T

leiseste Hintergrundmusik. Der Vordergrund -
klare Gestalten, markante Themen, dedutliche
Figuren, ausgepragte Melodien — ist abhanden
gekommen. Ulrich Dibelius hat diesen fundamen-
talen Wechsel sehr einleuchtend so formuliert:
»Das Stofliche der Musik, jenes Ineinander von
Texturen ynd Farben, das ansonsten als Beiwerk
und Begleirerscheinung des tragenden Geflechtes
der Stimmen gegolten hatte, wurde damit unter
Ausklammerung aller Ubrigen, herkdmmlichen
Sprachmitte! zur erklarten Hauptsache gemacht,
zum alleinigen und zentralen Objekt der komposi-
torischen Abeit.« So bilden die 88 Orchesterstim-
men ~ die Besetzung verzichtet aus Grinden des
feinverwohenen, flachigen Mischklanges ganz auf
Schlagwerk — einen musikalischen Raum aus, in
dem Entwicklungen im eigentlichen Sinn nicht
mehr statifinden. Vielmehr lieBe sich von
verschiedenen Aggregatzustanden sprechen, in
denen sicp die Musik befindet. Standige
Materialveryebungen und -vernetzungen heben
die urspriingiche Dialektik von Gestalt und Flache
vollstandig auf.

Akzentlos gleitet die Musik, aus dem Nichts
kommend, ywn einem Zustand zum nachsten, um
nach einer kzinen Ewigkeit wieder dorthin zurlick-
zukehren. Ggstalten, Konturen, Ereignisse gibt
es dort nicpt mehr, »nur den unbevdlkerten,



imaginaren musikalischen Raume«, so schreibt
Ligeti in einer Programmnotiz. Und im Vorwort zur
Partitur der Atmosphéres konkretisierte der Kom-
ponist: »Die Gesamtform des Stlckes ist wie ein
einziger, weit gespannter Bogen zu realisieren, die
einzelnen Abschnitte schmelzen zusammen und
werden dem groflen Bogen untergeordnet.« So
bleibt dem Hoérer auch weitgehend verborgen, dafs
das Stlick eigentlich aus 22 Sektionen besteht.
Veranderungen des Gewebes finden demnach
permanent statt, nur gleichsam unter der Ober-
flache des kontinuierlichen FlieBens: irisierende,
dichte chromatische Cluster zumeist. Kaum ein-
mal ldsen sich die liegenden und vibrierenden
Flachen in ihre Einzelbestandteile auf. Und wenn
dies, gegen Ende des Stlickes, doch einmal
geschieht, dann kommt es einem Ereignis gleich.
Nur einmal bricht die nebelumfiutete Flache auf,
scheint das feingesponnene Netz aus komplexen
musikalischen Strukturen einzureiffen, wenn -
gleich zu Beginn — nach einem schrillen Aufstieg
in hochste Regionen die Musik urplotzlich in
extreme Tiefen abstlrzt. Eine typische, Uberaus
suggestive Geste, der wir im Dies irae des
Requiems wiederbegegnen.

Die stationaren Klange — gleichsam stehende
Clustersaulen — bilden also die Basis des flnf-
maligen An- und Abschwellens der flirrenden,

schimmernden Tonsthwarme. Die einzelnen
Stimmeneinsatze mogen, so wilnscht sich Ligeti,
auerst unmerklich und vdolcissimo« erfolgen, so
als wollten sich die Instyymente in den leise be-
vOlkerten Raum einschi&ichen: Alle Téne sollen zu
einer einzigen »zarten Klangwolke verschmelzens.
Daf sich nun diese eigantiimliche Zuriickgenom-
menheit, die Atmosphéres auszeichnet, auf den
Tod des Freundes Matyas Seiber beziehen 138t,
ist sicherlich keine Ub&rnterpretation. Wie sehr
sich das Stick als ein imaginares Requiem ver-
steht, versuchte Harald kaufmann in einer Radio-
sendung kurz nach der UrauffUhrung der Atmo-
sphéres zuzuspitzen: ,Tatsachlich hat Ligeti
wahrend der Komposition an die Darstellung einer
Totenmesse innerhalb der Materialsphare ge-
dacht. Er will dies so aufgefaRt wissen, daf gleich-
sam im Keller, ganz in der Ferne, im Unterschwel-
ligen, ein Requiem vor sich geht. Da traditionelle
musikalische Gestaltphanomene in den Atmo-
sphéres keinen Platz haben, mu die stoffliche
Textur Assoziationen zulsssen, die mit den Asso-
ziationen nach der c¢lten RequiemSequenz
Berthrungspunkte haben.« So fihre der cluster-
geschwangerte Anfang eines dunkel grummeln-
den »Requiem aeternams hin zu einem zwischen
Chromatik und Diatonik schwankenden »Agnus
dei, dona nobis pacem» — ein geradezu verséhn-

liches »Lacrimosae, das wie ein Hauch im Nichts
verschwindet. Oder anders: Musik der Transzen-
denz, ohne eigentlichen Anfang und Ende.

GYORGY LIGETIL: REQUIEM

Nur zwei Jahre nach dem imaginaren »Requiem«
Atmosphéres beginnt Ligeti mit der Arbeit an einer
wirklichen Totenmesse: Sein Requiem far Sopran-
und Mezzosopran-Solo, zwei gemischte Chére und
Orchester (1963/65) ist ein monumentales,
extremes, gut halbstindiges Werk, das abermals
einen Wendepunkt im bisherigen Schaffen mar-
kiert. Ligeti sprach von der »Zusammenfassunge«
seiner »bisherigen Kompositionsweise«, mit der
zugleich kompositorisches Neuland erschlossen
wurde. Aber noch einmal 1aBt sich fragen: Was
bewegt einen gerade einmal vierzig Jahre alten
Komponisten dazu, ein Requiem zu komponie-
ren? Was fuhrt ihn dazu — zumal als Jude und Athe-
ist —, auf den Text der katholischen Totenmesse
zurOckzugreifen? Warum ein Werk mit dieser
Gattungstradition? Ligeti hat die Antworten Gber
drei Jahrzehnte spater selbst gegeben. 1989 ana-
lysierte er das Werk in einem seiner Seminare an
der Hamburger Musikhochschule. Nach der Vor-
lesung entspann sich eine Diskussion, die auch
die erwahnten Fragen berGhrte. Der Komponist
fuhrte aus, daf® die Aura des Requiems auf ihn
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schon seit seiner Kindheit eine besondere Anzie-
hungskraft ausgeibt habe. Dazu zahlten auch
Bilder des Jiingsten Gerichts, Hollendarstellungen
von Bosch und Breughel etwa, oder apokalyptische
Schreckensvisionen der Dies-irae-Sequenz. Aus
dieser Perspektive seien das Requiem und die
1978 uraufgefiinrte Oper Le Grand Macabre zwei
Seiten derselben Medaille: »Es ist die Angst vor
dem Todv, so Ligeti, »die Apotheose der Angst und
das Uberwinden der Angst durch Komik, durch
Humor, durch Groteske. Der ganze Aufbau der
Oper ist identisch mit dem Aufbau des Requiems.«

Bereits 1949, 1953 und 1956 hatte sich der
Komponist mit unterschiedlichen Konzeptionen
zu einer Totenmesse beschéftigt. Aber erst noch
einmal sieben Jahre spéter, als ein Auftrag des
Stockholmer Rundfunks zum zehnjahrigen Beste-
hen der »Nutida Musik«Konzerte eingegangen
wat, realisierte Ligeti seinen friiheren Plan. Aller-
dings vertonte er nicht den gesamten MeBtext,
sondern allein die ersten drei Abschnitte — also
Introitus, Kyrie und das Dies irae, das er korrekt
De Die Judicii Sequentia Uberschreibt. Von der
Sequenz, deren Text auf Thomas von Celano
zurdckgeht, wurden die letzten sechs Verse abge-
trennt und fir einen vierten und letzten Satz
(Lacrimosa) verwendet. Offertorium, Sanctus,
Agnus deiund Communio blieben somit unkompo-
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niert. Das mag zwei Grinde haben: Zum einen
stand Ligeti, da es sich hier ym einen Kompo-
sitionsauftrag handelte, womdglich unter Zeit
druck und lieferte nur die ersten fertigen Teile,
ohne eine spéatere Komplettierung ganz auszu-
schlieBen. Zum zweiten aber wuchs sich das Dies
irae zu einem so umfangreichen Satzkomplex
aus, daf ein Neuansetzen zum  Offertorium
musikalisch wenig sinnvoll und dramaturgisch
unndtig erschien. So bildet das Dies irae zweifel-
los das Zentrum des Werkes, das Lacrimosa
hingegen hat eher epilogischen Charakter,

Die Musik des Introjtus kommt aus tiefster
Tiefe, chromatisch geschérft. Und doch erscheint
dieser Beginn des Requiems wie der Anfang aller
Musik: Ein langsames, ganz alimahliches Gewebe
zwischen schwarzen Posaunenténen ung rhyth-
misch versetzten - alsg Kontrapunktisch gefihr-
ten - BaBstimmen »aus weiter Ferne«. Stufen-
weise, Uber zweieinhalb Oktaven, steigt dije
statische, auch hier wie verwischt erscheinende
Musik in héhere Regionen auf, wobej sukzessiv
die Ubrigen Stimmgruppen (Tenor, Alt und Sopran)
hinzutreten. Innerhalb des dichten polyphonen
Gewebes ist der Text weitgehend unverstandlich,
Und doch erfahrt der Horer schnell, worauf es
Ligeti ankommt: Aus der Trauer der Tiefe
erwachst duRerst zuriickgenommen ein Bitten um

ewige Ruhe und ewiges Licht. Das ewige Licht —
€s strahlt musikalisch erst am Ende des flieRen-
den Gebets - moge den Verstorbenen leuchten.
Die »lux Perpetuac ist das Ziel deg aufsteigenden
Klangzuges: eine stille Beschwérung.

Im Kyrie gerat das Netzgewebe langsam in Be-
Wegung. Der Klang zerfasert in einem polypho-
nen, bisweilen zwanzigstimmigen Gewirr und
wechselt mit seinen gewaltigen Wellenbewegun-
gen zwischen komplexer Dichte yng ausgehohlter
Leere. Formal folgt Ligeti hier dem Modell einer
finfstimmigen Doppelfuge, a8t jedoch das chro-
Mmatische Kyrie. und das intervallreiche Christe-
Thema parallel einsetzen. In einer Notiz zur deut-
schen Erstaufﬂjhrung des Werkes schrieb der
Komponist zum Kyrie: »Der gesamte Satz, der wie
ein unaufhérlich und unvermeBlich scheinendes
riesiges Gebilde erwéchst, ist nach gewissen,
sehr strengen architektonischen Gesetzen ent-
worfen worden. Eine besondere konstruktive
Rolle spielt dabej die Instrumentation: Wahrend
das kontrapunktische Gewebe des Chores gleich-
sam weich: ist, bilden die Instrumental-Einsatze
ein Hhartes: Gerlist, an dem das Chorgewebe
gleichsam aufgehédngt ist und sich schwebend
entfaltet.« Als Vorbild fiir die groe kontrapunkti-
sche Form des Satzes soll Ligeti Johann Seba-
stian Bachs achtstimmige Motette Singet dem



Herrn ein neues Lied BWV 225 gedient haben.
Nicht mehr die einzelne Anrufung Gottes charak-
terisiert das Kyrie, sondern der Satz wird getragen
von der kollektiven Hoffnung auf Errettung. Die
existentielle Bedrohung auf3ert sich im Bitten und
Flehen, in wilden Schmerzens- und ekstatischen
Hilfeschreien. »Furcht«, »Nervositat«, »Verfol-
gung«, »Panik«, »Schrecken und Gewimmel« und
schliefllich »Schlage und Leere« — diese Assozia-
tionen des Komponisten deuten an, was in der
Musik ungemein suggestiv auskomponiert ist.
Nach der Statik im ersten und dem in Bewe-
gung geratenen Netzgewebe im zweiten Satz
kommt es im dritten Abschnitt, dem Kernstlick
des Requiems, zum dramatischen, theatralischen
Hoéhepunkt des Werkes. An Drastik und intensi-
viertem Ausdruck kaum zu Ubertreffen, bietet
sich dem Horer ein in Musik gesetztes faszinie-
rendes und erschutterndes, ja ein wahrhaft
zirnendes Weltgericht. In der Form heterogener
als die vorangegangenen Satze umkreisen zahl-
reiche kontrastierende Abschnitte die im Dies irae
thematisierte Angst vor der ewigen Verdammnis.
Drei groBere, hart aneinandergeschnittene
Teile brechen die ansonsten durchkomponierte
Sequenz auf. Auch die im gesamten Requiem an-
zutreffende komplexe Sprachbehandlung findet
hier ihre Klimax: Hastiges Sprechen wechselt mit

zerdehntem Skandieren, verschiedene Ubereinan-
dergeschichtete Textebenen mit aufgesplitterten
Worten und Silben. Nur indiesem Satz setzt Ligeti
den zweiten Chor zur Steigerung und schlief-
lichen Eskalation des dramatischen Geschehens
ein. Die beiden Chore libernehmen hierbei die aus
der barocken Passion bekannte Funktion der
Turbae, indem sie »mit groRter Aufregunge« ein
gleichsam babylonisches Stimmengewirr ent-
fachen. Ein unglaubliches Gemurmel und
Getimmel: wild, drohend und anarchisch. Die
Solopartien sollen, so Ligeti, die »gleichsam im
unermeflichen Raum verlorenen Einzelstimmen«
symbolisieren. Ulrich Dibelius hat fir den hoch-
getriebenen, erschitterncen musikalischen Aus-
druck im Dies irae ein schones Bild gefunden:
»Das Ganze wirkt wie ein von ungebandigter Ener-
getik durchzogenes Kolcssalgebaude, wie ge-
zackt, unheimlich, voll greller Bizarrerie, mit sich
offnenden Schllnden, pzinigender Bedrohlich-
keit, aber auch beklemmenden Stille-Einbriichen
oder dem unvermuteten Aufscheinen mild strah-
lender VerheiBung.« Der inaginare Raum fir das
Jingste Gericht ist geschaffen.

DaB nach dieser entfesselten Dramatik, nach
diesem unerhérten Strudel von Diskontinuitaten
zwischen Himmel und Erde, Gott und Mensch,
Toten und Lebenden kaumr noch eine Steigerung

denk- und komponierbar ist, leuchtet unmittelbar
ein. So hat Ligeti den vierten Satz auch als einen
stillen Epilog, besonders zum Dies irae, gedacht:
»Der LacrimosaSatz ist wie eine in der Zeit ent-
fernte Zusammenfassung der bisherigen Satze,
wie eine Reminiszenz, ein Rickblick.« Wie gelau-
tert nach dem Ausbruch erscheint das Lacrimosa
in zartere Farben getaucht. Die kammermusika-
lische Setzung mit dem Verzicht auf den Chorap-
parat entspricht dem epilogischen Charakter: Nur
die beiden Solostimmen und ein reduziertes
Orchester haben den Weltuntergang Uberlebt.
Auch im Hinblick auf die Harmonik, die selbst
vollkommene Konsonanzen nicht meidet, wird der
restimierende Gestus deutlich.

Kein Protest, keine Auflehnung mehr, nur ein
stiller Abschied noch im Wissen um die Unaus-
weichlichkeit des kommenden Todes. So ist das
Lacrimosa ein beschwoérender Abgesang, ein
»Dona nobis paceme, »das trotz seiner unhero-
ischen Resignation und trotz des blassen, glasi-
gen Dammerlichts, das Uber dem ganzen Satz
liegt, eine Innigkeit, eine leise, aber vernehmliche
Warme ausstrahlt, die ein ganz neues Moment in
Ligetis Musik darstellt« (Ove Nordwall). Nach der
Hollenfahrt weist nur noch ein letzter verstum-
mender Schattenklang in den tiefsten Klarinetten
den Weg - ins Offene, nicht ohne Zuversicht.
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REQUIEM

INTROITUS

Requiem aeternam dona eis, Domine:
et lux perpetua luceat eis.
Te decet hymnus, Deus, in Sion,

Herr, gib ihnen die ewige Ruhe,
und das ewige Licht leuchte ihnen.
O Gott, Dir gebuhrt ein Loblied in Sion,

Dir erfille man sein Gelibde in Jerusalem,;
Erhore mein Gebet,

et tibi reddetur votum in Jerusalem:
exaudi orationem meam

ad te omnis caro veniet. zu Dir kommt alles Fleisch.
Requiem aeternam dona eis, Domine:

Herr, gib ihnen die ewige Ruhe,
et lux perpetua luceat eis.

und das ewige Licht leuchte ihnen.

KYRIE

Kyrie eleison Herr, erbarme Dich unser

Herr, erbarme Dich unser
Herr, erbarme Dich unser

Kyrie eleison
Kyrie eleison

Christe eleison Christus, erbarme Dich unser

Chyristus, erbarme Dich unser
Christus, erbarme Dich unser

Christe eleison
Christe eleison

Kyrie eleison Herr, erbarme Dich unser

Herr, erbarme Dich unser
Herr, erbarme Dich unser

Kyrie eleison
Kyrie eleison



Dies irae, dies illa
Solvet saeclum in favilla:
Teste David cum Sibylla.

Quantus tremor est futurus,
Quando judex est venturus
Cuncta stricte discussurus!

Tuba mirum spargens sonum
Per sepulcra regionum,
Coget omnes ante thronum.

Mors stupebit et natura
Cum resurget creatura
Judicanti responsura.

Liber scriptus proferetur,
In quo totum continetur
Unde mundus judicetur.

Judex ergo cum sedebit,
Quidquid latet, apparebit:
Nil inultum remanebit.

Quid sum miser tunc dicturus
Quem patronum rogaturus,
Cum vix justus sit securus?

DE DIE JUDICII SEQUENTIA

Tag der Rache, Tag der Slinden,
Wird das Weltall sich entziinden,
Wie Sibyll und David kiinden.

Welch ein Graus wird sein und Zagen,
Wenn der Richter kommt, mit Fragen
Streng zu prifen alle Klagen!

Laut wird die Posaune klingen,
Durch der Erde Graber dringen,
Alle hin zum Throne zwingen.

Schaudernd sehen Tod und Leben
Sich die Kreatur erheben,
Rechenschaft dem Herrn zu geben.

Und ein Buch wird aufgeschlagen,
Treu darin ist eingetragen
Jede Schuld aus Erdentagen.

Sitzt der Richter dann zu richten,
Wird sich das Verborgne lichten;
Nichts kann vor der Strafe flichten.

Weh, was werd ich Armer sagen?
Welchen Anwalt mir erfragen,
Wenn Gerechte selbst verzagen?

Quaerens me, sedisti lassus,
Redemisti Crucem passus:
Tantus labor non sit cassus.

Juste judex ultionis,
Donumfac remissionis
Ante diem rationis.

Ingemisco, tamquam reus:
Culpa rubet vultus meus:
Supplicanti parce, Deus.

Qui Mariam absolvisti,
Etlatronem exaudisti,
Mhi quoque spem dedisti.

Preces meae non sunt dignae:

Sed tu bonus fac benigne,
Ne perenni cremer igne.

Inter oves locum praesta,
Et ab haedis me sequestra,
Statuens in parte dextra.

Confutatis maledictis,
Flammis acribus addictis:
Voca me cum benedictis.

Bist mich suchend mud gegangen,
Mir zum Heil am Kreuz gehangen,
Mog dies Muhn zum Ziel gelangen.

Richter Du gerechter Rache,
Nachsicht Ub in meiner Sache,
Eh’ ich zum Gericht erwache.

Seufzend steh ich schuldbefangen,
Schamrot glihen meine Wangen,
La mein Bitten Gnad erlangen.

Hast vergeben einst Marien,
Hast dem Schacher dann verziehen,
Hast auch Hoffnung mir verliehen,

Wenig gilt vor Dir mein Flehen;
Doch aus Gnade laR geschehen,
DaR ich mog der Holl entgehen.

Bei den Schafen gib mir Weide,
Von der Bécke Schar mich scheide.
Stell mich auf die rechte Seite.

Wird die Holle ohne Schonung

Den Verdammten zur Belohnung,
Ruf mich zu der Sel’'gen Wohnung.
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Rex tremendae majestatis
Qui salvandos salvas gratis,
Salva me, fons pietatis.

Recordare, Jesu pie,
Quod sum causa tuae viae:
Ne me perdas illa die.

Konig schrecklicher Gewalten,
Frei ist Deiner Gnade Schalten:
Gnadenquell, laB Gnade walten!

Milder Jesus, wolist erwagen,
Daf3 Du kamest meinetwegen,
Schleudre mir nicht Fluch entgegen.

Lacrimosa dies illa,
Qua resurget ex favilla

Judicandus homo reus.

Huic ergo parce, Deus:

Pie Jesu Domine,
Dona eis requiem.

Oro supplex et acclinis,
Cor contritum quasi cinis:
gere curam mei finis.

LACRIMOSA

Tag der Trénen, Tag der Wehen,
Da vom Grabe wird erstehen
Zum Gericht der Mensch voll Slnden;

Laf ihn, Gott, Erbarmen finden.
Milder Jesus, Herrscher Du,
Schenk den Toten ew'ge Ruh.

Schuldgebeugt zu Dir ich schreie,
Tief zerknirscht in Herzensreue,
Sel'ges Ende mir verleihe.
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»EINE KLEINE MEERESENGE ZWISCHEN SKYLLA UND CHARYBDIS«
GYORGY LIGETI IM GESFRACH MIT ULRICH DIBELIUS

UD: Dein Verhéltnis zur Tradition in deinen eige-
nen Kompositionen hat sich ja im Lauf der Jahre
verandert. Es bestand da zunédchst einmal
der Wunsch, vieles auszuklammern, von vielem
Abstand zu gewinnen, sich weitgehend zu separie-
ren und irgendwo einen Nullpunkt zu finden, von
dem aus man wieder neu anfangen kann. Dazu
nun eine Frage. Schonberg hat bei der Beschrei-
bung seiner Streichquartette berichtet, Zemlinsky
habe ihm erzéhlt, Brahms habe — schon dies eine
echte Traditions-Genealogie — immer, wenn er ein
kompositorisches Problem gesehen hat, eine Par-
titur von Bach oder von Beethoven, die er stets
neben seinem Schreibpult liegen hatte, zu Rate
gezogen ...

GL: ... als Maf3stab ...

Nicht, um zu kopieren, sondern nur um das
Essentielle, das Niveau erfassen zu kénnen und
auch zu sehen, wie sie ihrerseits ahnliche
Probleme gelost haben.

Ich wuSte das nicht. Aber das ist eine wunder-
bare Information, die du mir da gibst, weil sie so
stichhaltig ist. Und Brahms war deshalb vielleicht
auch sehr viel traditionsgebundener als Wagner
und Bruckner zur selben Zeit, die wahrscheinlich
weniger nachgeschaut haben.

Jetzt meine Frage: Gibt es fir dich eine
Standard-Musikliteratur, die du zu Rate ziehst,

oder gibt es wechselnde Gruppierungen?

Also, es gibt Konstanten, jedoch in dem, was
auBerdem dazugehdr:, auch einen Wechsel im
Lauf der Jahre. Was cu Uber Brahms sagst, ma-
che ich auch, allerdings in einer anderen Form.
Wenn man selbst arbeitet und irgendein Ideal von
einem Niveau hat, enem handwerklichen oder
einem klnstlerisch-inhaltlichen, was immer diese
Inhalte sein mogen, dann hat man, vor aliem
wenn man jung ist, Worbilder. Fir mich war das
Bartok. Wenn man eber Teil einer Clique oder
einer Gesellschaft ist wie in Darmstadt und Kaln
in den funfziger Jahren, dann hat man das Ideal,
auf dem Niveau der besten Kollegen zu sein. Also
es gibt halb unbewudt, halb bewuBt immer so
eine kleine Rivalitat: Was ich mache, muR sich
mindestens auf demselben Niveau bewegen
wie bei meinen Kollezen — oder wie bei grofen
historischen Beispielen.

Waren da fir dich cie historischen Modelle bin-
dender oder die Deiner Zeitgenossen?

Das hat gewechselt. Als ich in Ungarn war,
hatten wir nur diese Perspektive Bartok. Nimm
mein 1. Streichquartett, das ist fast ein Bartok-
sches Stick. Ich hatte mich gemessen an den
Barték-Quartetten, die ich kannte, das waren das
1., das 2. und das 6. Streichquartett. Die anderen
durften nicht gespielt werden, ich kannte sie nur

aus den Noten wie auch die Lyrische Suite von
Berg, jedoch nicht Schonberg. Aber das war nur
so halb gehort, was man aus der Partitur entneh-
men kann oder am Klavier spielen. Doch ist das
selbstverstandlich nicht die klingende Realitat.
Dann, im Jahr 1956, wurde Bartok in vollem Um-
fang erlaubt, und ich konnte erstmals das 5. Quar-
tett vom Tatrai-Quartett im Konzert und das
3. und 4. von einer Platten-Aufnahme hoéren. Das,
woran ich mich in diesen Jahren gemessen habe,
war jedenfalls Bartdk. Und in meinem 1. Streich-
guartett wolite ich zwar ein bifichen anders kom-
ponieren als Bartok, aber ich kam da einfach
nicht heraus, ebenso in der Musica ricercata.
Gekannt habe ich sonst noch einiges von Stra-
winsky, Feuervogel und Petruschka, jedoch alles
andere, beispielsweise Schonberg, war abstrakt.

Und wie war das dann nach 1956/57, nach-
dem du in den Westen gekommen warst?

Das war der groe Wechsel. Ich komme plotz-
lich nach Kdéln, treffe Stockhausen und Koenig,
spater auch Boulez, hére Stockhausens Kontra-
Punkte und Gesang der Jinglinge (den ich Gbri-
gens schon in Ungarn wahrend der Revolution, mit
Kanonenfeuer auf den Straflen, aus dem Radio
gehort hatte), und auf einmal ist da eine ganz
andere Welt und ein anderer Mafistab: Man kann
auch ganz anders denken als Barték und

57



Strawinsky. Und dann der grofle positive Schock
der Wiener Schule, vor allem Webern. Es ist so,
man Jbernimmt einen MaRstab, und Webern war
ein Mafistab flr die ganze Komponistengruppe.
Und wenn mich Webern tatséchlich so viel mehr
beschéftigt hat als Schonberg und Berg, dann war
das nicht nur eine Modeerscheinung, sondern fir
die musikalische Situation der spéaten flinfziger
Jahre war Webern fraglos eine Art von Muster-
beispiel. Und die Kombination Webern — Debussy,
die flr Boulez und Stockhausen so wichtig war,
wurde flr mich ebenso wichtig. [...]

Aber du hattest mich gefragt nach meinem
Wechsel von der mehr experimentellen oder
avantgardistischen Haltung zu der mehr traditio-
nellen.

Also nach dieser allméahlichen Infiltration von
traditionellen Elementen.

Das begann schon in den sechziger Jahren mit
dem Requiem.

Dennoch wiirde ich meinen, Requiem oder
Grand Macabre oder Horntrio haben, auf sehr
verschiedenen Stufen und auch durch ganz ver-
schiedene Motive begriindet, stets einen kleinen
Schub mehr Traditionsnahe bedeutet.

Ich wurde 1984 in Graz bei dem Symposion
von Frisius und von Zenck — du warst dabei — zu
Recnt kritisiert, da mein Horntrio ein konservati-
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ves Stlick sei und daR ich die Avantgarde verraten
hatte. Das stimmt, es ist ein konservatives Stlick.
Aber wenn du die neueren Stlicke nimmst, die
Klavier-Etiiden, das Klavierkonzert, die Nonsense
Madrigals, auf eine andere Weise ist es wieder
moderne Musik, aber nicht von derselben Moder-
nitat wie die Kéin-Darmstadter Avantgarde.

Vielleicht héngt das ja auch mit der Lebens-
kurve zusammen. Die Hélderlin-Phantasien und
die Passacaglia aus dem Horntrio reflektieren
(ber das Altern: Der Winter kommt, die Kalte
kommt, das Leben geht vorbei, was bleibt? Es
sind doch beides Stiicke, gerade mit der Reminis-
zenz der chromatischen Abwértslinie im Horntrio-
Lamento an die ruménischen Klageweiber, die
einen bestimmten Rickblick-Charakter haben.

Nostalgisch...

Aber danach, Kiavier-Etiden, Klavierkonzert,
Violinkonzert, die bewegen sich doch, auch wenn
stets ein bifchen Nostalgie hineinspielt, wieder
auf einem neuen Entwicklungsstrahl.

Aber es ist eine ganz andere Entwicklung, als
die Nach-Schénbergsche, die Nach-Webernsche
Avantgarde es war; also da habe ich die Nabel-
schnur durchgeschnitten.

Du hast ja auch, ich glaube, im Kommentar zu
deinem Klavierkonzert, von deinem &sthetischen
Credo gesprochen: Dies sei nun, unabhangig von

alter Avantgarde und neuer Postmodernitat, Deine
Art, dich mysikalisch und kompositionstechnisch
auszudriicken.

Zur{ck 1y deiner Grundfrage: Wer ist f(r mich -
wie bei Bianms - maBgeblich, wo schlage ich
nach? Dazy ein etwas sarkastischer Kommentar:
Es gibt ¢inige Komponisten-Kollegen meiner
Generation, die nicht sehr interessiert sind an der
Arbeit anderer Komponisten und die meinen, sie
hatten alles erfunden. Zum Beispiel Stock-
hausen, zuym Beispiel Xenakis, das sind zwei
Extrembeispiele. Also Xenakis hat gesagt, er hore
keine ande-e Musik, er mache seine Sache ganz
fur sich.

Stockha,sen und Xenakis haben ja tatsdchlich
beide in ihiem Denken etwas Autistisches. Und
ohne Frage hat Stockhausen in den fiinfziger
Jahren eine ganze Menge erfunden. Xenakis auf
seine vollig andere Weise ebenso.

Ja, beispielsweise Metastasis aus dem Jahr
1954. Er hat behauptet, ich hatte Apparitions und
Atmosphéres unter seinem Einfluf geschrieben,
aber ich hehe Metastasis erst 1961 oder ‘62
kennengelemt. Wie auch immer, ich nenne diese
beiden Personlichkeiten, die ich (ibrigens auf sehr
verschiedens Weise sehr hoch schatze, und
meine sarkastische Bemerkung soll davon nichts
abstreichen, weil sie, wie du gesagt hast, etwas



autistische Typen sind, die keine andere Musik
brauchen — weder aus der Vergangenheit noch
aus der Gegenwart —, sondern ihrem Komponie-
ren nachgehen mit einem totalen Selbstverstand-
nis. lch habe Boulez nicht erwahnt in dieser
Gruppe, weil er viel hért und viel kennt und sich
auch als Dirigent einsetzt fir andere Komponi-
sten. Ich selbst gehére zu den Leuten — obwohl
ich wei, dal ich etwas Eigenes mache —, die
dauernd, dauernd daran interessiert sind, alles
kennenzulernen, was existiert an Musik, ob
Friheres oder Heutiges. Und deshalb sind »mein«
Bach oder »mein« Beethoven, wie bei Brahms,
zwar dauernd da, aber es sind immer andere
Musiken. Ich habe ganz bestimmte
Perioden, wo mich jeweils andere Musikarten
fesseln, und ich messe mich daran.

immer

Und was sind die Konstanten?

Selbstverstandlich bleiben, auch wenn es im
Ubrigen Bachs
Klavier oder die Kunst der Fuge konstant und
die Haydnschen Streichquartette, die spateren ab
opus 55. Als ich zum Beispiel fand, daf} ich in
meinem Klavierkonzert zu komplex gewesen sei,

wechselt, Wohltemperiertes

benltzte ich einen Spitalaufenthait, um mit einem
CD-Walkman und den Partituren der Haydn-
Streichquartette einfach zu lernen, nicht mehr No-
ten zu schreiben als unbedingt notig. Da ist Haydn

der groRte Meister, gdoRer als Mozart, seine
Selbstbeschrankung, dese konzise Form. Aufder-
dem bleibt der spate Beethoven konstant oder der
langsame Satz des (-Dur-Streichquintetts von
Schubert — ein Ratsel - oder dessen FMoll-Fanta-
sie fir Klavier zu vier Handen. Also es gibt Kon-
stanten und daneben einen Wechsel. Allerdings,
die Pastiche-Sticke vor Ende der siebziger Jahre,
die zwei Cembalo-Stlicke, mit denen ich bewuft
ironisch und in Diskussion mit meinen Schiilern,
vor allem Hans-Christian von Dadelsen, auf die
ganze neotonale und postmoderne Bewegung
reagiert habe, oder meine friheren Fluxus-Stliicke
und der Vortrag (ber die Zukunft der Musik, die
zahlen eigentlich nicht zu meiner eigenen Musik.
Aber das Horntrio ist das Stlick, bei dem das Pen-
del in Richtung Traditionsgebundenheit und Kon-
servativismus am meisten ausgeschlagen hat.[...]

Ich befinde mich seit dem Horntrio oder seit
Grand Macabre weder in dem total-chromati-
schen, noch in dem modalen oder tonalen Be-
reich, sondern irgendvo aufderhalb dieser abge-
steckten Felder, habe mich aber im Horntrio der
modalen oder tonalen Welt sehr stark genahert.
Und dann bin ich wieder davon weggekommen,
weil ich dauernd meinen Standpunkt revidiere.

Eine Wellenbeweging in Reaktion auf dich
selbst.

Aber deine Grundfrage war: Wer sind die Refe-
renzkomponisten? Und da wiirde ich antworten:
Im Laufe der spaten sechziger und dann der sieb-
ziger Jahre habe ich mich allmahlich unabhéangig
gemacht von der Darmstadter Schule, von Stock-
hausen und Boulez und allen anderen als Kolle-
gen, die fir mich Leitsterne waren. Und dazu muf®
ich noch etwas ganz Konkretes sagen, etwas, das
in sehr intime und personliche Bereiche geht:
Mein bester Freund, menschlich, in dieser ganzen
Gesellschaft war Bruno Maderna. Alle Leute ha-
ben irgendwie intrigiert gegeneinander, das wech-
selte — mal Stockhausen und Boulez und Metzger
zusammen gegen Nono, mal umgekehrt usw.
Der reine Engel blieb Bruno Maderna. Nicht so
sehr als Komponist war er wesentlich, aber als
Dirigent, er war eigentlich der Chef der Darm-
stadter Schule. [...]

Aber was flr mich und meine stilistische Ent-
wicklung wesentlich war: Bruno Maderna ist im
November 1973 gestorben, und ich meine, daf
durch seinen Tod diese Darmstadt-Kolner Gesell-
schaft auseinandergefallen ist. Er war das Haupt,
das wird einem, wenn man es miterlebt, nicht so
bewuf3t; eher hinterher.

Es hatte ja auch noch das Internationale Kam-
mer-Ensemble Darmstadt unter Bruno Madernas
Leitung gegeben, das sich dann aufidste.
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Das hatte eher finanzielle Griinde.

Es kommen eben immer mehrere duere Um-
stande zusammen, die eine Entwicklung been-
den, weil der perséniiche Motor nicht mehr da ist.

Ich sehe jetzt im geschichtlichen Rickblick
zwei  Bruchpunkte dieser Darmstadt-Kdolner
Schule: Der erste war beim Koiner |IGNM-Fest
1960, wo Kagel und Stockhausen sich verkracht
haben, weil Kagels Anagrama mehr Sensation
machte als Stockhausens Kontakte — so einfach
war das. Und damit begann zwischen beiden eine
nicht angenehme Rivalitat. Ich bin unter anderem
deswegen dann endglltig von Koln weggegangen.
lch war mit beiden befreundet und bin es noch
nach wie vor, obwohl ich Stockhausen seit vielen
Jahren nicht mehr gesehen habe, Kagel dagegen
ofters. Aber die Atmosphare von frither war dahin,
etwas hatte einen Sprung bekommen. Wesentlich
war damals ja auch — du warst dabei ~ dieses
Gegen-Festival bei Mary Bauermeister mit Cage,
mit Bussotti und mit Paik. Und es war plotzlich
eine neue Konstellation da. Aber die Alleinherr-
schaft der Darmstadt-Kélner Clique war damit
halbwegs zu Ende. Und total zu Ende war sie mit
Bruno Madernas Tod, weil er als Personlichkeit
und in Darmstadt wohnend, aiso Uber die Zeit der
Ferienkurse dort anwesend, und durch seine
Arbeit mit dem Ensemble im Laufe der sechziger
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Jahre noch ganz Wesentliches gemacht hat. Und
fir mich war ~ ich sage jetzt ganz personliche
Sachen — dieser Mensch der Mittelpunkt, der ein-
zige, der total sauber war, der mit jedem in gutem
Einvernehmen stand und der sich geopfert hat.
Noch schwer krebskrank - er wufte, daf er

sterben wird — hat er in Amsterdam ein Konzert
mit meinen Stlcken dirigiert. Ich hatte ihn gebe-

ten, es nichtzu machen. Aber er wollte es und hat
sich noch indieser Weise fur Kollegen eingesetzt.

Er ware, glaube ich, zu einer Rivalitat auch
Uberhaupt richt fahig gewesen.

Nein, nicht fahig. Und der Tod von Bruno 1973,
davor von Adorno und von Harald Kaufmann, noch
friher von Hartmann, das war schon 1963 -
diese Menschen haben fur mich emotionell eine
ganz groRe Rolle gespielt. Und wenn du siehst —
ich habe (ker diese Aspekte nie gesprochen, und
es war mir auch nie ganz bewuBt —, daf ich Grand
Macabre in den siebziger Jahren geschrieben

habe, es war die entschiedene Abwendung

von der Darmstadter Asthetik, radikaler als alles,
was ich vorher gemacht habe. Dagegen gehort
San Francisco Polyphony noch halbwegs dazu,
aber Grand Macabre nicht mehr.

Aber San Francisco Polyphony geht ja auch
schon in vieler Hinsicht aus dem Darmstadter
Zirkel heraus.

Ja, schon Llontano distanziert sich davon,
wenn auth weniger. Aber Grand Macabre ist
etwas volig anderes, mit dieser Collage-Technik,
es gehort zur Pop-Art eigentlich, nicht zur Pop-
Musik, scndern zur Pop-Art. Doch das alles waren
Folgen ven Bruno Madernas Tod, fast wiirde ich
sagen, e war mein Vater, und danach fuhlte ich
mich irgendwie alleingelassen. Und dann kam der



Wechsel: Ich messe mich nicht mehr an den
Darmstadt-Kolner Kollegen, ich messe mich an
Charles Ives, an vielem aus der Unterhaltungs-
musik, an Jazz. Ich hatte wahrend der siebziger
Jahre ein sehr starkes Interesse flr Jazz, der bis
dahin etwas auferhalb meiner Erfahrungswelt
gelegen hatte.

Und was oder wer aus dem Jazz-Bereich
war da fir dich besonders anziehend und auf-
schiuBreich?

Also all die GréRen des Jazz, von King Oliver
und Louis Armstrong und Duke Ellington angefan-
gen bis Ornette Coleman, ganz besonders aber
solche Platten wie Kind Of Blue mit Miles Davis
und John Coltrane. Nicht so sehr der Free Jazz
von Ornette Coleman, aber Bebop sehr stark,
Gillespie und Charlie Parker und Eric Dolphy. Aber
Kind Of Blue, das ist Ende der flinfziger, Anfang
der sechziger Jahre entstanden, ich habe es erst
spater, in den siebziger Jahren kennengelernt.

Was hat dich daran besonders interessiert?

Eleganz, Einfachheit und Komplexitat zu glei-
cher Zeit. Ich weif3, daR es halb komponierte, halb
improvisierte Musik ist, denn beim Jazz gibt es
eben diese dritte Mdglichkeit: Man hat bestimmte
Modulationspléne, man hat einige Themen, einige
Akkorde aufgeschrieben und dann gibt es aber
eine halb improvisierte Ausarbeitung. Die Form ist

immer irsinnig einfach: Man geht von einem
Thema aus, dann kommen die verschiedenen
Soli, die Variationen sind, und am Ende trifft man
sich wieder beim Thema. Also, es ist formal sehr
primitiv. Jedoch inter, Kind Of Blue und Filles de
Kilimanjaro, das sind zwei Platten auf hochstem
Niveau der Interpretation und auch musikalisch,
ich wurde fast sagen, von Mozartscher Selbst-
verstandlichkeit.

Hat dich nicht eirfach auch die Art, wie es
gespielt wird, faszinert, diese manuelle Perfek-
tion und eine von aler Konzertpodiums-Steifheit
freie Beherrschung dzs Instruments?

Ja, etwas Unpratentioses und die Lassigkeit.
Lassigkeit und Elegenz und Anmut, das bewun-
dere ich an Mozart tnd an Debussy — und eben
auch an Leuten wie Coltrane und Miles Davis und
noch einer Anzahl arderer. Nicht alles, was Jazz
ist, interessiert mich. Aber wahrend der siebziger
Jahre, als ich hier Lehrer geworden war in
Hamburg, habe ich mich damit beschaftigt, auch
solche Gruppen wie Beatles oder Supertramp
haben eine Rolle gzspielt. Ich weif, das ist
kommerzielle Musik.

Auch bei kommerzieller Musik gibt es ja am
Anfang erstmal irgenceinen Impuls, der eine neue
Sicht auf das Materidl und die Art, damit umzu-
gehen und sich zu geben, enthéalt. Spéter, wenn

sich der Erfolg eingestelit hat, wird es halt ver-
wurstet und kommt in die Mudhlen der Industrie
und des Managements.

Ich denke jetzt an einen ganz bestimmten
Beatles-Song von vielleicht '62, Love Me Do, da
wird auf einmal innerhalb eines tonalen, modalen
Kontextes ein Organum, eine Quintparallele, hin-
eingemixt. Es ist eine historische Collage, und es
ist in einer Art naiver Frische gemacht, damals,
als sie noch keinen Welterfolg hatten. Und dann
diese Platte Sergeant Pepper in der Gro3form: es
ist eine Mache, eine Manipulation aus dem elek-
tronischen Studio, aber auf irgendeine Weise um-
werfend. Also solche Dinge wie Jazz, Sergeant Pep-
per oder etwas spater, gegen Ende der siebziger
Jahre, diese Gruppe Supertramp, etwa mit Break-
fast in America, haben mich stark beeindruckt, ob-
wohl das kommerzielle Pop-Musik ist und ich da-
mit nichts zu tun habe. Und dann eine ganz grofRe
Vorliebe im Laufe der siebziger Jahre flr latein-
amerikanische kommerzielle, halbfolkloristische
Musik, also brasilianische Samba zum Beispiel.

Aber das ist ja alles keine Musik, die man in
Noten neben sich liegen haben kann, sondern
eine nur zum Horen. Das hat sich also gegenliber
Brahms geandert.

Und weiterhin war es auch eher Hormusik fir
mich, wenigstens zum Teil. Zum Beispiel Nan-
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carrow hat mir plétzlich 1980 ein Niveau angege-
ben, was sich an Polyrhythmik erreichen [a8t. Und
ich hatte bestimmt meine Klavier-Etiiden und
mein Klavierkonzert nicht geschrieben ohne Nan-
carrow. Er ist fur mich, was Polyrhythmik und Kom-
plexitat betrifft, auch eine Art von Referenzpunkt
geblieben. Und dann kam die Offnung gegentber
verschiedenen ethnischen Kulturen: vor allem,
seitdem ich es Uber Platten kenne, seit 1983, die
afrikanische Musik und ebenso sehr viel die Mu-
sik aus Sldostasien, von Neuguinea, Bismarck-
Archipel, Salomon-Archipel, diese Polyphonie ...
Mich interessiert Polyphonie. Dazu kam die Musik
von Machaut bis zu Dufay und die Ars subtilior, die
ich nicht kannte und die auch nicht zugénglich
war. Ich habe zum ersten Mal durch meinen
Schuler Manfred Stahnke, der ein Dufay-Spezia-
list ist, davon Noten gesehen. Ich kannte die Men-
suralnotation als Technik nicht, inzwischen habe
ich das Buch von Johannes Wolf gelesen, mich
mit der Technik vertraut gemacht, und sie auch in-
direkt angewendet: die Nonsense Madrigals sind
eigentlich in Mensuralnotation gedacht, allerdings
nicht nur Prolatio major und minor, sondern zum
Beispiel auch flinfgeteilte Einheiten usw. Und da
spielen auf einmal wieder Noten eine Rolle. Als
ich in den achtziger Jahren Ausgaben vom Manu-
skript Chantilly und von Ciconia bekam, habe ich

diese Partituren verschiungen, lesend und auch
am Klavier spielend - sie sind nicht schwer, maxi-
mal dreistimmig. Und die Moglichkeit, daR ver-
schiedene Stimmen verschiedene Metren haben,
daB Gberhaupt das Taktdenken véliig fehlt — ich
kannte das von Ives, aber auf eine ganz andere
Weise ~, das wurde fir mich wesentlich. Und noch
etwas anderes: Pidtzlich habe ich angefangen,
mich zu messen, also das eigene Niveau — das
klingt jetzt sehr unverschamt und vermessen — an
Bachs Wohltemperiertem Kiavier, an Haydns
Streichquartetten, nicht an Mozart oder Schubert
und nicht an Beethoven. Das ist zu hoch. Bach ist
auch hoch, aber das Wohitemperierte Klavier war
immer ganz wesentlich fiir mich, so wie fiir
Brahms oder fiir Beethoven und Mozart: Wie man
konsequent etwas entwickelt. Dazu die aus-
giebige Beschaftigung mit Machaut, eben mit den
komplexen Musiksprachen, spéater mit Ciconia,
mit Dufay, mit Ockeghem — er war nicht neu,
Ockeghem war schon in Budapest ein Vorbild fir
mich.

Aber ihr habt doch in Budapest Palestrina ge-
lernt, das war euer MaRstab fiir den Kontrapunkt?

Ja, nach Jeppesen, und ich habe es auch
unterrichtet. Es war alles da von Palestrina in
Partiturform und es wurde eine Zeitlang, bis dann
Kirchenmusik verboten wurde, auch gesungen,

ebenso Lasso und etwas Josquin. Ockeghem
nicht, aber er hat mich sehr beeindruckt von den
Partituren her. Und in den letzten Jahren spielt
meine Beschaftigung mit seiner Missa Prolatio-
num wieder eine groRe Rolle. — Und das ist eben
jetzt nicht gehorte Musik, sondern mehr gelesene
Musik.

Also, dann gibt es doch bei diesen Referenz-
komponisten einen ziemlichen Wechsel. AufSer
den Konstanten Bach oder Haydn, dazu Beet-
hoven und Schubert, verdandern sich die An-
regungsquellen jeweils nach deinen eigenen
Vorhaben und Interessen. Wahrscheinlich zieht
da oas eine das andere nach sich. Jazz und Ars
subtlior haben ja eigentlich nicht so wahnsinnig
viel niteinander zu tun.

Nizhts, hochstens Eleganz, vielleicht eine
bestinmte Eleganz. Und Strawinsky muR ich noch
nennen, selbstversténdlich Sacre, weniger der
neoklassische und weniger der Webernsche; aber
es gewinnen diese ganz, ganz knappen und
infamzn Pastichen wie zum Beispiel Madrid oder
Tango. Diese Infamitat an Strawinsky und die
Lassigkeit und Eleganz sind far mich wesentlich.
Ich nenne dir ein Schilisselwerk hierzu von
Debussy, die Triosonate fir Fléte, Bratsche und
Harfe, oder auch En blanc et noir. Es ist fast
nichts, fast unbedeutend, aber die Art, wie es



8emacht ist, ist fiir mich die héchste Kunst. Ich
kénn nicht genau sagen warum. Warum ist Mozart
éle héchste Kunst? Eine innere Balance ... Worin
liegt das Besondere der Melodie von Ravels
Boléro, mit diesen feinen Akzentverschiebungen?
Es ist ein andalusischer Flamenco und doch
etwas artifiziell anderes.

. Ja, das Artistische spielt bei dir (iberhaupt eine
,ZIem”Ch vorgeordnete Rolle: Einen Ansatz haben,
hn jedoch nicht streng oder dogmatisch weiter-
Vef folgen, sondern mit einer gewissen Leichtig-
keit oder Freiziigigkeit vorgehen, so daf die
Sa,che in sich beweglich bleibt. — Eines hat mich
bei dir allerdings immer gewundert: Du hast ein
Terkwum/ges Verhéltnis zur Rhythmik. Es gibt bei
dir Polymetrik, ganz schnelle Pulsation, lang aus-
8ehaltene Sostenuto-Kiange; nur wie du versteckt
Kontrapuntik oder Harmonik oder Melodik in
deine Musik hast eingehen lassen, zur klassk
S‘Chen Rhythmik mit gepragten, artikulierten Zeit-
igurationen hast du eigentlich keinen Riickhol-
2ugang gefunden.

Ich habe zum Beispiel motorische Rhythmik in
Continuum,

Aber das st eine Pulsationsrhythmik, die SO
fasch ablduft, dag sie sich beinahe wieder selbst
aufthept,

Und was man als rhythmische Vorgénge hort,

sind die Patterns; die sich durch Uberlagerung
ergeben. Und daR es eine ahnliche Musik in
Zentralafrika, zum Beispiel in Uganda, gibt, das
habe ich erst spater erfahren. Aber ich wirde
folgendes sagen: Melodik, Harmonik, Rhythmik
und Metrik wurden eigentlich tabuisiert durch die
Nach-Webernsche und, nach der kurzen seriellen
Phase, auch durch die postserielle Musik. Die
Darmstadter Asthetik verbot die gleichméaBige
Pulsation; Metrik und Rhythmik sollten aperi-
odisch sein, eigentlich ametrisch, denn Metrik
bedeutet eine Gliederung in Akzentuiertes und

Nicht-Akzentuiertes.
Und daraus ergeben sich zwangsléu

alten Symmetrieverhé/tnisse.

Das war verpont. Genauso die Melodie, sicher
auch infolge der Adornoschen Asthetik, die mit
ihrer Verteidigung von Schénberg und der Polemik
gegen Strawinsky dann auch hinter dem ganzen
Streit zwischen Avantgarde und Verrat der Avant-
ich glaube, diese ganze

garde stand. Aber :
problemstellung hat sich verjahrt. Wenn ich heute
ich bin es

scheinbar ein Adorno-Gegner bin — :
nicht, denn ich habe ihn sehr verehrt, zum Teil
auch belachelt, aber das haben wir alle —, dann
hangt es damit zusammen, daR sich die ganze
che Situation im Laufe der

oziolo isch-asthetis :
. ¢ dert hat. Und ich

siebziger, achtziger Jahre veran

fig die

bin zwar derselbe Mensch, aber ich revidiere im-
mer, was ich mache, ich verandere mich mit. Auch
Adorno hatte sich, wenn er nicht so frih gestor-
ben ware, in seinen Anschauungen im Lauf der
siebziger Jahre verandert. Aber Melodik und
Harmonik waren eben in der Zeit der totalen
Chromatik, in der orthodoxen Atonalitdt ~ nicht
nur der seriellen, sondern auch bei Schénberg ~
etwas Reaktionares, nach Tonalitdt oder Moda-
litat riechend. Und durch die Tatsache, dafl die
Geschichte weiterging, kommt ein Komponist in
den letzten 15 oder 20 Jahren in dieses Teufels-
Dilemma: Ich kann nicht zurlickkehren zur Tona-
litat oder Modalitat, weil das alles schon da war;
und wir leben nicht im 19. Jahrhundert, deswegen
kann ich nicht so komponieren wie John Adams
oder Arvo Part. Andererseits kann ich nicht fort-
fahren mit der Cluster-Komposition und mit der
ametrischen, arhythmischen, amelodischen oder
aharmonischen Musik. Und da habe ich zwischen
Skylla und Charybdis so eine kleine Meeresenge
zwischen Sizilien und Kalabrien gefunden. Das
sind meine Klavier-Etliden, das Klavierkonzert
und das Violinkonzert.

Das Gespréach wurde am 5. April 1993 in Hamburg geflihrt und
war bereits verdffentlicht (Ulrich Dibelius: Gyorgy Ligeti. Eine
Monographie in Essays. [ED 8096] Mainz: Schott Musik Inter-
national 1994). Fir den Wiederabdruck ist der Text durch-

gesehen und geklirzt worden.
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Gyorgy Ligeti, geboren am 28.5.1923 in Diciosan-
martin/Siebenblrgen, studierte von 1941 bis
1943 zunachst bei Ferenc Farkas am Konserva-
torium von Cluj (Klausenburg). Nach Kriegsende
setzte er das Studium bis 1949 an der Budape-
ster Musikhochschule fort, wo er von Sandor
Veress, Pal Jardanyi und Ferenc Farkas unterrich-
tet wurde. In den Jahren 1950 bis 1956 war
Gyorgy Ligeti an der Budapester Hochschule
Dozent fur Harmonielehre, Kontrapunkt und Form-
analyse und verdffentlichte eine »Klassische
Harmonielehre«. Nach dem Ungarischen Volksauf-
stand im Jahre 1956 floh der Komponist nach
Osterreich und lebte zunachst in Wien, bevor er
1957 eine Stelle als Mitarbeiter im Studio far
elektronische Musik beim WDR in Kéin antrat. Von
Karlheinz Stockhausen geférdert, kam er zum
ersten Mal in engen Kontakt mit fihrenden Kom-
ponisten der Zeit: Bruno Maderna, Luciano Berio,
Pierre Boulez, Mauricio Kagel. 1959 ging Ligeti
erneut nach Wien, im Jahre 1967 erhielt er die
osterreichische Staatsburgerschaft.

GYORGY LIGETI. BIOGRAPHIE

Seit den Uraufflhrurgen von Apparitions auf
dem Weltmusikfest der IGNM in Kéln 1960 und
von Atmosphéres auf den Donaueschinger Mu-
siktagen 1961 ist Gyorgy Ligeti eine der wichtig-
sten Kinstlerpersonlich<eiten der Neuen Musik.
1959 begann er seine regelmaRige Lehrtatigkeit
bei den Internationalen Ferienkursen in Darm-
stadt, die er bis 1972 fortsetzte. Kompo-
sitionskurse fUhrten Ligati darlber hinaus zu Mu-
sikstatten in ganz Westeuropa und den USA. Von
1969 bis 1973 lebte de- Komponist abwechseind
in Wien und Berlin, 1972 war er Composer in resi-
dence an der kalifornischen Stanford University.
Die Staatliche Hochschule fir Musik und Darstel-
lende Kunst in Hamburg berief ihn 1973 auf die
Stelle eines Professors flr Komposition, die Ligeti
bis zu seiner Emeritierung im Jahre 1989 in-
nehatte. Seit dieser Zeit lebt der Komponist in
Hamburg und Wien. 1988 wurde er von der Uni-
versitat Hamburg zum Ehrendoktor und von der

Hamburger Musikhochschule zum Ehrensenator
ernannt.

Gybrgy Ligeti ist fur sein kompositorisches
Werk mit zahlreichen internationalen Preisen aus-
gezeichnet worden. Er erhielt u. a. den Beethoven-
Preis der Stadt Bonn (1967), den Berliner Kunst-
preis (1972), den Bach-Preis der Stadt Hamburg
(1975), den Pariser Prix Ravel und den Budape-
ster Béla-Bartok-Ditta-Pasztory-Preis (1984), den
Groen Osterreichischen Staatspreis (1990) und
den Ernstvon-Siemens-Musikpreis (1993). Ligeti
ist Mitglied des Ordens Pour le mérite, der Schwe-
dischen Akademie der Musik in Stockholm, der
Bayerischen Akademie der Schonen Kinste in
Minchen und der Ungarischen Akademie flr Lite-
ratur und Kunst. Er ist Ehrenmitglied der American
Academy of Arts and Letters und der Freien Aka-
demie der Kunste in Hamburg sowie zahlreicher
weiterer internationaler Akademien.
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GYORGY LIGETI. WERKVERZEICHNIS

BUHNENWERKE

Le Grand Macabre (1974-77/1996)
Oper in zwei Akten (vier Bildern)

Libretto frei nach Michel de Ghelderode
von Michael Meschke und Gydrgy Ligeti
Rondeau (1976)

Ein-Mann-Theater fur einen Schauspieler
und Tonband

ORCHESTERWERKE

Concert Romanesc (1951)
Rumanisches Konzert

Apparitions (1958/59)
Atmosphéres (1961)
Lontano (1967)
Melodien (1971)

San Francisco Polyphony (1973-74)

KONZERTE

Konzert fir Violoncello und Orchester (1966)
Doppelkonzert fiir Fiéte, Oboe und Orchester (1972)
Konzert flr Klavier und Orchester (1985-88)
Konzert fur Violine und Orchester (1990/92)

WERKE FUR KAMMERORCHESTER
Régi magyar tarsas tancok (1949)

Alte ungarische Gesellschaftstanze nach
Tanzstlcken aus dem 18. und 19. Jahrhundert
Ballade und Tanz (1949-50)

Fragment (1961)

Ramifications (1968/69)

fur Streichorchester oder zwdlf Solo-Streicher

Kammerkonzert fur 13 Instrumentalisten (1969/70)
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KAMMERMUSIK

Andante und Allegretto fiir Streichquartett (1950)

Sonate fir Violoncello solo (1948/53)

Sechs Bagatellen fiir Blaserquintett (1953)
Streichquartett Nr. 1 —

»Métamorphoses nocturnes« (1953/54)
Streichquartett Nr, 2 (1968)

Zehn Stlicke fiir Bldserquintett (1968)

Trio fiir Violine, Horn und Klavier (1982)
Hommage a Hilding Rosenberg (1982)

far Violine und Violoncello

Die groe Schildkroten-Fanfare vom

Stdchinesischen Meer (1985)
fir Trompete solo

Mysteries of the Macabre (1974-77/1992)
fir Trompete und Instrumentalensembie

Sonate fir Viola solo (1991-94)

KLAVIERWERKE

Capriccio Nr. 1 und 2 (1947)

Invencié (1948
Invention

Musica ricercata (1951-53)
Elf Klavierstlicke
Trois Bagatelles (1961)
Etudes pour piano —
Premier livre (1985)

| Désordre

It Cordes avide
W1 Touches bloquées
IV Fanfares

V Arcenciel
VI Automne a Varsovie

Deuxiéme livre (1988-94)
VII Galgmb borong
VIl Fém
IX Vertge
X DerZauberlehrling
Xl En suspens
XIl Engelacs
Xt Uescalier du diable
XIV Copana infinita
XIVa Cojpana fara sfarsit
(fiu mechanisches Klavier)
Troisiene livre (seit 1995)
XV Write on White
XVI Pour lrina
(XVI-XX in Vorbereitung)

WERKE FUR KLAVIER ZU VIER HANDEN
Indui6(1942)

Marsen

Allegrp (1943)

Polifon etid (1943)

Potyphone Etlde

Haron lakodalmi tanc (1950)

Drej flochzeitstanze

Szonatina (1950)
Sonetine

WERKE FUR ZWEI KLAVIERE
Morument — Selbstportrait — Bewegung (1976)
Dreij Stlicke flir zwei Klaviere
I Monument
Iy Selbstportrait mit Reich und Riley
.und Chopin ist auch dabei)
W In zart flieBender Bewegung
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WERKE FUR GESANG UND
INSTRUMENTALENSEMBLE

Aventures (1962)
flir drei Sanger und sieben Instrumentalisten
Nouvelles Aventures (1962-65)

ben Instrumentalisten

fur drei Sanger und sie
WERKE FUR GESANG UND ORCHESTER
1974-77/1992)

cabre (

Mysteries of the Ma
und Orchester

far Koloratursopran

R CHOR UND ORCHESTER

(1972—73)
Frauenchor

WERKE FU
Clocks and clouds
flr swolfstimmigen
und Orchester

(oder Zwolf Soli)

WERKE FUR SOLOSTIMMEN,
CHOR UND ORCHESTER
Requiem (1963—65)

fur Sopran, Mezzosopran z
chére und Orchester
Szenen und Zwischenspiele aus
»Le Grand Macabre« (1978)

fir vier SAnger gemischten Chor ad

wei gemischte

lib. und Orchester
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adrigals (1988—93)
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| Two Dreams an

v Flying Robert _
vy The Lobster Quadnlle

vl A Long Sad Tale

A-CAPPELLA-C HORWERKE (AUSWAHL)

Idegen foldon (1945/46)
In der Fremde

Betlehemi Kirélyok (1946)
Die Kénige von Bethlehem
Magéany (1946)
Einsamkeit

Hisvét (1946)

Ostern

Magos késziklanak (1946)
Dem gewaltigen Fels
Bujdoso (1946)
Bedrickung

Kéllal kettds (1950)
Doppeltanz aus Kallé
Lakodalmas (1950)
Hochzeitstanz

Haj, ifiiség (1952)

Hei, die Jugend

Hortobagy (1 952)
Drei ungarische Volkslieder

Két kdnon (194 7/52)

Zwei Kanons

Inaktelki noték (1953)

Lieder aus Inaktelke

Papainé (1953)

Witwe Papai

Matraszentimrei Dalok (1955)
Lieder aus Matraszentimre
Ejszaka — Reggel (1955)
Nacht — Morgen

Lux Aeterna (1966)

prei Phantasien nach Fri
Magyar Etiidok (1983)
Ungarische Etiiden

edrich Holderlin (1982)
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DIE INTERPRETEN

Christoph Eschenbach,

Dirigent

In Hamburg feierte Christoph
Eschenbach, dem der »San Fran-
cisco Chronicle« den Rang »eines
der besten Musiker unserer Tage« zu-
sprach, seine ersten musikalischen
Erfolge. Nun wird er mit Beginn der
Saison 1998/99 neuer Chefdirigent
des NDR-Sinfonieorchesters,

Christoph Eschenbach wurde im
schlesischen  Breslay geboren.
1950 kam er erstmals nach Ham-
burg, als er im Alter von nur zehn Jah-
ren heim Steinway-Wetthewerb den
1. Preis gewann. Spiter studierte
der junge Musiker an der Musikhoch.
schule der Hansestadt Dirigieren bej
Wilhelm Briickner-Riiggeberg  und
Klavier bei Eliza Hansen. Eine inter-
nationale Karriere als Pianist schiof
sich an. 1965 gewann Eschenbach den Clara-Haskil-Wettbewerb in Luzern, Konzert.
verpflichtungen fihrten ihn von nun an in alle Welt,

Eschenbachs Debdt als Dirigent erfolgte 1972 wiederum in Hamburg, und seine
zweite Karriere als Orchesterleiter entwickelte sich so rasch wie zuvor schon seine
Laufbahn als Pianist. Nach seinem Operndebt mit Verdis La Traviata in Darmstadt
wurde Eschenbach 1979 Generalmusikdirektor in Ludwigshafen; drei Jahre spater
Ubernahm er die Leitung des Zircher Tonhalle-Orchesters. 1988 wurde er Chef.
dirigent des amerikanischen Houston Symphony.

Langst ist Christoph Eschenbach ein auf allen Konzertpodien der Welt gefragter
Gastdirigent. Er arbeitete erfolgreich u. a. mit den Berliner Phitharmonikern, dem
Israel Philharmonic Orchestra, dem Orchestre de Paris und den Orchestern von
Cleveland, Philadelphia, Boston und New York. Sein Engagement fiir die Neue Musik
hat Eschenbach als Dirigent wie auch als Pianist unter Beweis gestellt, indem er
eine Vielzah! von Uraufflihrungen zeitgenGssischer Stlicke betreute. Zu seinen
Verpflichtungen als Chef des Houston Symphony und des NDR-Sinfonieorchesters
tritt ab 1999 noch die Ubernahme der kiinstlerischen Gesamtleitung des Schleswig-
Holstein Musik Festivals.
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NDR-Sinfonieorchester

Der Anfang kam unmittelbar nach dem Ende: Im Sommer 1945, als Deutschland in
Traommern lag, machte sich in Hamburg ein Offizier der britischen Besatzungsmacht
zusammen mit dem deutschen Dirigenten Hans Schmidt-isserstedt auf die Suche
nach Musikern fir ein neues Radio-Sinfonieorchester. Wenige Monate spéter fand
das erste Offentliche Konzert des zundchst »Sinfonieorchester des Nordwest-
deutschen Rundfunks« genannten Ensembles statt. Schnell stieg es zu einem
fihrenden Reprasentanten des deutschen Musiklebens nach dem Zweiten Weltkrieg
auf und errang auf internationalen Gastspielreisen weltweites Ansehen.

Unter seinen Chefdirigenten Hans Schmidtsserstedt, Moshe Atzmon, Klaus
Tennstedt, Glnter Wand, John Eliot Gardiner und Herbert Blomstedt widmete sich
das NDR-Sinfonieorchester intensiv der Pflege der grofen klassischen und
romantischien Literatur, machte sich aber zugleich einen Namen als Interpret
reitgendssischer Musik. 1988-1992 war der polnische Komponist und Dirigent
Arzysziof Penderecki sténdiger Gastdirigent des Orchesters. Die Liste der Urauf-
fliihrungen verzeichnet u. a. Namen wie Schénberg, Strawinsky, Nono, B. A. Zimmer-
mann, Henze, Penderecki, Ligeti, Lachenmann und Bussotti. Am 19. Juni 1960
spielte das NDR-Sinfonieorchester unter der Leitung von Ernest Bour in Kéin die
Urauffihrung von Gydrgy Ligetis 1958/59 entstandenem Orchesterwerk Appari-
tions: am 26. Mai 1966 fand in Hamburg innerhalb der NDR-Reihe »das neue werk«
die Uraufflhrung von Ligetis Nouvelles Aventures statt, in der unter der Leitung
von Andrzej Markowski ebenfalls Mitglieder des NDR-Sinfonieorchesters spielten.




NDR-Chor

Am 1. Mai 1946 begann der NDR-Chor seine Arbeit als Chor des Nordwestdeutschen
Rundfunks. Anlaf dieser Griindung war es, den beiden Orchestern des NWDR, dem
Sinfonieorchester und dem Rundfunkorchester in Hannover, ein Ensemble von
Berufssangern an die Seite zu stellen.

Der erste Chordirektor wurde Max Thurn. Unter seiner Leitung wurde u. a. eine
Serie von Bach-Kantaten aufgenommen. Der Chor produzierte seine Aufnahmen
weitgehend im Studio, aber auch in 6ffentlichen Konzerten, Oratorien und Opern.
Nachfolger Max Thurns wurde 1966 Helmut Franz.

Von 1978 bis 1980 war Alexander Sumski Chordirektor des NDR. 1983 tbernahm
der damalige Berliner Domkapellmeister Roland Bader als geschaftsfihrender
Dirigent die Leitung des Chores. Von 1991 an hatte Horst Neumann fir zwei Jahre
die Position des Chordirektors inne; es folgte 1995 der Dirigent Robin Gritton.

Die Pflege der A-cappella-titeratur wird seit der Zeit Max Thurns konseguent
fortgesetzt — auf Schallplatte erschienen ist beispielsweise eine Aufnahme aller
A-cappella-Werke von Johannes Brahms. Daneben tritt der Chor regelmésig in orato-
rischen Auffihrungen mit den beiden Orchestern des Norddeutschen Rundfunks,
dem NDR-Sinfonieorchester und der Radio-Philharmonie Hannover, und gelegentlich
auch mit der NDR-Bigband auf.

Zahlreiche Auffihrungen von Musik des 20. Jahrhunderts belegen die Kompetenz
des NDR-Chors auch auf dem Gebiet der Moderne. Gydrgy Ligetis Luw
Aeterna hat der NDR-Chor unter Helmut Franz fiir eine Schallplatte der Deutschen
Grammophon eingespielt, die mittlerweile auch als CD erhaltlich ist (DG 423 244-2).

Ingo Metzmacher

Ingo Metzmacher wurde 1957 in
Hannover als Sohn des Cellisten
Rudolf Metzmacher geboren. Finf
Jahre lang war er Mitglied des
| dortigen Knabenchores. Nach dem
| Abitur folgte ein Klavier-, Theorie-
und Dirigierstudium in Hannover,
Salzburg und Kolin.

In den Jahren 1981 bis 1984
| arbeitete Metzmacher als Pianist im
L Ensemble Modern, bevor er 1985
dieses Ensemble auch haufiger
selbst zu dirigieren begann. 1987
wurde er Kapelimeister am Gelsen-
kirchener »Musiktheater im Reviere.
Bereits 1988/89 erhielt er Einladun-
gen an die Brisseler Oper, wo er
Schrekers Fernen Klang, Bergs
Wozzeck und den Fierrabras von
Franz Schubert dirigierte.

Seit Anfang der neunziger Jahre ist Metzmacher neben seiner Opernkarriere einer
der gefragtesten deutschen Konzertdirigenten. Er arbeitete u. a. bereits mit dem
Radio-Sinfonie-Orchester Frankfurt, dem Orchester der Bonner Beethovenhalle, den
Wiener Symphonikern, dem Symphonieorchester des Bayerischen Rundfunks, dem
Leipziger Gewandhausorchester, dem Concertgebouw Orkest und den Minchner
Philharmonikern. 1995 erfolgte seiner Ernennung zum Ersten Gastdirigenten der
Bamberger Symphoniker.

In der Saison 1996/97 gab der Dirigent sein Amerikadeb(t mit Mozarts Cosi
fan tutte am Los Angeles Music Opera Center. Seit der Saison 1997/98 ist Ingo
Metzmacher Generalmusikdirektor an der Hamburgischen Staatsoper. 1997
debiitierte er mit der Urauffiihrung von Henzes Sinfonia Nr. 9 bei den Berliner
Philharmonikern. Kinftige Projekte umfassen die Debits beim Houston Symphony
und beim Los Angeles Philharmonic.
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Philharmonisches Staatsorchester Hamburg

Die Entstehung des Philharmonischen Staatsorchesters geht auf die 1828 erfolge
Grindung der Philharmonischen Gesellschaft, eines »Vereins zur Auffihrung ven
Winterkonzertens, zurlick. Bereits im 19. Jahrhundert waren die Konzerte der ppil-
harmonischen Gesellschaft ein Treffpunkt bedeutender Solisten und Dirigenten dor
Zeit: u. a. musizierten franz Liszt, Clara Schumann und Johannes Brahms mit gem
Hamburger Orchester. 1896 konnte im Hamburger Senat die Aufstellung eines sai-
sonunabhangigen sténdigen Orchesters durchgesetzt werden.

Nach der Jahrhundertwende konzertierten Musiker wie Richard Strauss, Eugen
d’Albert, Artur Schnabel und Fritz Kreisler mit dem Orchester. Gustav Mahler gri-
gierte das Ensemble 1905 in einer Auffihrung seiner Fnften Sinfonie. Im Juni 1908
wurde mit einem Festkonzert unter der Leitung von Max Fiedler die Hamburger u-
sikhalle eingeweiht.

1922 begann mit dem neuen Dirigenten Karl Muck auch eine neue Epoche der
Phitharmonie. Das Beethoven-Fest von 1927 gehdrt ebenso zu den herausragend:n
Ereignissen dieser Zeit wie die Dirigate von Sergej Prokofjew und Igor Strawinsky. Be-
reits in den dreiRiger Jahren war das Philharmonische Staatsorchester gleichar-
magen fur die Bespielung der Oper wie fur die Philharmonischen Konzerte zustand g.
1949 wurde Joseph Keilbarth als Nachfolger von Eugen Jochum hamburgischer Ge-
neralmusikdirektor. Wolfgang Sawalisch, Horst Stein und Aldo Ceccato waren gie pa-
genden Dirigenten der 60er und 70er Jahre. Nach Hans Zender, der im Jahre 1934
Generalmusikdirektor wurde, trat 1988 Gerd Albrecht die Chefposition an. Unter sei-
ner Leitung gastierten Staatsoper und Staatsorchester u. a. in Japan und Israel, Seit
der Saison 1997 /98 ist Ingo Metzmacher neuer Generalmusikdirektor in Hamburg.
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Danisches Nationales Radio Sinfonie Orchester

Das Danische Nationale Radio Sinfonie Orchester wurde 1925 gegriindet und gehort
zu den Altesten Rundfunkorchestern der Welt. Es ist heute das flihrende danische
Orchester. An seinem Standort Kopenhagen kommt es vielfaltigen Konzert- und Auf-
nahmeverpflichtungen nach. Dar(ber hinaus ist es auch ein international gefragtes
Tourneeorchester.

Den Dirigenten Fritz Busch und Nikolai Malko ist der Aufbau des Ensembles zu ver-
danken. Heute noch ehrt man Nikolai Malko durch einen internationalen Dirigenten-
wetthewerb, der in seinem Namen gestiftet wurde und alle drei Jahre in Kopenhagen
stattfindet. Das danische Orchester hat unter der Leitung vieler bedeutender Diri-
genten dieses Jahrhunderts gespielt, darunter Bruno Walter, Eugene Ormandy, Leo-
pold Stokowski, Daniel Barenboim und Herbert Blomstedt, der 1967-77 Chefdirigent
war.

Nach Lelf Segerstam, der das Orchester 198895 als Chefdirigent leitete, hat
heute der deutsche Dirigent Ulf Schirmer die Chefposition inne. Erste Gastdirigenten
sind Dimitri Kitaenko und Michael Schonwandt. Haufig zu Gast sind auch Giuseppe
Sinopoli, Esa-Pekka Salonen, Kurt Sanderling und Marek Janowski.

Das DNRSO geht ungefahr finf Wochen im Jahr auf Tournee. 1995 wurde das Or-
chester zu den BBC Proms eingeladen und begab sich unter der Leitung seines
neuen Chefdirigenten UIf Schirmer auf eine umfangreiche Konzertreise durch
Deutschland und Osterreich.




: Danischer Rundfunkchor
-4 Der 1932 gegrindete Déanische Rundfunk-
j chor tritt regelm&Big mit dem Dénischen
' Nationalen Radio Sinfonie Orchester auf und
. arbeitete bereits mit Dirigenten wie Rafael
Kubelik, Sergiu Celibidache, Kurt Sanderling
~ und Giuseppe Sinopoli. Das A-cappella-Reper-
. toire des traditionsreichen Ensembles wurde
in jungerer Zeit einer Reihe von Gastdirigen-
ten anvertraut, darunter besonders Eric
Ericson und Uwe Gronostay, der 1992 zum
ersten Gastdirigenten berufen wurde. Seit
1989 ist Stefan Parkman Chefdirigent. Der
Chor hat viele ausgedehnte Tourneen unter-
nommen: er ist in Paris, Berlin, Finniand,
Schweden, Kanada und den USA sowie bei
' B + verschiedenen Musikfestspielen aufgetreten,
u. a. auf dem Flandern-Festival, dem Schleswig-Holstein Musik Festival, den
Malmder Barockfestspielen und den BBC Promenade Concerts in London. 1996
unternahm der Déanische Rundfunkchor eine ausfihrliche Tournee durch ganz
Australien.

i Jonathan Nott

¢ Jonathan Nott wurde 1962 in Solihull/Eng-
© fand geboren. An verschiedenen englischen
Universitaten lie® er sich in den Fachern Mu-
i sikwissenschaft, Fiote, Gesang und Dirigie-
. ren ausbilden. 1988 wurde Nott Korrepetitor
©und 1989 Kapellmeister an der Frankfurter
 Oper. Zur Saison 1992/93 ging er als Erster
. Kapelimeister zum Hessischen Staatstheater
i Wiesbaden; 1995 wurde er dort Generalmu-
. sikdirektor. Bei den Maifestspielen in Wiesba-
den leitete Jonathan Nott zum ersten Mal
Wagners Ring des Nibelungen. Seit 1997 ist

Nott Musikalischer Direktor des Luzerner Theaters und Chefdirigent des Luzerner
Sinfonieorchesters.

Neben seiner Arbeit als Opernchef absolvierte Nott eine Vielzahl von Auftritten
mit groRen deutschen Sinfonieorchestern, u. a. mit Solisten wie Gidon Kremer, Aldo
Ciccolini und Sabine Meyer. Gefragt ist Nott auch als Dirigent von zeitgendssischer
Musik. Er arbeitete u. a. mit dem Ensemble Modern und dem Ensemble InterCon-
temporain und leitete Urauffihrungen von Werken Wolfgang Rihms und Brian
Ferneyhoughs.

Asko Ensemble
Das Asko Ensemble widmet sich ausschlief-
lich Auffihrungen der Musik des zwanzigsten
Jahrhunderts. 1966 als Studentenorchester
gegrindet, entwickelte es sich in den folgen-
den Jahrzehnten zu einer professionellen
Orchestervereinigung. Die Besetzung des
Asko Ensembles hangt von den jeweiligen
Anforderungen der interpretierten Werke ab
und wechselt deswegen regeimagig.
Wahrend der letzten Jahre wurden Gyorgy
Ligeti, Gy6rgy Kurtdg, Karlheinz Stock-
hausen, Edgar Varése und Claude Vivier
umfassende Projekte gewidmet. Wenn die
Mébglichkeiten einer direkten Kommunikation
gegeben sind, werden die Programme in
engem Kontakt mit den Komponisten erarbeitet. Das Asko Ensemble spielte u. a.
Urauffuhrungen von Werken der Komponisten Brian Ferneyhough, Karlheinz
Stockhausen, lannis Xenakis und Luca Francesconi. Da es keinen standigen
Dirigenten hat, arbeitet das Ensemble mit Gasten wie Riccardo Chailly, Peter Etvds,
Oliver Knussen und Hans Zender.
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Sonja Pascale,
Sopran
Sonja Pascale wurde in Augsburg geboren ung
studierte Gesang und Klavier an der Musikhoch-
schule Minchen. 1988 war sie Preistragerin beim
internationalen Bundeswettbewerb fiir Gesang
in Berlin, von 1986 bis 1992 war sie Ensemble-
i mitglied der Stadtischen Blhnen Niirnberg, Seit
1992 gastiert Sonja Pascale an Opernhiusern
wie dem Nationaltheater Mannheim, dem Staats-
theater Darmstadt, der Dortmunder Oper und der
Oper Leipzig.

Inre Darstellung der Rolle des Gepopo in
" Gybrgy Ligetis Le Grand Macabre in Leipzig war
bei Publikum und Kritik ein gleichermagen auiergewdhnlicher Erfolg. Sonja Pascale
verfigt (ber ein weitgespanntes Rollenrepertoire, das ihr beispielsweise Auftritte in
den Opern Wagners und Verdis, aber auch in den Werken Monteverdis und Handels
ermoglicht. Neben ihren Bulhnenverpflichtungen widmet sie sich mit besonderer
Hingabe dem Konzert- und Liedgesang. Sie gastierte u. a. bereits im Wiener
Konzerthaus und im Herkulessaal in Minchen. Im Sommer 1995 absolvierte die
junge Sangerin eine groBe Tournee mit dem Tenor José Carreras, im Jahre 1996
folgte eine groBe Japantournee, bei der sie den Sopranpart der Neunten Sinfonie
von Ludwig van Beethoven sang.

Sihylle Ehlert,

Sopran

Nach ihrem Studium in Detmold, Hamburg und
Koln arbeitete die deutsche Sopranistin Sibylle
Ehlert zunachst an mehreren Schweizer Opern-
hausern, u.a. auch am Stadttheater Bern, an dem
sie in den Jahren 1991 bis 1994 Ensemble-
mitglied war. Wahrend dieser Zeit sang sie
mehrere Hauptrollen in Opern Mozarts, Verdis
und Puccinis. Sehr fruh befafite sich die
Sopranistin auch mit den Werken Gyorgy Ligetis.
Nach der Schallplatteneinspielung der Mysteries
of the Macabre mit Esa-Pekka Salonen und dem

Phitharmonia Orchestra London wurde sie sofort eingeladen, auch bei der Aufnahme
des Requiems fur die bei Sony erscheinende Ligeti-CD-Edition mitzuwirken. 1997
debtierte sie beim Salzburger Festival in den Aufflihrungen von Ligetis Le Grand
Macabre in den Rollen der Venus und des Gepopo.

Sibylle Ehlert arbeitete in jingerer Zeit mit dem Ensemble Modern, dem Asko
Ensemble, dem Orchestre Philharmonique de Radio France, dem Hallé Orchestra
und dem ICTUS Ensemble. Darliber hinaus ist sie eine gefragte Liedinterpretin.
Liedrecitals fihrten sie bereits an verschiedene Schweizer Konzertstéatten. Fur die
BBC Voice Series studierte die Sangerin ein Programm mit Mendelssohn-Liedern ein.

Charlotte Hellekant,

Mezzosopran

Die schwedische Mezzosopranistin Charlotte
Hellekant, die in New York lebt, legte ihre
Gesangsexamina an der Eastman School of
Music und am Curtis Institute ab. Grofe Erfolge
feierte sie in den zurlckliegenden Jahren in
Hauptrollen der Opern Mozarts, Strauss’, Leonca-
& vallos, Bartoks und Debussys, die sie an vielen
amerikanischen Opernhausern und dar(ber
hinaus auch in Paris, Aix-en-Provence und Nizza
sang.

Charlotte Hellekant erwarb sich besondere

e . # Reputation als Interpretin von zeitgendssischer
Musik. In Europa und Amerika wirkte sie bei Auffihrungen von Werken der Komponi-
sten Hans-Jirgen von Bose, Luciano Berio und Erik Bergman mit. Starke Beachtung
fand ihre Darstellung der Rolle des Amando in Ligetis Le Grand Macabre beim
Salzburger Festival 1997.

Als Konzertsangerin trat Charlotte Hellekant u.a. mit dem Minnesota Orchestra
unter Valery Gergiev, dem Gothenburg Symphony Orchestra unter Neeme Jarvi, dem
London Symphony Orchestra unter Georg Solti und dem San Francisco Symphony
unter Herbert Blomstedt auf.



Marie-Luise Neunecker,
Horn
Marie-Luise  Neunecker studierte zunéchst
Musikwissenschaft und Germanistik, bevor sie
| ihre Instrumentalausbildung bei Erich Penzel in
* Kéln abschlof und sich anschlieBend ganz ihrer
Laufbahn als Hornistin widmete. 1982 war sie
Preistragerin beim Deutschen Musikwettbewerb
in Bonn, 1983 beim Internationalen Musikwett-
bewerb der ARD in Miinchen, und 1986 gewann
sie den ersten Preis beim Internationalen Wett-
bewerb der »Concert Artists Guild« in New York.

1978 wurde die Hornistin ins Orchester der
Frankfurter Oper engagiert; ein Jahr spéater war sie Solohornistin der Bamberger
Symphoniker. Die gleiche Position hatte sie von 1981 bis 1989 beim Sinfonie-
Orchester des Hessischen Rundfunks inne. Neben ihrer Professur an der Frankfurter
Musikhochschule widmet sie sich seitdem verstérkt ihrer solistischen Karriere. Ihre
Konzerttatigkeit fihrte sie zu zahlreichen Orchestern in Deutschland, Osterreich,
Frankreich, ltalien, der Schweiz, den USA und Japan.

Marie-Luise Neunecker ist Gast bei zahireichen internationalen Festivals, u. a. bei
der Mlnchner Biennale, beim Schleswig-Holstein Musik Festival und bei den Wiener
Festwochen. Zum wiederholten Male gastierte sie bei den Salzburger Festspielen.

Tabea Zimmermann,

Viola

Tabea Zimmermann erhielt im Alter von drei
Jahren ihren ersten Bratschenunterricht; zwei
Jahre spater begann sie mit dem Klavierspiel.
1979 wurde sie Schillerin von Ulrich Koch an
der Musikhochschule Freiburg, 1986 schlof sich
ein kurzes Studium bei Sandor Végh am Salz-
burger Mozarteum an. Wahrend ihres Studiums
wurde Tabea Zimmermann von verschiedenen
Stiftungen durch Stipendien geférdert. Eine Reihe
von Wettbewerbserfolgen stand am Ende ihrer
Ausbildung. Bereits im Oktober 1987 wurde sie

Professorin an der Musikhochschule Saarbriicken. Seit 1994 ist sie Professorin an
der Frankfurter Hochschule far Musik.

Als Solistin gastiert Tabea Zimmermann mit Orchestern in aller Welt und mit
Kammermusikpartnern wie Gidon Kremer, Heinz Holliger, Sabine Meyer und Hartmut
Holl. Bei internationalen Festivals musizierte sie mit den Dirigenten Nikolaus
Harnoncourt, Kurt Masur, Bernard Haitink, Michael Gielen und Colin Davis. Ihr
Amerika-Deblt gab Tabea Zimmermann 1993 mit dem Houston Symphony Orchestra
unter der Leitung von Christoph Eschenbach.

Die besondere Aufmerksamkeit Tabea Zimmermanns gilt der Musik der Gegen-
wart. 1994 spielte sie mit groBem Erfolg die Uraufflihrung der fir sie komponierten
Sonate fir Viola solo von Gyérgy Ligeti. Auch ihre Erstauffiihrungen dieses Werks in

London, Paris, Jerusalem und Amsterdam fanden groRten Anklang bei Publikum und
Presse.

Pierre-Laurent Aimard,

Klavier

Der Pianist Pierre-Laurent Aimard wurde in Lyon
gehoren. Als Zwélfjahriger begann er sein Stu-
dium am renommierten Conservatoire Supérieur
de Paris, wo er vier erste Preise erringen konnte.
Als Schiler Yvonne Loriods lebte er im néchsten
Umfeld Olivier Messiaens. Seine musikalische
Ausbildung vervollstandigte der junge Musiker bei
Maria Curcio und Gybrgy Kurtdg. Anschlieffend
besuchte er Seminare zur musikalischen Analyse
am Pariser IRCAM.

Die internationale Laufbahn Aimards begann im Jahre 1973, als er im Alter von
siebzehn Jahren den ersten Preis beim Olivier-Messiaen-Wettbewerb gewann. Seit
dieser Zeit ist der Pianist mit vielen internationalen Orchestern und mit Dirigenten
wie Sergiu Celibidache, Zubin Mehta, Giuseppe Sinopoli und Kent Nagano auf-
getreten. 1975 wurde er auf Einladung von Pierre Boulez Pianist beim Ensemble
InterContemporain. Aimard hat sich im Rahmen dieser Tatigkeit, aber auch als
Solist intensiv mit den Werken von Boulez, Stockhausen, Kurtag, George Benjamin
und vielen weiteren zeitgenéssischen Komponisten auseinandergesetzt.

Seit Mitte der achtziger Jahre verbindet Aimard eine Freundschaft mit Gydrgy

Ligeti. Ligeti widmete ihm zwei seiner Etudes pour piano, die Aimard auch zur Urauf-
fihrung brachte.
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David Geringas,
Violoncello
David Geringas begann sein Studium im Jahre
1963 am Moskauer Konservatorium und erhielt
in den folgenden zehn Jahren von seinem Lehrer
und Mentor Mstislav Rostropowitsch die ent-
scheidenden kinstlerischen Impulse. 1970
gewann Geringas den ersten Preis und die Gold-
medaille des Tschaikowsky-Wettbewerbs. Seine
internationale Karriere entwickelte sich unmittel-
bar nach der Ubersiedlung in die Bundesrepublik.
Als Solist gastierte David Geringas bei einer
Vielzahl international renommierter Orchester.
Dar(iber hinaus begann er vor einigen Jahren, sich
mit groBem Erfolg dem Dirigieren zu widmen. Neben seiner Tatigkeit als Solist und
Dirigent ist Geringas auch ein gefragter Kammermusiker, der regelmagig mit Kinst-
lern wie Gidon Kremer, Martha Argerich und Gerhard Oppitz zusammenarbeitet.
Viele Werke der russischen Avantgarde hat Geringas als erster in Westeuropa
bekannt gemacht. Fir seinen besonderen Einsatz flr die zeitgendssische Musik ist
ihm 1992 vom Landeskulturverband Schleswig-Holstein der »Kultur Aktuell«Preis
verliehen worden, mit dem er Kompositionsauftrége an funf litauische Komponisten
finanzierte. David Geringas ist auch als Padagoge tatig; der Kiinstler hat eine Profes-
sur an der Lubecker Musikhochschule inne.

Christian Tetzlaff,

Violine

Der 1966 in Hamburg geborene Geiger Christian
Tetzlaff, der an der Musikhochschule Liibeck
studierte, gehdrt heute zu den wichtigsten und
vielseitigsten Musikern seiner Generation. Er ist
ein gefragter Gast auf allen Konzertpodien der
Welt, sei es als Solist fUhrender Orchester wie der
Berliner und Wiener Philharmoniker, des Boston
und des Chicago Symphony Orchestra, als Gast
bei den Festivals von Ravinia, Salzburg und
Schleswig-Holstein oder als Kammermusiker.

74

Christian Tetzlaff musiziert mit renommierten Kollegen wie Christoph Eschen-
bach, Yo-Yo Ma, Sabine Meyer und Tabea Zimmermann und gibt Duocabende mit Leif
Ove Andsnes, Matthias Kirschnereit und Lars Vogt. Zu seinen Engagements wahrend
der letzten Zeit zéhlten Konzerte bei den Berliner Festwochen, mit dem Symphonie-
orchester des Bayerischen Rundfunks unter Lorin Maazel sowie Soloabende mit den
Sonaten und Partiten von J. S. Bach in Brissel und Paris. Im Friihjahr 1997 war
Christian Tetzlaff Solist einer Europatournee des Houston Symphony unter Christoph
Eschenbach mit Konzerten in Disseldorf, Koln, Wien, Berlin, Hannover und
Frankfurt. Im August 1997 gab Christian Tetzlaff im Rahmen der Salzburger
Festspiele sein Deblt bei den Wiener Philharmonikern.

Zsigmond Szathmary,

Orgel

Zsigmond Szathméary wurde 1939 in Ungarn
geboren. Sein Musikstudium in den Fachern Orgel
und Komposition absolvierte er in Budapest,
Wien und Frankfurt, wo er zuletzt bei Helmut
Walcha studierte. 1960 gewann er den ersten
Preis beim Orgelwettbewerb in Budapest, 1972
erhielt er ein Bach-Preis-Stipendium der Freien
Hansestadt Hamburg. Es folgten erste Orga-
nistenstellen in Hamburg und am Dom von
Bremen sowie eine Lehrtétigkeit an den Musik-
hochschulen von Liibeck und Hannover.

Seit 1978 ist Zsigmond Szathmary Professor
an der Staatlichen Hochschule fir Musik in Freiburg. Der Organist hat eine Gast-
professur an der University of Art in Osaka inne und wirkt zudem als Dozent bei
der Sommerakademie flir Organisten im holléndischen Haarlem. Zsigmond
Szathmary unternahm Konzertreisen in viele Lander und veranstaltet regelmaige
Meisterkurse. 1986 grindete er das Bartok-Kammerorchester, das unter seiner
Leitung steht. 1987 zeichnete ihn das ungarische Nationale Franz-Liszt-Gedenk-
komitee mit der Franz-Liszt-Plakette aus.
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Gyorgy Ligeti

Gybrgy Ligeti

Liliana Poli, Sopran - Barbro Ericson,
Mezzosopran - Chor des Bayerischen
Rundfunks - Sinfonie-Orchester des
Hessischen Rundfunks - Leitung: Michael
oo Gielen - Gertie Charlent, Sopran - Marie-

Aventure
Nouvefles Aventures

Leitung: Bruno Maderna
(WER 60045-50 / CD)

Musica Ricercata /

Capriccio 1 & 2 / Invention /
Monument - Selbstportrait - Bewegung
Begonia Uriarte, Karl-Hermann
Mrongovius, Piano

(WER 60131-50 / CD)

Etudes pour piano

(premier livre)

Volker Banlield, Piano

Gyorgy Ligeti/Olivier Messiaen
(WER 60134-50/ CD)

Continuum / Zehn Sticke fir
Blaserquintett / Artikulation / Glissandi /
Ettiden far Orgel / Volumina

Antoinette Vischer, Cembalo - Blaserquintett
des Sudwestfunks - Gyorgy Ligeti, Gottfried
Michael Koenig, Cornelius Cardew,
Elektronischer Teil - Zsigmond Szathmary,
Karl-Erik Welin, Orgel

(WER 60161-50 / CD)

Kammerkonzert / Ramifications /

Lux aeterna / Atmospheéres

. Ensemble ,die reihe”, Wien - Leitung:
Friedrich Cerha - SWF-Sinfonieorchester -
Leitung: Ernest Bour - Kammerorchester
des Saarlandischen Rundfunks - |

Leitung: Antonio Janigro - Schola Cantorum
Stuttgart - Leitung; Clytus Gottwald

(WER 60162-50/ CD)

Requiem / Aventures / Nouvelles Aventures

Thérese Cahn, Alt - William Pearson, Bariton -
Internationales Kammerensemble Darmstadt -

—] Konzert fiir Violoncello und Orchester / Lontano /

e Doppelkonzert / San Francisco Polyphony

Siegfried Palm, Violoncello - Sinfonie-Orchester des Hessischen
Rundfunks - Leitung: Michael Gielen - SWF-Sinfonieorchester -
Leitung: Ernest Bour - Gunilla von Bahr, Flote - Torleif Lannerholm,
Oboe - Sinfonieorchester des Schwedischen Rundfunks -

Leitung: Elgar Howarth

(WER 60163-50 / CD)

Le Grand Macabre

Oper in zwei Akten (vier Bildern)

Dieter Weller, Bariton - Penelope Walmsley-Clark, Sopran -
Olive Fredricks, Mezzosopran - Peter Haage, Tenor . Ude
Krekow, Bals - ORF-Chor - Arnold Schénberg-Chgy .
Gumpoldskirchner Spatzen - ORF-Symphonie-Orchester -
Leitung: Elgar Howarth - w.a.

(WER 6170-2 / 2 CDs + Libretto in deutsch und englisch)

Trio far Violine, Horn und Klavier / Passacaglia
ungherese / Hungarian Rock / Continuum /
Monument - Selbstportrait - Bewegung

Saschko Gawriloff, Violine - Hermann Baumann, Horn -
Elisabeth Chojnacka, Cembalo - Eckart Besch, Antonio
Ballista, Bruno Canino, Piano

(WER 60100-50 / CD)

Streichquartette 1 & 2
Arditti Quartet
(WER 60079-50 / CD)

Zum 75. Geburtstag von Gyorgy Ligeti
limitierte Sonderausgabe:

Special Edition 1’

enthalt die CDs WER 60131-50,
WER 60161-50 wnd WER 60162-50
(WER 6901-2 / 3 CDsim Schuber)

enthalt die CDs WER 60079-50,

WER 60100-50 und WER 60163-30

Special Edition 2 |(“
(WER 6904-2 / 3 CDs im Schuber) I

Fordern Sie unseren Katalog a7
Wergo Music & Madin werdt
Posifuch 36 40 - D-55026 Mainz
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lhre Zeitschrift, in der Ligeti
schreibt: z.B. Gber Mozart;
von Webern; Friedrich Cerha;
Lux aeterna; Le Grand
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Vom Erlds eines jeden
.leonard Bernstein”
Fillhalters kommt ein

Betrag von mindestens
DM 50,- und beim
Kugelschreiber von

DM 25,- der
Philharmonie der
Nationen zugute.

Fillhalter, DM 730,
Kugelschreiber, DM 365,-
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Hamburg - Neuer Wall 15
Hamburg - Alstertal Einkaufs-Zentrum




Konzerte in der Reihe
das neue werk 1.998/99

Hanns Eisler
14. - 16. Oktober 1998
NDR, Studio 10

Die Geschichte vom Soldaten
5. November 1998
NDR, Studio 10

Streichorchester - Osteuropaisch
27. Januar 1999
NDR, Studio 10

Alfred Schnittke
13./14. Februar 1999
NDR, Studio 10
Musikhalle, GroRer Saal

Bernd Alois Zimmermann,
lannis Xenakis u.a.

30. Méarz 1999

NDR, Studio 10

Luigi Nono

9. - 11. April 1999
Musikhalle, GroRer Saal
NDR, Studio 10
Hamburgische Staatsoper

Anderungen vorbehalten

Die Konzerte finden in Zusammenarbeit
mit dem Philharmonischen Staats-
orchester Hamburg statt. Uber die
Werke, Interpreten und Ensembles

der Reihe das neue werk

in der Saison 1998/99 informiert ein
Sonderprospekt.

Impressum
Herausgeber

NORDDEUTSCHER RUNDFUNK
Bereich Orchester und Chor

Leitung: Rolf Beck

Redaktion des Programmbuchs: Richard Armbruster

Die Einflihrungstexte von Wolfgang Marx, Annette Kreutziger-
Herr, Constantin Floros, Peter Niklas Wilson und Thomas
Schéfer sowie der Essay von Ulrich Dibelius sind Original-
beitrage flr das Ligeti-Festival des NDR.

Die Interviews mit Gyorgy Ligeti und die Einfiinrungstexte von
Ligeti waren bereits verdffentlicht.

Wir danken Louise Duchesneau fiir inre Mithilfe und
freundliche Unterstitzung. Ebenso geht unser Dank an den
Schott Verlag, Mainz, fir die Bereitstellung zahlreicher
Dokumente und Vorlagen.

Die Deutsche Grammophon Gesellschaft gestattete freund-
licherweise den Wiederabdruck des Ligeti-Interviews von
Steven Paul.

Die Fotos von Gydrgy Ligeti wurden in seiner Hamburger
Wohnung und anléBlich einer Auffiihrung des Requiems in
London aufgenommen.

Bildnachweis:

Ines Gellrich (Seite 5, 6, 11, 15, 22, 29, 34, 37, 41, 43, 44,
56, 60)

Schott Verlag, Mainz (Seite 23, 25, 31, 39, 45, 55, 64)
Ursula von Rauchhaupt (Hg.), Die Welt der Symphonie,
Hamburg 1972 (Seite 17)

Roland Topor, Le Grand Macabre, Ziirich 1981 (Seite 21)
Henry-Louis de La Grange, Gustav Mahler. Chronique

d’une vie, Band 2, Paris 1983 (Seite 47)

Gestaltung: Klingenberg Design, Hamburg
Litho: Diamant Repro, Wohltorf
Druck: Beckerdruck, Hamburg

Redaktionsschiu: 15. Mai 1998

Hinweise

Das Ligeti-Festival auf Radio 3

Die Konzerte des Ligeti-Festivals werden live (Ausschnitte
aus der Ligeti-Nacht) bzw. zu einem spateren Zeitpunkt auf
Radio 3 (ibertragen.

Folgende Sendetermine stehen bereits fest:

27.6.1998, 20 bis 24 Uhr, Radio 3

Konzertmitschnitte vom 25. und 26. Juni und
Livelibertragung aus der Hamburger Musikhalle —

Interview mit dem Komponisten, Gespréche mit Interpreten,
Journalisten und Publikum.

Moderation: Margarete Zander

28.6.1998, 22 bis 24 Uhr, Radio 3
Zeitversetzte Ubertragung des Konzerts am 28.6.

GyGray Ligeti im Gesprach mit Peter Michael Hamel und
Manfred Stahnke

Hochschule fiir Musik und Theater
FORUM, Eingang MilchstraBe 1
23.6.1998, 15 Uhr

Gydrgy Ligeti befaft sich seit vielen Jahren nicht nur mit allen
Formen von »komponierter« Musik der westlichen Welt,
sondern auch mit nicht-européischen Musikdenkweisen.
Besonders im rhythmisch-metrischen Bereich ist er von der
Musik Afrikas beeinfluft. In diesem Gespréach, das die
Hochschule aus AnlaR des 75. Geburtstages ihres grofien,
langjahrigen Kompositionslehrers veranstaltet, wird es nicht
nur um Rhythmik und Metrik gehen, sondern auf besonderen
Wunsch des Komponisten um mégliche neue Denkweisen im
harmonisch-melodischen Feld. Auch hier ist die musikalische
Welt auRerhalb Europas von héchstem Interesse.

NDR@
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Bewegende Momente

Wo Bewegung ist, ist auch BMW.
Wir freuen uns mit lhnen darauf! Freude am Fahren




