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STRINGS ONLY

«Strings only», nur Streicher auf der Bihne - wirklich ungewéhn-
lich ist das ja eigentlich nicht. Doch normalerweise heifit dies, dass
entweder nur wenige - zwei bis sechs - oder ganz viele Streicher
(als Orchester) ein Konzert bestreiten. Die Besetzung einer grofle-
ren Anzahl solistischer Streicher dagegen - heute sind es zwolf oder
dreizehn - ist traditionell nicht vorgesehen und auch in der Moder-
ne noch etwas Besonderes. Den Startschuss gab vielleicht Richard
Strauss mit seinen Metamorphosen fir 23 Solostreicher von 1945,
seither haben viele Komponisten sich an dieser Besetzungsidee ver-
sucht.

Reizvoll ist diese allemal, lasst sich ein solches Ensemble doch
sehr unterschiedlich aufteilen; gerade die relativ einheitliche Klang-
farbe ermoglicht eine komplexe Auffacherung des Klangs und kont-
rapunktische Konzentration, die vielen neueren Komponisten entge-
genkommt. So sind denn die Stlicke des heutigen Abends innerhalb
eines Uberschaubaren Zeitraums von nur elf Jahren entstanden, in
einer Zeit, in der das Experimentieren mit Klang und Klangflache,
mit neuen Rhythmen und Zeitgestalten, mit den Grenzen des Me-
lodischen und den Grundlagen des Komponierens ein drangendes
Anliegen der meisten Komponisten war. Zudem haben wir es hier mit
drei starken und eigenwilligen Komponistenpersonlichkeiten zu tun,
die jeweils ihren sehr eigenen und originellen Weg beschritten. So
wird es ein spannendes und lohnendes Unterfangen sein zu entde-
cken, zu welch unterschiedlichen, unverwechselbaren Ergebnissen
Lutostawski (der Jubilar des heutigen Abends), Ligeti und Vivier trotz
der gleichen Besetzung kommen. Viel Vergnigen!

WITOLD LUTOSLAWSKI: PRELUDES AND FUGUE (1972)

«Préaludium und Fuge» - das ist eigentlich ein sehr altehrwirdiger
Titel, den man etwa von J. S. Bach und seinen Zeitgenossen kennt,
jedoch kaum in der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts anzutreffen
vermutet. Und doch ist der historische Riickbezug gerade auf Bach



in dieser Zeit gar nicht so selten anzutreffen, zumal bei Komponisten,
die sich gerade anschicken, die Grundfesten der Musik quasi neu zu
erfinden und die zum Ausgleich etwas historische Rickversicherung
durchaus gebrauchen konnen.

Denn wie bei allen wichtigen Komponisten jener Jahre ging es
natlrlich auch Lutostawski um nichts weniger als die Grundlagen der
Musik Gberhaupt - in seinem Fall hauptsachlich um die Organisation
von Rhythmus, Metrum und Zusammenspiel, sprich alles, was direkt
mit der Zeitgestaltung zu tun hat. Das Ziel war, die traditionellen Re-
gelungen dieser Fragen zu durchbrechen, neue, komplexere Losun-
gen zu finden und dadurch ein neues Hoérerlebnis zu ermoglichen.

Bei der Losung dieses Problems folgte Lutostawski einem
Trend, der seit Mitte der 1950er Jahre die Komponisten in Atem
hielt: der Integration des Zufalls. John Cage war es, der erstmals die
europaischen Kollegen mit der schockierenden Erkenntnis konfron-
tierte, dass mittels Zufallsoperationen ein Gutteil der Tatigkeit eines
Komponisten ersetzbar sei und das Ergebnis gar nicht so weit weg
ist von dem, was Uberdeterminierte Kompositionsmethoden wie
der Serialismus produzierten. Unter den vielfédltigen Ansatzen, diese
Entdeckung konkret umzusetzen, ist Lutoslawkis Methode der so-
genannten begrenzten Aleatorik immer noch eine der gemafigte-
ren, welche die Rolle des Komponisten keineswegs aufhebt, sondern
lediglich den Zufall (bzw. die Eigenstandigkeit der Interpreten) zum
Erflllungsgehilfen von dessen Absichten macht.

Das Grundprinzip der begrenzten Aleatorik besteht darin, dem
Interpreten zwar ein gewisses Tonmaterial an die Hand zu geben,
die Ausfiihrung aber nur zum Teil oder nur ungefahr festzulegen -
man konnte also auch von begrenzter Indetermination sprechen.
Lutostawski schreibt also zwar traditionelle Noten, legt aber den
Rhythmus nur ungefahr fest, verlangt kein absolut einheitliches Tem-
po und daher auch kein zwingendes Zusammenspiel. Zum Teil wer-
den die solcherart indeterminierten Stimmen fortlaufend notiert,
oft auch durchsetzt von Pausen und Fermaten; zum Teil verwendet
Lutostawski auch eine Art Modulschreibweise, fir die er eigentlich
berihmt geworden ist und die viele spatere Komponisten ibernom-
men haben: Eine Tonfolge oder kurze Melodie wird vom Interpreten



so lange wiederholt, bis ein au3eres Zeichen (vom Mitspieler oder
Dirigenten) die Beendigung der Repetition anzeigt, woraufhin der
Interpret entweder zum nachsten Modul wechselt oder einfach die
nachste geforderte Aktion durchfihrt.

Das Ergebnis dieser Kompositionsmethode ist zunachst eine
Art geordnetes Chaos - Chaos, weil die fehlende Metrik den Ein-
druck eines Durcheinanders erzeugt, geordnet, weil naturlich trotz-
dem gewisse Gestalten und z. B. begrenzte Tonvorrate zu erkennen
sind. Die tatsachlich erklingenden Strukturen sind bei richtiger Aus-
fihrung deutlich komplexer als alles, was sich mit noch so ausgefeil-
ter Rhythmik darstellen lasst. Dies iberfordert den Horer natirlich,
sollte er versuchen, hier noch eine genaue rhythmische und kontra-
punktische Gestalt auszumachen. Stattdessen nimmt der Horer eine
Art Ergebnisklang wahr in Gestalt einer Klangflache oder eines ge-
fillten Klangraums, der mehr intuitiv denn analytisch wahrgenom-
men werden will.

Wie eine solche Klangflache aussieht, hangt naturlich stark von
dem vorgeschriebenen Tonmaterial ab, so dass letztlich der Kom-
ponist das Ergebnis zwar nicht im Detail, aber in seiner Gesamtheit
sehr wohl gestaltet. Unter den vielfaltigen Moglichkeiten, die diese
Kompositionsmethode bietet, seien einige herausgegriffen, die in
Preludes and Fugue eine besondere Rolle spielen. So fiihren eher ru-
hige, fir sich genommen durchaus melodische Tonfolge in der Kom-
bination zu einer ruhig pulsierenden Klangflache, deren Umfang und
Gestalt sich allmahlich durch neu hinzutretende Tone verschieben
kann. Je unruhiger, schneller und lauter die Aktionen der Einzelspie-
ler sind, desto wilder und bewegter klingt auch das Ergebnis, dessen
Energie sich geradezu zu potenzieren scheint, je aktiver die einzel-
nen Interpreten agieren. Kurze, von Pausen durchsetzte Einzeltone
oder schnelle Tonfolgen ergeben den Eindruck einer huschenden
Bewegung, die aber eher im Untergrund bleibt. Und schlieflich gibt
es auch eine ganz eigenartige Art von resultierender Melodik, die
zwar als solche zu erkennen ist, durch die Flachigkeit der Komposi-
tion jedoch etwas Unbestimmtes, Verschwommenes erhalt. Gleich
zu Beginn des Stilckes lassen sich alle diese Erscheinungsformen
deutlich studieren, spater werden auch vielfaltige Mischformen und



Kombinationen dieser Moglichkeiten verwendet. Daneben gibt es
auch Passagen, in denen Lutostawski ganz auf Aleatorik verzichtet
und vorubergehend «traditionell» komponiert - das sind dann Stel-
len auf3ergewohnlicher Konzentration, denen eine gewisse Dring-
lichkeit innewohnt.

Es lasst sich denken, dass eine solcherart komponierte Parti-
tur ziemlich komplex aussieht. Und zu Recht mag man sich fragen,
wie mit dieser Methode etwas so Traditionelles wie «Praludien» oder
gar eine Fuge zu komponieren ist. Zumindest das erstere ist weniger
abwegig, als es auf den ersten Blick scheinen mag: Auch barocke
Praludien haben oft etwas Flachiges, sie sind oft auf Akkordbrechun-
gen und schneller Bewegung aufgebaut, wahrend das melodische
Element eher zuricktritt. Diese Eigenschaften lassen sich mit der
Klangflachenasthetik der begrenzten Aleatorik hervorragend nach-
schaffen, mit ganz anderen Ergebnissen, aber ahnlichen Effekten.

Interessant ist, dass Lutostawski hier gleich sieben Preludes vor
die Fuge setzt. Allerdings gehen sie attacca ineinander Gber, werden
jeweils durch eine durchgehende aleatorische Hintergrundschicht
miteinander verbunden und sind zudem zusammen etwa genau so
lang wie die Fuge, so dass das Gleichgewicht der beiden Teile wie
im barocken Vorbild gewahrt bleibt. Dass Lutostawski dennoch auf
der Bezeichnung der sieben einzelnen Preludes besteht, verweist
auf eine andere Tradition: die der ,,Préludes® in der Klaviermusik des
19. Jahrhunderts, etwa bei Chopin, Liszt oder Debussy, deren Samm-
lungen von Préludes eigentlich romantische bzw. impressionistische
Charaktersticke (z. T. mit aullermusikalischen Titeln) darstellen.
Auch Lutostawskis Preludes gehen jeweils von einer oder auch meh-
reren |deen aus, haben gewissermaflen einen jeweils spezifischen
Charakter, der von Prelude zu Prelude wechselt.

So beginnt das erste Prelude mit einer Art Fanfare, aus der
sich bald eine komplizierte Textur ergibt; im weiteren Verlauf stellt
das Prelude nicht nur verschiedene typische Klangflachen, sondern
auch Lutostawskis bevorzugte Spieltechniken Pizzicato (gezupft)
und Glissando vor. Beides verbindet sich im zweiten Prelude zu einer
spukhaft wirkenden Musik, aus der sich allmahlich eine Art Marsch
entwickelt. Geradezu traditionell wirkt das dritte Prelude mit seiner



Violinenkantilene Uber einer Pizzicatobegleitung; beides ist jedoch
auf Lutostawskis unnachahmliche Weise aleatorisch verschleiert. Das
vierte Prelude ist eine Art Tutti-Choral, das fiinfte ein Kontrabassso-
lo mit wechselnder Pizzicatobegleitung, das sechste hauptsachlich
ein lyrisches Duo der beiden Celli. Zum Abschluss bietet das siebte
Prelude ein rauschendes Finale, eine Art moderner Hummelflug, das
dann aber gegen Ende abebbt und in langen, leise verklingende To-
nen den ersten Teil beendet.

Wahrend sich also die Preludes fur Lutostawskis Kompositions-
methode geradezu anboten, ist beim Schreiben einer Fuge schon
eine gewisse Kompromissbereitschaft vonnéten. Sicher, Lutostawskis
Aleatorik ist letztlich auch nichts anderes als eine Weiterentwicklung
des alten Kontrapunkts, aber dies wahrzunehmen dirfte jeden Ho-
rer Uberfordern. Lutostawski greift daher auf das schon in einigen
Preludes erprobte Mittel der verschleierten Melodie zurick; die
Instrumente setzen nicht einzeln, sondern in Gruppen zu zwei oder
drei Instrumenten mit dem Fugenthema ein, dessen genaue Gestalt
bewusst etwas im Unklaren gelassen wird. Sieben mal wird das The-
ma durch die Instrumentengruppen gefiihrt - eine sicherlich nicht
zuféllige Entsprechung zur Siebenzahl der Preludes.

Bei seinem ersten Auftreten ist das Thema eher lyrisch ge-
halten, wird aber bei jeder neuen Durchfiihrung variiert mit jeweils
eigenen Charakteren; Lutostawski gibt diese mit cantabile, grazioso,
lamentoso, misterioso, estatico und furioso an. In der siebten Durch-
fihrung werden alle Charaktere miteinander kombiniert und kontra-
punktisch verdichtet, bezeichnenderweise jedoch alles im Pianissimo.
Zwischen den Themendurchfiihrungen erscheint eine Art Rondothe-
ma, das die Motivik des Fugenthemas vorwegnimmt, jedoch homo-
phon gehalten ist; auch dieses wird variiert und im Verlauf des Stlcks
immer weiter belebt. Bei seinem letzten Auftreten explodiert es re-
gelrecht, wird mit Motivfetzen aus den Durchfihrungen kombiniert
und mundet in eine finale Klangflache, tiber noch einmal so etwas
wie ein Schatten von Fugenthema erscheint. Nachdem die Musik
schon ganz erloschen scheint, beendet ein kurzer, explosiver Riick-
griff auf den Beginn das Stiick.



GYORGY LIGETI: RAMIFICATIONS (1969)

Ende der 1960er Jahre hatte sich Ligeti mit einigen gro3angelegten
Chor- und Orchesterwerken (darunter Atmosphéres, Lontano, Lux ae-
terna und das Requiem) bereits an die Spitze der mitteleuropaischen
Avantgarde geschrieben. Die Werke dieser Zeit gehoren zu den be-
kanntesten Beispielen der «Klangkomposition», auch kontinuierliche
Musik genannt, deren Charakteristikum die Auflosung der traditio-
nellen Parameter Melodie und Rhythmus zu Gunsten eines sich all-
mahlich verandernden Klangkontinuums oder Klangbandes ist. Die
Methode, die Ligeti zu diesem Zwecke benutzt, bezeichnet er als
«Mikropolyphonie»: Traditionelle Kompositionsmittel wie Kanon und
Imitation werden zu einer solch komplexen Vielstimmigkeit gestei-
gert, dass die einzelnen Stimmen nicht mehr als solche wahrzuneh-
men sind, sondern zu einem Kontinuum (bzw. einer Schicht dieses
Kontinuums) verschmelzen. Ligeti spielt also mit unserer Wahrneh-
mung, er fihrt den Kontrapunkt an die Grenze des Unterscheidba-
ren und lenkt das Ohr auf eine neue, Ubergeordnete Ebene, in der
rein klangorientierte Parameter wie Harmonie und Klangfarbe zum
bestimmenden Faktor werden. Dies bedingt, dass Ligeti sich in der
Regel grofler, vielstimmiger Klangkorper bedient, mit denen eine
solche Verwischung der Wahrnehmung tberhaupt moglich ist.
Insofern ist die Verwendung von 12 Solostreichern fir Ligetis
Verhaltnisse fast schon eine kleine Besetzung; doch auch mit diesem
reduzierten Apparat erreicht Ligeti die beschriebenen Effekte: Bei
entsprechend dichter Fihrung genligen schon wenige Instrumen-
te, um aus einer kleinen Tonfolge oder melodischen Floskel eine iri-
sierende Klangflache zu erzeugen. Zudem gleicht Ligeti das Fehlen
von Blasinstrumenten, das die Palette an moglichen Klangfarben
erheblich einschrankt, dadurch wieder aus, dass er den Streichern
verschieden Klangfarben bzw. Spielweisen abverlangt, insbesonde-
re das Spielen am Steg («sul ponticello»), das einen gerauschhaften,
obertonreichen Klang erzeugt, und das Spielen Gber dem Griffbrett
(«sul tasto»), das den Klang eher abdampft und dumpfer macht. Bei-
de Spielweisen sind schon langer bekannt, werden von Ligeti aber
mit grof3er Konsequenz eingesetzt, die den Verlauf des Stiickes ent-



scheidend mitpragen.

Eine weitere Eigenheit des Stiickes betrifft die Harmonik: Erst-
mals in seinem Schaffen experiment Ligeti hier mit Vierteltonig-
keit, freilich in der (musikerfreundlichen) Variante, dass die Halfte
des Ensembles einen Viertelton hoher gestimmt wird als ublich, in
dieser «falschen» Intonation dann aber «normale» Tone spielt. Die
Vierteltonverschiebung ist hier also nicht einfach Tonmaterial, das
beliebig eingesetzt wird, sondern wird einem Teil der Spieler vor-
behalten; es ergibt sich eine Konfrontation, aber auch eine Kombi-
nation, ein Ineinander der Intonationen, die insgesamt zu einer Art
Hyper-Chromatik fihrt. Nicht selten ergeben sich auf diese Weise
Vierteltoncluster, also Schichtungen von benachbarten Viertelto-
nen; der resultierende Klang ist auch fiir das heutige Ohr ungewohnt
und schwer einzuordnen. Ligeti Uberschreitet damit die traditionelle
Unterscheidung von Konsonanz und Dissonanz und findet zu einer
neuen harmonischen Sprache - freilich nicht im Sinne einer Harmo-
nielehre, sondern ausschlie3lich zur Erzeugung neuer Klangeffek-
te. Deren Moglichkeiten ,erforscht* der Komponist, versucht, den
Moglichkeiten und Auswirkungen seiner Versuchsanordnung auf die
Spur zu kommen - daher zum Teil auch der Titel «<Ramifications», was
«Auswirkungen» bedeutet.

Zum anderen Teil bezieht sich der Titel aber auch auf den ent-
wicklungshaften Charakter des Stlckes, wie er fir Ligetis Kompo-
nieren generell typisch ist. Einmal mehr erweist er sich als Meister
der musikalischen Dramaturgie: Beginn in der Mitte des Klangraums,
allmahliche Weitung, dann wieder Phasen der Konzentration, gefolgt
von einer Reihe groflangelegter Entwicklungen, in die plotzliche Aus-
und Einbriiche kunstvoll eingelagert werden. Kurz vor Schluss reil3t
Ligeti den Tonraum in seine Extreme auseinander, konfrontiert einen
tiefen Kontrabasston mit hochsten Flageoletten der Geigen. Dieses
dramatische Einheit scheint das Ende des Stlicks heraufzubeschwo-
ren: Mide sinken die hohen Tone wieder zurtlick, und in einigen ver-
huschten Figuren verloscht die Musik.



CLAUDE VIVIER: ZIPANGU (1980)

Auf den ersten Blick konnte es keinen grof3eren Gegensatz geben:
Auf der einen Seite Lutostawski und Ligeti, zwei Giganten der mit-
teleuropdischen Moderne, deren je eigene Kompositionsmethoden
auf Komplexitat und Uberwindung des Melodischen angelegt sind.
Auf der anderen Seite der Kanadier Claude Vivier, trotz Studienauf-
enthalt in Koln mehr der franzosischen Musik verbunden und durch
vielfdltige Reisen in asiatische Lander zu einer ganz eigenwilligen
Auffassung von Musik gelangt, in deren Zentrum gerade nicht die
Komplexitat, sondern (scheinbare) Einfachheit steht. Dabei weil}
auch ein Vivier, dass sich diese angeblichen Gegensatze nicht aus-
schlielen mussen: Das einfach Erscheinende kann mit recht kom-
plexen Mitteln erzeugt werden, und umgekehrt kann das kompliziert
Anmutende auf einfachen Prinzipien beruhen.

In Zipangu scheint diese Erkenntnis kompositorisches Pro-
gramm geworden zu sein. Anders als die Kollegen hat Vivier ein
kaum gebrochenes Verhaltnis zum Melodischen, doch haben es die-
se Melodien in sich: lhr asthetisches Vorbild ist eindeutig nicht in der
europaischen Liedtradition, eher in der Musik des fernen Ostens zu
suchen («Zipangu» ist der alte Name Japans). Sowohl| der Tonhohen-
verlauf, der sich auf wenige Tone beschrankt, als auch die Rhythmik
mit ihren unregelmafligen und additiven Rhythmen wirken hierzu-
lande ungewohnt. Die resultierenden Melodien sperren sich gegen
eine einfache oder regelmallige Wahrnehmung, Takt und Periodik
scheinen nicht zu existieren, das europaische Ohr wird regelrecht
hinters Licht gefihrt.

Als weiteres Verfremdungselement tritt Viviers Umgang mit
Klangfarbe hinzu: Neben einigen traditionellen Streichereffekten wie
tremolo und einem bisweilen exzessiven Gebrauch der Flageolette
verwendet Vivier bevorzugt eine als «graté» bezeichnete Spielweise
mit erhohtem Bogendruck, durch die der Klang etwas Gerauschhaf-
tes und Harsches bekommt (jedoch ohne die Obertoneffekte des
«sul ponticello»). Auch dieser Effekt wurde durchaus schon von an-
deren Komponisten verwendet; hier jedoch erhalt er in Verbindung
mit der eigenartigen Melodik etwas ausgesprochen Exotisches und



Eigenartiges.

Melodien dieser Art brauchen also keine komplexe Vielstim-
migkeit, um ungewohnt zu wirken, und so unterscheidet sich denn
auch Viviers Behandlung des Solostreicherensembles erheblich von
dem der anderen Komponisten: Statt Auffacherung und komple-
xem Kontrapunkt herrscht hier Blockhaftigkeit vor; Vivier teilt die 13
Streicher in eine hohe und eine tiefe Gruppe (sechs Violinen vs. die
ubrigen) und behandelt diese in der Regel als rhythmische Einheit,
teilweise sogar im Unisono bzw. in Oktaven. Dies fiihrt Gber weite
Strecken zu einer Konfrontation zweier Klanggruppen mit versetz-
ten Rhythmen, oft aber auch gegensatzlicher Dynamik, was einen
ganz eigenen, fir Vivier charakteristischen Effekt erzeugt. An we-
nigen Stellen gebraucht Vivier nur einen kleinen Teil des Ensembles,
insbesondere in einer Passage gegen Ende, in der Celli und Kontra-
bass (letzterer bevorzugt im Flageolett) eine Art tiefes Trio bilden.
Dann wieder vereinen sich beide Gruppen zu einer einzigen groflen
Gruppe, die die gleiche rhythmische Folge spielt, jedoch liber den
ganzen Klangraum aufgefachert.

An solchen besonders blockhaften und homorhythmischen
Stellen wird auch Viviers eigenwilliges Verhaltnis zur Harmonik deut-
lich: Grundsatzlich ist Vivier nicht strikt gegen Tonalitat, er scheint
darunter aber nicht das gleiche zu verstehen wie der Rest der Welt.
So liebt er Klange, die aus einem Dur- und zugehorigem Mollakkord
gleichzeitig zusammengesetzt sind, oder verwendet andere Inter-
vallschichtungen, in denen sich Wohlklang und Reibung die Waage
halten. Auch der Tonvorrat seiner Melodien ist durchaus beschrankt
und diatonisch zu nennen; ob es aber so etwas wie einen Grundton
gibt oder auch nur einen zu Grunde liegenden modalen Tonvorrat,
bleibt unklar. Am ehesten «tonal» wirken jene Stellen, an denen
Vivier mit der Obertonreihe spielt (eine Verneigung vor den sog.
«Spektralisten», die die franzésische Musik der 1970er Jahre prag-
ten), wie etwa die Flageolettglissandi im Kontrabass kurz vor Schluss.
Ansonsten vergnugt Vivier sich damit, sich nicht zwischen tonal und
atonal entscheiden zu mussen, sondern ein unbestimmtes und sehr
reizvolles Zwischenreich zu bewohnen.

Cornelius Bauer





