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Meine Muttersprache ist ungarisch,

ich bin aber kein ganz echter Ungar,
denn ich bin Jude.
Doch bin ich kein Mitglied einer jiidischen Religionsgemeinde,
also bin ich assimilierter Jude.

So véllig assimiliert bin ich indessen auch nicht, denn ich bin nicht getauft.

[Redigierte Fassung eines Vortrags (,Gy6rgy Ligeti erzdhlt”) fiir eine Sendereihe des Siiddeutschen
Rundfunks zum Thema ,Mein Judentum”. Ursendung am 2. April 1978. Erstverdéffentlichung im
Sammelband Mein Judentum, SCHULTZ Hans Jiirgen (Hrsg.), Stuttgart u. Berlin 1978, S. 236-247.






Inhaltsverzeichnis

ADKRUIZUNGSVETZEICHTS w.oovivuieeeeeseeeseeeesesse st sssess s ss s sssess s e s s s ss s s I
T BINIEIEUNG oottt ettt es b sa bbb bR s a s 1
2. Sdndor Weores: Biographische und poetologische ASPeKte ........coereereerneeennernneeseesseeennens 3
3. Ligetis Beziehung zu Wedres: Erste Vertonungen (1946-1955).....ccconeenmeenecrneerneessennnes 9
3.1. Ligetis Frihwerk: HArom Weores-Aal...... . nensenseesssessesssssssssssssssssssssssssseens 12
3.1.1. Erster Satz , TANCOL @ hOold" e rs s sssssasans 14

3.1.2. Zweiter Satz ,, GYUMOLCSTUTT ..ottt sse s ssssseanes 21

3.1.3. Dritter Satz , Kalmar jott nagy madarakkal“.........nninnenecnneenneeseesneennne 27

3.1.3.1. Notenmaterial zu , Kalmar jott nagy madarakkal......cooreevecnrernreenees 33

3.2. Unterwegs zur westlichen Avantgarde: Die Chorstiicke Ejszaka, Reggel ................ 37
3.2, 1. EJSZAKR coovssvrreeeeeeessssssreeeseessssssssssesesssssssssssssessssssssssssssssssssssssssssssssssssssssessssssssssssessssssses 41

322  REGQGEL ettt R 48

3.2.3. Weores’ Momentaufnahme in Ligetis KOmposition.......coeeenmeeseesseesseeens. 57

4. Intermezzo: Ligetis kompositorische Entwicklung ab 1956 .......c.ccoeenmenreenneensecsseenne 59
5. Ein (Euvre aus 40 Jahren Kompositionsgeschichte.......onenscnenseseeseneesesecssees 66
5.1, MAGYAT ECUAOK...oueeueerreeereemseesseesseeeseessessseesssessssssesssessssesssssssssssssssssssessssssssesssssssssssssmsesssesssesssseess 66
5.1.1. Erster Satz ,Spiegelkanon®, Etlide NI. 9.......cnencnnennsenneesecesseeseesseesseeenne 69

5.1.1.1. Notenmaterial zu ,, Spiegelkanon .........nnneesesses 74

5. 1.2, | ZWETLET SALZ ..ottt tb bbb bbb 82

ST TR TN D) 5 /<Y - U/ 89

5.2. Sippal, dobbal, NAdi REGEATVEL..........eereerrereeseeesseese s s sssesssssssesns 91
5.2, 0. FaDUIA ettt bbb 93

IV - s U I ) A 95

5.2.3. ,Kinai TemPlom ... ssess e sssess s sssesssss s sssessssssssssans 98

5.2, L KULL oottt 101

5.2.5. ,AIMA AIMA" ...ttt es bbb bbb e 105

I T T3 (<Y (K 108

5.2.7. ,SZAJKO" oot 111

6. COMNCIUSIO covvceiececeuee et isee st st ease e s s bbb R bbbt 114
R0 P U= =T 7= 0= U o) o) PPN 116
78 R 0 )T | 1= TP 116
7.2, SERUNAATTIEEIATUT ...ttt bbb es 116

8. ANNANG ..ottt ettt bR R AR AR R R R bR R 120
8.1, ADSITACE cicuuiieriret st s s s s 120

8.2. CUITICUIUIM VITAE ettt s s e b bbbt s st st 120






Abkiirzungsverzeichnis

GS?

GS?

MGG?2 PT

MGG2 ST

NZfM

wst

VAL

ws3

LIGETI Gyorgy u. LICHTENFELD Monika (Hrsg.), Gesammelte Schriften,
Band 1, Mainz (u.a) 2007.

LIGETI Gyorgy u. LICHTENFELD Monika (Hrsg.), Gesammelte Schriften,
Band 2, Mainz (u.a) 2007.

FINSCHER Ludwig (Hrsg.), Die Musik in Geschichte und Gegenwart,
Personenteil, 2. Auflage, Kassel (u. a.), erschienen zw. 1999-2007.

FINScHER Ludwig (Hrsg.), Die Musik in Geschichte und Gegenwart,
Sachteil, 2. Auflage, Kassel (u. a.), erschienen zw. 1994-1999.

Neue Zeitschrift fiir Musik

WEOGRES Sandor, Egybegyiijtott [rdsok (Gesammelte Schriften),
Band 1, 4. Auflage, Budapest, 1981.

WEORES Sandor, Eqybegytijtétt [rdsok (Gesammelte Schriften),
Band 2, 4. Auflage, Budapest, 1981.

WEORES Sandor, Egybegyfijtott frasok (Gesammelte Schriften),
Band 3, 4. Auflage, Budapest, 1981.






1. Einleitung

,Die phonetische Poesie von Weores mit ihren assoziativen ungarischen
Lautkombinationen [sperrt sich] gegen jede Ubersetzung.“! Dibelius’ konzise
Formulierung des Wedres-Problems, wird der Nahrboden fiir Gyorgy Ligetis
Weodres-Vertonungen. Er besitzt das kiinstlerische Geschick, den sinngemafien
Wortklang der Dichtungen kompositorisch abzubilden und ist daher seine
yprimary literary muse“2. Weoéres* Werk wird von Beginn bis zum Ende ein
wichtiger Bestandteil in Ligetis Kompositionen. Der junge Ligeti mdchte stilistisch
weiterkommen und entwickelt einen immensen Ehrgeiz, das technische Handwerk
weitestgehend zu perfektionieren, um sich tiber Bartok hinwegsetzen zu kénnen.3
Dabei trifft er auf den ungarischen Dichter Sdndor Wedres, dessen musikalische
Konstruktionen ganze Klangwelten evozieren. Schwer tibersetzbar bleibt sein
Werk, zumal das Experimentelle am Gedicht mit Rhythmik, Metrik, Akzentuierung
und Tonfall der ungarischen Sprache spielt. Er ist viel mehr ein
»Sprachkomponist®, zumal der Klang und nicht die Semantik die Primarrolle seines
Schaffens iibernimmt.

Weodres ist wie viele seiner kiinstlerischen Zeitgenossen auf Grund der politischen
Unterdriickung in die innere Emigration geflohen. Auch Ligeti gehort zu den
unterdriickten Ungarn, jedoch mit einer Sonderstellung, da er Jude und
Uberlebender des Holocaust ist. Seine kiinstlerische Entwicklung war nachhaltig
vom Anderssein, Fremdheit und Entwurzelung geprédgt. Im jenen Ungarn der
stalinistischen Zeit war fiir Kiinstler besondere Vorsicht geboten. Die ,grofie
ungarische Tradition“ galt es nicht anzugreifen, zu modifizieren oder zu
modernisieren. Somit waren Ligeti und Weores der Regierung ein Dorn im Auge
und wurden stets liberwacht. Dies hatte zur Folge, dass viele ihrer Werke verboten
wurden und erst spater oder im Westen veroffentlich werden konnten. Im Bereich

der Musik und Literatur, insbesondere der Dichtkunst, haben beide fasziniert und

1 DIBELIUS Ulrich, Gyorgy Ligeti - Eine Monographie in Essays, Mainz 1994, S. 41.
2 BAUER Amy, Ligeti’s Laments: Nostalgia, Exoticism, and the Absolute, Farnham (u.a.) 2011, S. 24.
3 BURDE Wolfgang, Gydrgy Ligeti - Eine Monographie , Ziirich 1933, S. 37.



gewannen in Kiinstlerkreisen schnell Anerkennung. Weodres schreibt in einem
Brief von 1943, er beginne seinen Stil neu zu entwickeln und sich vom
traditionellen Dichten zu l6sen, indem er die logischen und narrativen Elemente in
seinem Werk in den Hintergrund stellt.# Nicht der Inhalt des Gedichts ist der Kern,
sondern der Klang und der Rhythmus. Der Aufbau ist ein ,,sung poem“, also etwas,
worin die Musik per se schon vorhanden ist. Hier entsteht der Schnittpunkt beider
Kunstschaffenden, denn auch Ligeti bricht mit der Tradition. Es war in der
ungarischen Musikwissenschaft {iblich, Volkslieder zu sammeln, die Ligeti
allerdings anders als seine Vorganger verwendet. Wie auch Barték arbeitet der
Komponist mit der Bitonalitit und verfeinert diese, indem er schon friih
Soundcluster bildet. Weores® Musikalitat eignet sich nicht nur besonders gut fiir
Ligetis ,neuen” Weg der Tradition, sondern inspiriert den jungen Komponisten. Als
Meister der Onomatopoesie bewaltigt Ligeti die Sprachbarrieren von Weoéres'
Gedichten und setzt seine ,klangliche Lyrik“ in Noten um. Aus der ,frithen Phase“
zwischen 1946 und 1952 entstehen mehrere kleine Lieder, von denen nur die
Hdrom Wedres-dal (Drei Weores Lieder) zur Analyse in Betracht gezogen werden.
Mit Ejszaka, Reggel (Nacht, Morgen) macht Ligeti einen kompositorischen Sprung
und bricht noch vor seiner Flucht aus Ungarn in die westliche Avantgarde auf.
Nahezu dreifdig Jahre vergehen, bis sich der Komponist mit den Magyar Etiidék
(Ungarische Etiiden) wieder an Weodres wendet. Weitere zwanzig Jahre spater
ensteht Ligetis jliingste Weores Vertonung Sippal, dobbal, nadi hegediivel (Mit
Pfeifen, Trommel und Schilfgeige).

Nur wenige Jahre nach Ligetis Tod scheint eine Betrachtung seiner
kompositorischen Entwicklung im Hinblick auf seine ungarischen Wurzeln langst
uberfallig. Inwieweit die folkloristische Tradition und musikalische Reise durch
Afrika, Amerika und Asien bei spateren Vertonungen von Weodres‘ Gedichten eine
Rolle spielen, wird anhand von Analysen und Interpretationen von Ligetis Werk
dargestellt. Wie der Titel dieser Arbeit verrat, steht die Beziehung Weores‘ Texte

zu Ligetis Musik im Mittelpunkt und setzt die ungarischen Sprachkenntnisse der

4 Anm.: Brief an Nandor Varkonyi am 8. Juli 1943, in WS3, S. 475

5 MANDI-FAZEKAS Ildikd u. FAZEKAS, Tiborc, ,Magicians of Sound - Seeking Ligeti’s Inspiration in the
Poetry of Sdndor Wedres®, in: DUCHESNEAU Louise u. MARX Wolfgang (Hrsgg.), Gyérgy Ligeti - Of
Foreign Lands and Strange Sounds, Woodbridge 2011, S. 58.



Verfasserin voraus. Soweit nicht anders vermerkt, stammen alle Ubersetzungen

aus dem Ungarischen von der Verfasserin dieser Arbeit.

2. Sandor Weores: Biographische und poetologische Aspekte

Der lyrische Dichter Sandor Weéres ['[a:ndor 'veerce[] wird am 22. Juni 1913 in
Szombathely als Sohn von Gutsbesitzer und Husaroberst Sandor Wedres und
dessen Frau Maria, geborene Blaskovits, geboren. Bereits mit drei Jahren schreibt
Weores seine ersten Verse® und im Alter von fiinfzehn verdéffentlicht er einige
Gedichte in der Zeitung Pesti Hirlap (Pester Nachrichten) und wird in
Literaturkreisen sofort wahrgenommen.” Sein Freund, der Dichter Gyula Illyés,
entdeckte schon friih sein besonderes Talent und bemerkte, dass es schwer ist, den
Autor in den Gedichten wiederzufinden, da er keine sentimental-biographischen
Spuren im Werk hinterldsst. Diese Eigenschaft ist typisch fiir die gesamte Poesie
von Weores.

Nachdem er das Gymnasium absolviert hat, inskribiert sich Wedres an der
Universitat Pécs fiir das Fach Rechtswissenschaften, wechselt nach einem kurzen
Intermezzo bei der Geschichtswissenschaft und Geografie schlief3lich zur
Philosophie und Asthetik. Wihrend der Studienjahre zwischen 1933-1938
veroOffentlicht Weores seinen ersten Gedichtband Hideg van (Es ist kalt), den er
selbst finanziert® und erhalt 1935 das Baumgarten-Stipendium®, sowie 1937
schliefllich den Baumgarten-Preis.10 Weores entwickelt ein grofies Interesse an
Mittel- und Fernoéstlicher Philosophie und Mythologie und unternimmt als
Doktorand 1937 mit dem Preisgeld des Baumgarten-Preises eine grofe
Fernostreise, die ihn iiber Agypten, Indien, Ceylon (heutiges Sri Lanka), die

Malaiische Halbinsel und die Philippinen bis nach Shanghai bringt.1l Die

6 MANDI-FAZEKAS u. FAZEKAS, (wie Anm.5), S. 53.

7 BATA Imre, Wedres Sdndor kézelében, Budapest 1979, S. 7.

8 BATA, (wie Anm. 7), S. 66.

9 Anm.: Das Baumgarten-Stipendium und der Baumgarten-Preis gehen auf den Asthetiker und
Kunstkritiker Ferenc Ferdindnd Baumgarten, bzw. auf die Baumgarten-Stiftung zuriick. Der
Literaturpreis wurde zw. 1923 u. 1949 vergeben und nach der Auflésung der Stiftung seit 1950
als duflerst renommierter Jézsef Attila-Preis vom Ministerium weitergefithrt. Das Preisgeld
betragt etwa 700 Euro.

10 SCHEIN Gabor, Wedéres Sandor - Elet-kép sorozat, Budapest 2001, S. 109.

11 MANDI-FAZEKAS u. FAZEKAS, (wie Anm.5), S. 54.



fernostliche Reise beeinflusst sein Schaffen nachhaltig. Er mischt unterschiedliche
Kulturen und Traditionen, adaptiert und imitiert Klange aus fremden Sprachen, um
daraus Nonsense-Vokabularl? zu erschaffen, das einigen seiner Werke ein
besonderes Lautbild verleiht. Nach der Promotion mit dem Titel A vers sziiletése
(Die Geburt des Gedichts), erhalt Weores eine Anstellung in der Bibliothek. Der
polyglotte Schriftsteller verdient sich seinen Lebensunterhalt mit Anstellungen in
der Universitit und Ubersetzungstitigkeiten.

Ende der 1930er Jahre beginnt Weores abseits jeglicher Konvention Kkleine,
konzentrierte und surreale Gedichte von Alltagssituationen zu schreiben. Unter
dem Titel Magyar Etiidok (Ungarische Etliiden) veroffentlichte er mehr als 100
Gedichte. Es ging ihm darin nicht primar um den Inhalt, sondern vielmehr um
seine Form, denn Wedres selbst ,,empfand es irgendwie widerspriichlich in einem
Gedicht das auszudriicken, was ich auch als Prosa schreiben kann.“ (.., mert
valahogy visszasnak éreztem, hogy versben mondjam el azt, amit prézaban is
elmondhatnék).13 Diese Vorgehensweise wird stilpragend fiir den Dichter. Seine
Werke bleiben schwer libersetzbar, zumal das Experimentelle am Gedicht mit der
Rhythmik und Metrik spielt und die Assoziations- und Konnotationsfelder der
ungarischen Sprache behandelt. Die Akzentuierung der Worter, sowie zwei Arten
der Vokalharmonie ergeben beispielsweise diesen ,special effect”, weshalb ein
fremdsprachlicher Rezipient Weodres' Gedichte nur bedingt interpretieren kann. In
einem Nachwort zu Der von Ungern merkt Barbara Frischmuth zu Wedéres* Stil und

Person an:

(...) in den Formen muf besonders der deutsche Ubersetzer immer kapitulieren,
ist doch das Ungarische selbst schon von Haus aus viel schmiegsamer und lafst

sich, strukturbedingt, auf viel mannigfachere Weise anordnen, wie das Deutsche.14

Vermutlich brachte er es daher nur im ungarischen Sprachraum zu Ruhm, obwohl

einige seiner Schriften im Ausland erschienen.1>

12 Anm.: Die Gattung der Nonsense-Literatur wurde besonders in England, aber auch in Ungarn
tradiert, derer Beliebtheit sich Ligeti seit seiner Jugend erfreute. Besonders von Lewis Caroll
inspiriert, beginnt Ligeti in den 80er Jahren mit den Skizzen zum unvollendeten Opernprojekt
Alice in Wonderland und vertont 1988 in Nonsense Madrigals erstmals konkrete Texte von Caroll.
In: GS?, S. 301f.

13 Anm.: Brief an Nandor Varkonyi am 8. Juli 1943, in WS3, S. 475.

14 In: WEORES Sandor, Der von Ungern ,Frankfurt a. M. 1969, Nachwort von Barbara Frischmuth, S.
102. Nach: MANDI-FAZEKAS u. FAZEKAS, (wie Anm.5), S. 55.



Zwischen den Jahren 1938 und 1970 verfasst er zwolf Gedichtzyklen mit dem Titel
Szimfénia I bis XII, deren Titel eine klare Adaption aus dem musikalischen Genre
sind und dessen ,Tizenkettedik Szimfonia“ (Zwdolfte Sinfonie) fragmentarisch in
Ligetis jlingster Weores-Vertonung zu horen ist (siehe Kapitel 5.2.). Die
kompositionstechnische Methode soll der Gliederung dieser Gedichte dienen und
verdeutlicht die Affinitat zur Musik. Des Weiteren heben Titel wie Rondo, Bolero,
Pavane, Preludium, Fughetta, Rock and Roll u.a. die primare Rolle der Musik in
Wedres' Werk hervor.16 In den folgenden Kapiteln wird an Beispielen beschrieben,
inwieweit das Spiel mit Klang, Rhythmus, Konnotation und Klangfarbe in Weéres'
Gedichten und die damit einhergehende Substitution fester Wortsemantik, Ligetis
Vertonungen angeregt hat.

Inhaltlich befasst sich seine Lyrik mit der dorflichen Einsamkeit, dem
Briefeschreiben und Reisen.l” Wedres beschreibt die Gedichte seiner Zyklen wie

folgt:

Neben der Form erscheint bei mir der Inhalt, jedoch in einer voéllig abweichenden
Weise wie bisher iiblich. Die Inhalte stehen in keiner logischen Verkettung, die
Gedanken, wie die Haupt- und Seitenthemen in der Tondichtung, kreisen umbher,

ohne konkret zu werden, auf der Stufe der Intuition verharrend.!8

(A forma mellé megjelent nalam a tartalom, de minden eddigt6l eltéré modon.
Ennek a tartalomnak nincs logikai lancolata, a gondolatok, mint a zenemiiben a f6
és a melléktémak, keringenek, anélkiil hogy konkrétta valnanak, az intuici6 fokan

maradva.)

Einfache Lebenssituationen werden illustrativ dargestellt und formen eine
beispiellose Asthetik, jedoch bleibt die Gedankenreflexion des Dichters dem
Rezipienten verborgen. Wedres beteuert, dass er stets fiir andere und nie fiir sich
schreibt. Er ist kein politischer Schriftsteller und méchte mit seinen Schriften die

Menschen ,beriihren“ und ihre asthetische Sensibilitit der Gesellschaft auf ein

15 Anm.: Tiizkiit erscheint noch vor der ungarischen Veréffentlichung 1969 in Paris. Das
Gedichtband Der von Ungern (1969) beim Suhrkamp Verlag in Deutschland (wie Anm. 14). Die
englische Erstausgabe einiger Gedichte folgt im Jahr 1970, 1985 und 1985, in SCHEIN, (wie Anm.
10),S.110 u. 92.

16 MANDI-FAZEKAS u. FAZEKAS, (wie Anm.5), S. 55.

17 BATA, (wie Anm. 7), S. 45.

18 Siehe Anm. 13.



,2hoheres Niveau“ bringen.1° Die dufdere Fassade der Dichtung gibt in keiner Weise
Einblick in Wedres’ inneren Seelenzustand. Mit der bewussten Vermeidung einer
philosophischen Herangehensweise an die Dichtkunst und seiner besonderen Art
von Betrachtung der Einfachheit, stellt sich Wedres in den Mittelpunkt der
ungarischen Literaturkreise. Der Schriftsteller und Literaturhistoriker Loérant

Czigany charakterisiert Weores’ Gedichte wie folgt:

He employs all forms of equal ease, from complex metre and rhyme structures to
free verse. He never refers directly to social or political causes, neither is he
interested in relating personal experiences or describing nature. Instead, he roams
freely in time and space, as a puckish spirit unfettered by earthly concerns.
Furthermore, his imagination is a limitless source of poetic invention; he creates
imaginary languages with startling sound and visual effects, or private myths, if he
finds the wide range of mythological or anthropological references at his disposal

inadequate for his poetic aims.20

Die Begabung fiir kosmologische Entwiirfe?! lasst sich nicht nur in Weores’ (Euvre
feststellen, sondern auch beim jungen Ligeti, der bis zu seinem vierzehnten
Lebensjahr eine eigene Welt Kylwiria mit dazugehorigen Landkarte, Stadte,
politisches System und Sprache erfand. Dieses kindliche Wesen bewahrt er sich bis
ins hohe Alter.

Zahlreiche phantasievolle Werke, darunter auch Balladen, folgen: Sorsunk,
Theomachia (Unser Schicksal, Theomachia, 1941); Bolond Isték (Verriickte
Ischtare, 1943); Meduza (Medusa, 1944); A teljesség felé (In Ganze, 1945); Elysium,
Gytimélcskosdr (Elysium, Fruchtkorb, 1947); A fogak torndca (Des Zahnes Vorhof,
1947).22 Im Jahr 1947 erhalten er und seine frisch vermahlte Ehefrau, die bekannte
Lyrikerin und promovierte Psychologin Amy Karolyi, ein Stipendium und
verbringen ein gemeinsames Studienjahr in Rom.23 Danach bricht eine diistere Zeit

fiir Weores sowie viele weitere Kiinstler und Intellektuellen an, da sie unter den

19 FRISCHMUTH, (wie Anm. 14), S. 102.

20 CZIGANY Lorent, The Oxford History of Hungarian Literature, Oxford 1984, S. 453-454. In: MANDI-
FAZEKAS u. FAZEKAS, (wie Anm.5), S. 54.

21 BorI Imre, ,A szintézisteremt6“ (Schopfer der Synthese), in Magyar Orpheus, Budapest 1999, S.
366. Nach: MANDI-FAZEKAS u. FAZEKAS, (wie Anm.5), S. 55.

22 SCHEIN, (wie Anm. 10), S. 110.

23 SCHEIN, (wie Anm. 10), S. 110.



Sowjetmdachten in vélliger Zwangsisolation leben.24 Aufgrund der Zensur in Ungarn
darf Wedres zwischen 1948 bis 1955 in seiner eigenen Sprache nicht publizieren
und bleibt in diesen Jahren nur anhand von Ubersetzungen der Offentlichkeit
prasent.2> Schliefdlich erscheinen nach dem Fall des stalinistischen Regimes die
Kindergedichte Bobita (Bobita, 1955) mit Zeichnungen des ungarischen Malers
Gyula Hincz und sein Werk A hallgatds tornya (Der Horturm, 1956) auch in
Ungarn. Drei Jahre spéter folgt eine Chinareise mit seiner Frau Amy.

Das zuvor in Paris und dann in Ungarn erschienene Werk Tiizkiut (Feuerbrunnen,
1964) ist der Wendepunkt in Weobres' literarischem Schaffen, der auch grofe
rezeptionsgeschichtliche Veranderungen mit sich bringt. Die bisher vernichtenden
oder zurilickhaltenden Meinungen zu Weores‘ Literatur entwickelten sich seither
zu positiver Resonanz. Aufgrund dieser aufbauenden Kritik wird es Weores
moglich, als Mitglied einer ungarischen Gesandtschaft an Literaturtreffen im
Ausland teilzunehmen.26 Reisen nach Dubrovnik, New York und London folgen.
Wichtige Werke, wie Mertilé6 Saturnus (Sinkender Saturn, 1968), Psyché (Psyche,
1972), Hdrom veréb hat szemmel (Drei Spatzen mit sechs Augen, 1977) und Enek a
hatdrtalanrdl (Lied aus dem Grenzenlosen, 1980) werden veroffentlicht.2” Noch im
Jahr 1970 erhdlt er den Kossuth-Preis, welches die hochste kiinstlerische
Auszeichnung in Ungarn ist. Mit der Pramie?® griindet er zugunsten junger
Schriftsteller den Béla Pasztor Preis, der mit einem Stipendium vergeben wird und
tritt noch im selben Jahr beim Londoner Poetry International Festival auf.2? 1982
findet eine Ausstellung mit Weores® Zeichnungen in der Helikon Galerie Budapest
statt. Ein Jahr darauf erscheint der Band Szinjatékok (Theaterstiicke, 1983) mit
samtlichen Werken fiirs Theater, welche sich deutlich von den Gedichten
unterscheiden. Diese sind meist Phantasie- oder historische Stiicke, die aufgrund

ihrer schweren Umsetzbarkeit nur selten in Ungarn aufgefiihrt werden.30

24 BATA, (wie Anm. 7), S. 65.

25 SCHEIN, (wie Anm. 10), S. 110.

26 SCHEIN, (wie Anm. 10), S. 91f.

27 SCHEIN, (wie Anm. 10), S. 110.

28 Anm.: Die Pramie des Kossuth Preises lag im Jahr 2012 bei 28,5 Millionen ungarische Forint, etwa
98.000 Euro, in: http://index.hu/kultur/2012/03/14 /kossuth_dijasok/.

29 SCHEIN, (wie Anm. 10), S. 110.

30 FOLDENY Laszl6 F., ,Szinjatékok by Sandor Weodres®, in World Literature Today, Vol. 58, Nr. 3,
Norman 1984, S. 447.



Seine letzten bekannten Werke Posta messzirél (Post aus der Ferne) und
Kutbanézé (Der Brunnengucker) werden 1984 und 1987 publiziert. Wedres stirbt
im Alter von 75 Jahren am 22. Januar 1989 in Budapest und wird am 9. Februar

1989 auf dem Farkasréti Friedhof beigesetzt.31

Weores’ Dichtung hat auf viele seiner komponierenden Landsleute grofe
Faszination ausgeiibt. Zweifelsohne hat Ligeti die meisten Gedichte von Webres
vertont, doch aufgrund seiner Beliebtheit in den Kiinstlerkreisen griffen auch

andere ungarische Komponisten auf den Dichter zurtick:

- Istvan Anhalt: Six songs from Na Conxy Pan (1941-1947), fiir tiefe
Solostimmte und Klavier; englische Fassung von Anhalt (1984).32

- Sandor Balassa: Ot Gyermekkar (fiinf Kinderchére), op. 11 (1967).33

- Janos Decsenyi: Wedres Sdandor tizenkettedik szimfénidja (Zwolfte Sinfonie
von Sandor Wedres), fiir Mezzosopran und Schlagzeug (1980); Tryptichon
(1997), drei Lieder fiir Bass und Klavier; Arnyak és ldngok (Schatten und
Flammen, 1997/98), sechs Lieder und Duette fiir Sopran, Tenor und
Klavier; Jelenlét (Anwesenheit, 1994), elektroakkustische Musik.34

- Ferenc Farkas: Gyiimélcskosar (Obstkorb, 1946/47), zwolf Lieder fir
Sopran und Klavier ( 1948); auch mit Klarinette, Violoncello und Klavier
(1972), mit vier Klarinetten (1980), mit Blaserquintett (1980).35

- Zoltan Jeney: Halloti szertartds3® (Totenzeremonie, Oratorium, begonnen
1987, Teile 1-3 abgeschlossen), sechs Teile fiir Sopran, Alt, Tenor, Bass,
gemischter Chor und Orchester.3”

- Zoltan Kodaly: Oregek38 (die Alten, 1933), fiir gemischten Chor; Norvég
lednyok (norwegische Madchen, 1940); Békedal (Friedenslied, 1952).3°

31 SCHEIN, (wie Anm. 10),S. 111.

32 MOREY Carl, Art.: ,,Anhalt, Istvan“, in MGG? PT, Sp. 729.

33 BERLASZ Melinda, Art.: ,Balassa, Sandor*, in MGG? PT, Bd. 2, Sp. 80.

34 HALASZ Péter, Art.: ,Decsényi, Janos“, in MGG? PT, Bd. 5, Sp. 648.

35 GOMBOS Laszl6 u. UJFALUSSY Jézsef, Art.: ,Farkas, Ferenc”, in MGG? PT, Bd. 6, Sp. 734.

36 Anm.: das Oratorium besteht sowohl aus hebrdischen, altgriechischen und lateinischen
Liturgietexten, als auch aus ungarischen Totenklagen vertont nach: Janos Pilinszky, Sandor
Weores, Dezs6 Kosztolanyi, Erné Szép.

37 SZITHA Tiinde, Art.: ,Jeney, Zoltan“, in MGGZ? PT, Bd. 9, Sp. 1006.

38 Anm.: Dieses Gedicht ist mit einer Widmung von Weores versehen: ,Kodaly Zoltdn mesternek”
(Dem Meister Zoltan Kodaly). In: WS1, S. 13.



- Rudolf Maros: Két siraté (Zwei Klagegesange, 1962), fiir Sopran, Schlagzeug,
Harfe und Klavier.40

- Emil Petrovics: Mind elmegyiink , op. 28 (Wir alle gehen, 1980).41

- Lars-Erik Rosell: In fonstrets fyrkant (Im Viereck des Fensters, 1979), fir
gemischen Chor.42

- Laszl6 Sary: Kdnon a felkelé naphoz (Kanon an die aufgehende Sonne,
1982), fiir vierstimmigen oder sechsstimmigen Chor. Quartetto (1968), fiir
Sopran, Flote, Violine und Cimbalom. Theomachia (Oratorium-Drama,
2003).43

- J6zsef Soproni: Dreizehn Chore (1990), fiir gemischten Chor.44

- Sandor Szokolay: Istdr pokoljdrdsa, op. 21 (Die Hollenfahrt der Ischtar,
1960), fiir S, A, T, Bar, B, gemischter Chor und Orchester.*>

- Jend Takacs: Enek a teremtésrél/Das Lied von der Schépfung, op. 44
(1943/44, revidiert 1963/64), Kantate flir gemischten Chor und kleines

Orchester.46

3. Ligetis Beziehung zu Weodres: Erste Vertonungen (1946-1955)

[ldik6 Mandi-Fazekas und Tiborc Fazekas erlautern in ihrem Aufsatz ,Seeking
Ligeti’s Inspiration in the Poetry of Sandor Weoéres“ die traditionellen Hinter- und
Beweggriinde zu Ligetis ungarischen Vokalwerken:#” Gemafd der ungarischen
Tradition widmete sich Ligeti schon friith der Vertonung grofder ungarischer
Dichter. Diese starke Verbindung zwischen Dichtung und Musik entspringt dem
frithen 19. Jahrhundert mit dem Schriftsteller und Volkshelden Sandor Pet6fi
(1823-1849), dessen Dichtungen Bestandteil des Volksliedrepertoires werden.

Pet6fis Dichtungen erfreuen sich dufierster Beliebtheit und beriihren besonders

39 DALOS Anna, Art. ,Kodaly, Zoltan*, in MGG? PT, Bd. 10, Sp. 395.

40 DALOS Anna, Art.: ,Maros, Rudolf*, in MGG? PT, Bd. 11, Sp. 1118.

41 RAKAI Zsuzsana, Art.: ,Petrovics, Emil“, in MGGZ? PT, Bd. 13, Sp. 424.

42 JACOBSSON Stig, Art.: ,Rosell, Lars-Erik*, in MGG? PT, Bd. 14, Sp. 399.

43 S7ZITHA Tlnde, Art.: ,Laszl6 Sary“, in MGG? PT, Bd. 14, Sp. 969.

4 Anm.: In diesem Werk wurden auch andere Texte vertont: Lajos Aprili, Akos Fodor, nach
Anonymus aus dem 13. Jahrhundert, mittelamerikanische Nahuatl-Volkstexte, SAndor Weores. In:
CSENGERY Kristof, Art.: ,Soproni, J6zef", in MGG2 PT, Bd. 15, Sp. 1071.

45 HALASZ Péter, Art.: ,Sandor Szokolay“, in MGG? PT, Bd. 16, Sp. 393.

46 BONIS Ferenc, Art.: ,Takacs, Jen6 (Gustav)“, in MGG? PT, Bd. 16, Sp. 445.

47 MANDI-FAZEKAS u. FAZEKAS, (wie Anm.5), S. 53-68, S. 59.



die Gefiihle des einfachen Biirgers. Mit derselben Absicht integrieren Béla Bartok
(1881-1945) und Zoltan Kodaly (1882-1967) die nach dem ersten Weltkrieg
gesammelten Volkslieder in ihr (Euvre. Sie schaffen somit einen neuen Klang und
etablieren die ungarische Musik in Richtung Moderne. Noch in Siebenbiirgen
schreibt Ligeti Lieder zu den Texten von Endre Ady*8 (1877-1919), Janos Arany*°
(1817-1882), Balint Balassa? (1554-1594), Daniel Berzsenyi®! (1776-1836),
Johann Wolfgang von Goethe>2 (1749-1832), Attila J6zsef>3 (1905-1937), Benjamin
Laszl65* (1915-1986), Sandor Pet6fi>> und vertont auch zwei Werke Wedres aus
dem Zyklus Rongysonyeg (Lumpenteppich). In Budapest widmet sich Ligeti
intensiver Weores’ Werken, dessen Anteil ein Drittel seines Frithwerks
ausmacht.>6

Personlich lernten sie sich 1947 im Haus eines Freundes kennen, bei dem Ligeti
die Moglichkeit hatte, seine ersten Vertonungen der Gedichte Weores zu zeigen.5?
Ligetis Lehrer Farkas hat den jungen Komponisten Weores vorgestellt.58 Aus
dieser besonderen Beziehung ihres kiinstlerischen Schaffens ist spater eine
Freundschaft entstanden. Die Schnittstelle der beiden Kiinstler liegt in der
Musikalitdit von Weores’ Gedichten und Ligetis Begabung, Musik in oder als
Sprache umzusetzen. Er betont mehrfach, dass Weores eines der wichtigsten
ungarischen Dichter sei und vergleichbar mit Hélderlin und Rimbaud.>° Ligeti setzt

seine Lobeshymnen fort und bezeichnet ihn als einen ,genialen Sprachvirtuosen®,

48 Anm.: Temetés a tengeren (Begrabnis auf dem Meer, Aug. 1943), fiir 4-stim. gem. Chor a capella,
Manuskript; u. a. In: NORDWALL Ove, Gyérgy Ligeti - Eine Monographie, Mainz 1971, S. 187.

49 Anm.: A varré ldnyok (die Naherinnen, 1941), fiir 3- stim. Frauenchor a capella. In: NORDWALL, (wie
Anm. 48), S. 187.

50 Anm.: Két Balassa Bdlint-kérus (Zwei Chorlieder nach Balint Balassa, Jan. 1946), fiir 5-stim. gem.
Chor a capella, Manuskript teilw. Verschollen. In: NORDWALL, (wie Anm. 48), S. 190.

51 Anm.: Hymnus (1941), fiir 4-stim. gem. Chor a capella, Manuskript verschollen. In: NORDWALL, (wie
Anm. 48), S. 187.

52 Anm.: Chorlied nach Goethe (1942), fiir 4- stim. gem. Chor a capella, Manuskript in
Privatsammlung erhalten. In: SALLIS Friedemann, An Introduction to the early works of Gyérgy
Ligeti, Kéln 1996, S. 266, (Berliner Musik Studiens).

53 Anm.: Hdrom Jozsef Attila-korus (Drei Chorlieder nach Attila J6zsef, Feb.-Mai 1945), fiir 2- und 4-
stim. gem. Chor a capella ; u. a. In: NORDWALL, (wie Anm. 48), S. 189.

54 Anm.: Zigva drad (Brausend stromt; Sep. 1948), Marsch fiir 4-stim. Mdnnerchor a capella,
Manuskript verschollen; u. a. In: NORDWALL, (wie Anm. 48), S. 193.

55 Anm.: Nagy id6k (Grofde Zeiten, Feb. 1948), fiir 4-stim. gem. Chor a cappella. In: NORDWALL, (wie
Anm. 48), S. 192.

56 DIBELIUS, (wie Anm. 1), S. 38.

57 Toop Richard, Gydrgy Ligeti, London 1999, S. 26.

58 STEINITZ Richard, Gyérgy Ligeti - Music of the Imagination, London 2003, S. 40.

59 Toop, (wie Anm. 57), S. 27. U. a. SALLIS, (wie Anm. 52), S. 68.
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den er wegen seiner surrealistischen Erfindungsgabe und seiner spielerisch-

experimentellen ,Sprachkonzentrate” tiberaus schatze:6°

Weodres war - wie niemand vor ihm - ein Virtuose der ungarischen Sprache, seine
poetischen Inhalte reichen vom Trivialen, ja Unfliatigen {iber Sarkasmus und
Humor bis zur Tragik und Verzweiflung, und sie umfassen auch artifizielle Mythen
und Legenden. Einige seiner Werke sind grofdangelegte Fresken, ja Welten fiir

sich.61

Diese Virtuositit nimmt Einfluss auf Ligetis Kompositionen und illustriert umso
mehr die Verbindung zwischen Text und Ton, poetischer Melodie und Musik, und
nicht zuletzt zwischen dichterischem Klangmuster oder ,Soundscape®“. Die
Eigenschaften, wie ,komplexes Metrum und Strukturen bis hin zum ,freien Vers"“
(siehe Czigany, Kapitel 20) lassen sich durchaus auf Ligetis Kompositionen
iibertragen. Vergleicht man diverse Werktitel miteinander, lassen sich weitere
Parallelen ziehen: Beide komponieren/schreiben Bagatellen, Etiiden, Sinfonien
und wadhlen ungewohnliche Titel, wie Ligetis Artikulation, Ramifications,
Apparations, Continuum oder Le Grand Macabre und Weoéres' Athalldsok
(,Ubersprechen®, engl. »cross-talks), Polyrhythmia, Atvdltozdsok
(,Metamorphosen®), Filigrdnok (,Zerbrechliche, Filigrane“) oder Suite
Bourlesque.%? Nach der frithen Periode mit noch stark folkloristischem Einschlag,
entfernt sich Ligeti unter dem Einfluss der westlichen Avantgardebewegung mit
den Werken Ejszaka Reggel von der Kodaly'schen Chortradition. Czigany spricht
sogleich die gewollt unpolitische Intention in Weoéres’ Gedichten an und auch
Ligeti, der trotz seiner nonkonformistischen Grundeinstellung durchaus ein
politischer Mensch war, wollte gemafd dem Motto ,Mach dich nicht wichtig“ (aus
Sandor Weores' Az undor angyala, Des Abscheus Engel)®3 mit seiner Musik keine
politische Botschaft tibermitteln. In ihrem Budapester Umfeld sind beide Kiinstler

Pioniere, die trotz gesellschaftlicher Abschirmung in die Moderne steuern.

60  Stilisierte Emotion. Gyorgy Ligeti im Gesprach (Denis Bouliane)“ in MusikTexte, Nr. 28/29, Marz
1989, Kéln, S. 52-62, hier S. 62. In: GS4, S. 32.

61 G52, S.313.

62 MANDI-FAZEKAS u. FAZEKAS, (wie Anm.5), S. 63.

63 GS1, S. 38.
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Ligeti hat seine Friithwerke erst Ende der sechziger Jahre freigegeben.t4 Die A
capella-Chorstiicke stellen neben dem Ersten Streichquartett Métamorphoses
nocturnes, den Sechs Bagatellen fiir Blaserquintett, Tanzen und Klavierstiicken den
Hauptbestandteil seines Frithwerks da. Selbstironisch bezeichnet der Komponist
diese frithe Periode als den ,prahistorischen Ligeti“.6> Auf der Suche nach Texten
hat der Komponist oft auf Weodres zuriickgegriffen, mit dem er personlich
befreundet war - und sicherlich auch, um aus Bartdoks Schatten zu treten. Auch
eine Art stilistische Renovierung und Ligetis Kollegialitat werden Griinde gewesen
sein, sich auf Weores’ Werke zu stiitzen. In den frithen 1950er Jahren war es
Weores verboten, seine Werke zu veroffentlichen, da er dem Regime nicht
wohlgesinnt war und so wird die Benennung von Ligetis Werk Rongyszdnyeg
(Lumpenteppich) nach dem Titel von Weobres‘ verbotenem Gedichtszyklus aus den
1940er Jahren eine politische Geste.®® Bis auf Rongyszényeg und spater Magyar
Etiid6k adaptiert Ligeti nie die Titel Weores' Gedichte fiir seine Werke.

3.1. Ligetis Frithwerk: Hairom Weéres-dal

In seinem ersten Budapester Studienjahr steht Ligeti stark unter Bartéks Einfluss
und strebte nach einem Ideal der ,ungarischen Moderne“.¢’” Diese Entwicklung
wird jah vom streng stalinistischen Rakosi-Regime (1948-1953) unterdriickt. So
war auch Ligeti gezwungen, sich im Rahmen der kiinstlerischen Méglichkeiten zu
bewegen, da ihm sonst Arbeitsverbot oder gar die Inhaftierung, Folterung oder
Zwangsarbeit drohten.®8 Volksliedbearbeitungen und ungarische Klassiker waren
zwar erlaubt, nicht aber moderne Musik. Barték konnte man freilich nicht ganz
verbieten, da er der grofde Nationalkomponist der Volksrepublik Ungarn war,

jedoch fielen seine dissonanten Werke der Zensur zum Opfer.6°

64 GSL. S. 24.

65 GS1, S. 24.

66 SALLIS, (wie Anm. 52). S. 100f. u. 285.

67 G52, S. 146.

68Anm.: Das in der Andrassy Ut 60 stehende Haus in Budapest diente der ungarischen
Staatssicherheitsdienst AVH als Foltergefingnis, in denen viele Menschen getotet wurden. Heute
ist es zum ,Haus des Terrors“, einer Museums-Gedenkstitte, umgebaut worden, das an die
ermordeten Haftlinge unter dem NS- und Stalin-Regime erinnern soll.

69 G52, S. 14 2.
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Das Werk Hdarom Wedres-dal (Drei Weores-Lieder) fiir Solosopran und Klavier fallt
noch nicht in diese Zeit, denn zwischen , 1945 und 1947 komponierte ich noch frei,
zum Beispiel die Zwei Capricci und die Weores-Lieder.”, so Ligeti.’® Die Weores-
Lieder prasentieren eine radikale musikalische Sprache, die so bei anderen frithen
Vertonungen nicht existiert, daher werden die Stiicke ,Magany“ (Einsamkeit,
1946), ,Hajnal® (Morgenddmmerung, 1949-1950), ,Tél“ (Winter, 1950) und
,Pletykazé asszonyok” (Tratschende Weiber, 1952) aufden vor gelassen. Weores
hat ,unzahlige kleine Gedichte geschrieben, ernste wund spielerische
gleichermafden. Vertont habe ich stets solche kleinen Gedichte.“71 Ligeti singt
regelmaflig in kleinen Choéren, obwohl ,ich [Ligeti] eine sehr schlechte Stimme
hatte” und so entstehen zwischen 1940 und 1955 viele kleine Chorwerke, die er
fir diese Ensembles komponierte.”? Sie sind meist a capella und manche davon
madrigalesk. An diesen Werken zeigt sich, dass Ligeti dort ankniipft, wo Bartok
aufgehort hatte.

Die Urauffithrung der ersten Wedres-Vertonungen , Tancol a hold fehér ingben” (Es
tanzt der Mond in weifem Hemd) und , Kalmar jott nagy madarakkal“ (Ein Kramer
kam mit grofden Vogeln) konnte somit am 25. Mai 1948 mit der Sopranistin Edith
Gancs in der Budapester Franz Liszt Akademie stattfinden.”3 Zu den ersten Wedres
Liedern gehort auch das nicht veroffentlichte Werk Nagypapa leszallt a téba
(Grofdvater ist in den Fluss abgestiegen), das im Juli 1946 begonnen, unvollendet
bleibt. Die ersten zwei genannte Lieder und das am 3. Mai 1947 komponierte Stiick
,Gyumolcsfiurt” (Fruchttraube) werden als Hdarom Wedéres-dal beim Schott Verlag

herausgegeben.

70 GS2, S. 60.

71GS2,S.313.

72 GS2, S. 143ff.

73 SALLIS, (wie Anm. 52), S. 60 u. 274.
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3.1.1. Erster Satz ,Tancol a hold*“

Tdncol a héld Es tanzt der Mond
fehér ingben, im weifsen Hemd,
kékes fényben in bldulichem Licht
fiirdik’# minden. badet alles.

Jdr az éra, Es geht die Uhr,
tik-tak, tik-tak. tik-tak, tik-tak.

Ne szélj ablak, Sprich nicht, Fenster,
hogyha nyitlak. wenn ich Dich éffne,
Ne sz6lj Idny, sprich nicht Mddchen,
ha megcsékollak - wenn ich Dich kiisse,
fehér inge ein weifSes Hemd
van a Holdnak. hat der Mond.

Das Lied , Tancol a héld fehér ingben“ (Es tanzt der Mond im weifsen Hemd) ist aus
Weores‘ Gedichtzyklus Rongyszédnyeg, unter der Nummer 93 zu finden und wurde
1941 geschrieben.”> Zur Analyse eignet sich dieses Frithwerk von Ligeti besonders
gut, da es zum einen die erste Weores-Vertonung ist, das in der (noch) freien
Schaffensphase entsteht und zum anderen, weil die Wort-Ton-Beziehung in dieser
Schaffensphase am stdrksten ausgepragt ist

»Tancol a hold“ hat einen typisch ungarischen Melodieverlauf, ist jedoch keine rein
folkloristische Musik oder Bauernmusik; der Komponist imitiert lediglich die
Atmosphare.’¢ Dass Ligeti in der Bartok-Nachfolge aufwachst, zeigt sich am Einsatz
der ,Polytonalitat” (oder Bitonalitdt), so wie Bartok sie u.a. in Mikrokosmos 142
und in den 44 Duos fiir zwei Violinen 33, 34, einsetzt.”” Die linke Hand in der
Klavierstimmte agiert in unabhangiger Tonalitit zur rechten Hand und zur
Singstimme, die stets unisono auftreten und um einen Halbton versetzt liegen.’8

Interessant sind Ligetis Auf3erung zur Bitonalitit in einem Aufsatz von 1948 zu

7+ Anm.: Gedicht zitiert nach der Schott Partitur, ED 8453. In WS?, S. 417, steht jedoch ,uszik
minden” (alles schwimmt).

75 WS, S. 417.

76 SALLIS, (wie Anm. 52), S. 75.

77 MICHEL Pierre, Gyérgy Ligeti, Paris 1985, S. 17. Nach: SALLIS, (wie Anm. 52), S. 73.

78 SALLIS, (wie Anm. 52), S. 73.
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Bartéks Medvetdnc (Barentanz, 1908), die auch Sallis erwahnt. Bereits zwei Jahre
nach der Komposition von Tdncol a hold scheint er sich von der Bitonalitat zu

distanzieren:

Um die harmonische Spannung zu erh6hen greift Bartok zum zweifelhaften Mittel
der Bitonalitdt. Zweifelhaft, denn wer kann schon mit seinen Ohren gleichzeitig
zwei voneinander unabhdngige Tonalititen wahrnehmen? Eine von beiden hat
immer das Ubergewicht, und nimmt unser Ohr auch bei der anderen darauf Bezug
- folglich ist Schluf} mit der Bitonalitdt. Milhauds Konstruktionen erscheinen auf
dem Papier wohlgeformt und polytonal - sie klingen auch grof3artig, nur hdren wir
eben nicht die Konstruktion, sondern eine gute Musik, und nicht etwa mehrere

Tonarten, sondern nur eine.”®

Von einer unmdéglichen Differenzierung verschiedener Tonalitaten spricht 1942
auch Barték in seinen ,Harvard Lectures“.80 Diese Konzeption kénne ,nur fiir das
Auge" sein, da das menschliche Gehor diese Kompositionsweise nicht wahrnehmen
kann.81

Zu Beginn des Liedes stehen keine Vorzeichen und so wird die ,zwolftonige
Schreibweise“ mit tonalem Denken verkniipft.82 Genannte Methode war fiir Ligeti
in dieser Phase sehr wichtig und er kehrt in Magyar Etiidék auf ahnliche
Strukturen zuriick. Bei Bartok erschliefdt sich das chromatische Gewebe seiner
Stiicke aus eng aneinander gereihter Diatonik. Im zuvor erwahnten Aufsatz zu
Bartoks Medvetdnc (Barentanz) merkt Ligeti an: ,Die Chromatik seiner [Bartoks]
spateren Stiicke (zum Beispiel der Inventionen aus Mikrokosmos) ist nichts
anderes als eine besondere, auf engem Bereich zusammengepresste Diatonik“.83
Davon beeinflusst schafft Ligeti in diesem frithen Stiick Tdncol a hold eine dicht
gedrangte chromatische Tonalitdt in der rechten Klavierstimme und wie bei
Bartok diatonische Form in der linken Klavierstimme.

In den ersten sechs Takten der Einleitung bestimmt die Klavierstimme die Struktur

und Tonalitat des Stiickes. Die ersten beiden Zeilen des Gedichts ,Tancol a hold

79 Anm.: Die Ubersetzung stammt von Eva Pintér. In: GSZ, S. 313.

80 Anm.: Ligeti wird 1948 im bereits stalinistischen Ungarn keinen Zugriff auf diese Lektiire gehabt
haben.

81 Anm.: BARTOK Béla, ,Harvard Lectures 11 in Béla Bartok Essays, S. 365-368. In: SALLIS, (wie Anm.
52),S.74.

82 HoHMAIER Simone, ,Ein zweiter Pfad der Tradition“ - kompositorische Barték Rezeption,
Saarbriicken, 2003, S.117.
83 GS1, S. 310.
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fehér ingben“ in Takt 7-8 sind ausschlaggeben fiir die Rhythmisierung der
Singstimme und rhythmisch die exakte Wiederholung der rechten Hand (Takt 2-5).
In kleinen Variationen der eben genannten Takte tragt die Sangerin (bis auf den
Hohepunkt in Takt 21-24) die restlichen Verse dieses durchkomponierten84
Stiickes vor.

Interessant ist die dufdere Struktur des Gedichts. Die drei Strophen bestehen aus
vier Versen & vier Silben. Eine Ausnahme bildet der zweite Vers in der dritten
Strophe, in welcher die vierte Silbe in die nachste Zeile verrutsch, aus der dann

fiinf Silben werden (siehe Notenbeispiel).

Takte 18-24:
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84 SALLIS, (wie Anm. 52), S. 74.
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Die Verschiebung des Metrums setzt Ligeti mit einem Taktartwechsel von 4/8 zu
2/8 um. Ublicherweise beginnt jeder Vers auf die erste, die schwere Zihlzeit und
auch in der ungarischen Sprache liegt die Betonung stets auf der ersten Silbe.
Dieser Vers aber beginnt als Auftakt zu Takt 21. Die Stelle ist sowohl semantisch,
als auch musikalisch der Hohepunkt des Werks.

Die Reimform des Gedichts unterscheidet sich von den ersten beiden Strophen zur
dritten Strophe. In der ersten und zweiten Strophe steht der erste Vers als ,Waise“,
also ohne Reimpaar, und die letzten drei Verse bilden einen reinen Reim, also: A-B-
B-B, bzw. C-D-D-D. In der dritten Strophe sind die erste und dritte Zeile reimlos,
um die sich in der zweiten und dritten Zeile wieder ein D-Reim bildet, demnach: E-
D-B-D. Am haufigsten endet der Reim auf ,ak” [pk], hier als Buchstabe D
gekennzeichnet. In der wungarischen Sprache werden Prapositionen,
Possessivpronomen, Causae, Konjunktionen und alle anderen grammatikalischen
Funktionen als Suffix an das Wortende gebunden, womit die Wortbildung durch
Agglutination erfolgt.8> Die verschieden ,ak“-Endungen des Gedichts lassen sich
morphologisch8 jedoch nicht in dieselbe Funktion unterordnen. Bei ,tik-tak” und
,ablak® (Fenster) gehort das ,-ak“ zum natiirlichen Wortstamm. Die Worter
ynyitlak“ (ich offne Dich) und ,megcsokoéllak” (ich kiisse Dich) sind transitive
Verbkonstruktionen oder auch Reflexivverben der 1. Person, Singular, Prasens,
Indikativ, bei dem das ,-lak” zur direkter Anrede der 2. Person dient. Im letzten D-
Reim ,holdnak” ist das ,-nak” eine Dativ-Endung.8? An der unterschiedlichen
Verwendung dieser ,ak“-Endungen zeigt Weédres seine Begabung als ,genialen
Sprachvirtuosen“®®, indem er die grammatikalisch verschiedenen Silben als
gleichklingende Reime umsetzt.

Auffallend sind die haufigen Taktartwechsel, die (bis auf Takt 21, siehe oben) nur
die Klavierstimme betreffen, da die Singstimme ansonsten pausiert. Das Stiick

beginnt im 4/8 Takt, geht in 2/8 {liber, dann erneut in 4/8 und so fort, bis einzig in

85 Art. ,Agglutination®, in: BURBMANN Hadumod (Hrsg.), Lexikon der Sprachwissenschaft, Stuttgart
2002, S. 55.

86 Anm.: Die Morphologie widmet sich der Wortgrammatik (im Vgl. zur ,Satzgrammatik, dem
Syntax“). Morpheme sind die ,kleinsten bedeutungstragenden Einheiten der Sprache®. In: Booij et
al,, Art. ,Morphologie, in BURMANN, (wie Anm. 85), S.450f.

87 Anm.: Im Ungarischen gibt es als Kasus keinen Genitiv, weshalb man dem Subjekt ein Possessiv-
und dem Objekt ein Dativ-Suffix anhdngt. Bsp.: , A holdnak az inge“ (Dem Mond sein Hemd). Im
Deutschen wird nur in manchen Dialekten das Besitzverhéltnis {iber einen Dativ ausgedriickt. Im
Ungarischen hingegen wird das Verhéltnis zwischen Subjekt und Objekt nochmals verstarkt.

88 Wie Anm. 60.
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Takt 30 das 5/8 Maf ertont und schliefdlich das Stiick in einem kurzen Wechsel
von 4/8 nach 2/8 in 4/8 schliefdt. Dieser stindige Wechsel zwischen einfach
bindrer und zusammengesetzt bindrer Taktart mit bindrer Teilung (sowie dem
kurzen Flnfzeitigen-Intermezzo), als auch das stetige Pedal und die durchgehend
um 16tel-synkopisch-verschobene linke Hand, verschaffen den Horeindruck eines
,continous wash of sound.“8°

Doch zuriick zur (Bi-)Tonalitit. Wie bereits erwahnt, bedient sich Ligeti einer
Kompositionsweise, die vorher bei Barték zu finden ist, der sogenannten ,bi - or
polymodal chromaticism“.?0 Sallis erlautert, dass in diesem Verfahren die
eigenstandigen (Ton-)Stufen tiberlagern und sich um einen zentralen Ton
anordnen, in diesem Fall das Cis. Auch bei Bartdék entstehen in seinen Werken
sogenannte ,tonale Zentren“.! Diese Methode wird von Bartok als besonders

fortschrittlich erlautert, so heif3t es:

Bartok proposed his technique (polymodal chromaticism) as innovative because it
produces a result which can be at once diatonic and chromatic. That is, by
superposing the Lydian and Phrygian modes on the same tonic all twelve
chromatic degrees are automatically present. However, at the same time, each

voice remains diatonic and is perceived as such.?2

Von cis aufsteigend enthalt die rechte Hand folgenden Tonvorrat:?3

89 SALLIS, (wie Anm. 52), S. 74.

90 Ebd.

91 BURDE, (wie Anm. 3), S. 37.

92 SALLIS, (wie Anm. 52), S. 74.

93 Anm.: Eigene Notenbeispiele werden mit dem freien Notensatzprogramm MuseScore hergestellt.
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Aufgrund der enharmonischen Verwechslungen (dis-es, e-fes, fis-ges, gis-as, ais-b)
und dem fehlenden c, kann es sich nicht um eine iibereinander gelegte phrygische

und lydische Skala handeln. Anders ist dies bei der linken Hand:%*

Q T i i i |
2 T T t } I ] - f e t5
D 1‘ ] T bd g e T
[y, o ve q I
c des d es e f ges g as a b
Daraus ergeben sich phrygisch F: und lydisch F:
0 \ 1 I | {) R I
4 T  ——— f W
j ! ] I ! | | i I !
| I () | T

Sallis geht in seiner Analyse noch genauer auf die Tonalitit der Klavier- und
Singstimme ein:?> Aus den Tonen der rechten Hand geht der Akkordklang h*-d*“-
e“-f"“ hervor, dessen Intervallabstinde immer kleiner werden: drei Halbtone von
h“ zu d“, zwei Halbtone von d““ zu e“ und schlief3lich ein Halbton von e zu f*“.
Synkopisch entgegengesetzt spielt die linke Hand eine Serie von Dreikldngen,
beginnend auf b“-c'“-es", mit den Intervallen grofe Sekund und kleine Terz. Beim
Eintritt der Singstimme in Takt 7 werden die vier Tone der rechten Hand
transponiert und der Abstand zwischen den beiden ersten Tonen vergrofdert: gis‘-
cis“-dis"“-e" (fiinf Halbtone/reine Quart, zwei Halbtone, ein Halbton). Die linke
Hand spielt in unveranderter Rhythmik in nun umgekehrtem Intervall die Téne a‘-
c“-d“ (kleine Terz zuerst, dann grofde Sekund). In Takt 11-14 erklingt in der linken
Hand ais-cis‘-dis’-e mit den gleichen Intervallabstanden wie in den ersten Takten:
drei Halbtonschritte, zwei Halbtonschritte, ein Halbtonschritt. Die linke Hand
spielt in Takt 10 f-c'-d* und ab Takt 11 g-a-d‘. Schliefdlich setzt die Singstimme
wieder ein und nochmals werden die Tone der Klavierstimme transponiert. Die
rechte Hand spielt e‘-g‘-a‘’-b‘ (gleiche Intervallverhdltnisse wie zu Beginn) und
linke Hand ges‘-as‘-des”. Die Takte 18-21 begleiten den Sopran auf den Hohepunkt
des Stiickes vor, bei dem die Sdngerin im Forte das zweigestrichene g erreicht und
in einem Quintfall in Takt 23 und 24 schliefdt. Durch weitere Transpositionen in

der Begleitung endet die Singstimme schliefilich in Takt 33-35 im cis‘, so wie auch

94 Anm.: Unter Ausklammerung der Takte 18-26.
95 SALLIS, (wie Anm. 52), S. 75.
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die Klavierstimme zum Schluss in Takt 43 und 44 (in CIS). Sallis merkt an, dass es
fir Ligetis Frithwerk typisch sei, einen Tritonus als Referenz fiir den Tonumfang zu
setzen. Dies bestatigt sich innerhalb der Klavierstimme unter anderem in Takt 1-5

(b-f) und Takt 7-9 (a'-dis").

Wie sich Ligeti am Textinhalt Wedres‘ orientiert, zeigt sich an der musikalischen
Umsetzung folgender Stellen: In Takt 10 bei ,fiirdik“ (badet)?® befinden sich die
kleinsten Notenwerte, das den Tanz des Mondes in blauem Licht mit den 16tel
Bewegungen in kleinen und grofien Sekundschritten (dis“-e“-dis“-cis*) besonders
bewegt darstellen soll. Ebenso zeigt sich in Takt 16, wie Ligeti auf die Bedeutung
Sprache eingeht: Das mechanische Ticken der Uhr ,tik-tak, tik-tak“ wird von
Singstimme und rechter Hand in absteigenden Staccato-Vierteln hervorgehoben.
Weitere staccati in der rechten Hand erklingen von Takt 27-31.

Der inhaltliche Verlauf des Gedichts wird von Ligeti mit der Dynamik und dem
Ambitus bestimmt. Ein in weifem Hemd tanzender Mond evoziert gewissermafden
das Bild eines Gespenstes, das aufgeregt durch die Nacht spukt. Diese unheimliche
Stimmung wird durch die besonders hohe und dissonante Klavierbegleitung
hervorgerufen. Sowohl die rechte, als auch die linke Klavierstimme sind bis auf
Takt 13, 14, 43 und 44 im Violinschliissel notiert und liegen dufierst eng
beieinander. Die linke und rechte Hand kreuzen sich daher haufig und sind an
mehreren Stellen nach oben oktaviert. Zusatzlich entsteht eine hektische
Stimmung durch entgegengesetzte Pattern der linken und rechten Hand (siehe S.
18). Ab dem Hohepunkt in Takt 22 verdichtet sich das Tonmaterial der linken
Hand und der Dreiklang wird mit zwei weiteren Tonen erganzt, die im kleinen und
grofden Sekundabstand geschichtet sind. Dies fiihrt zu einer vermehrten Spannung
auf musikalischer Ebene. Der Hohepunkt wird tonal mit der hochsten Note g“ im
fortissimo erreicht, zu dem es sich mit einem crescendo ab Takt 20 vorbereitet.
Schliefllich erlischt die kurze Aufregung und der nachtlicher Spuk in piano
pianissimo auf dem tiefen CIS".

Ligeti orientiert sich nicht nur an der Semantik, sondern auch an der Gliederung

des Gedichts, da jede Strophe mit einer fallenden reinen Quart schliefd3t (Takt 11,

% Anm.: In Weobres‘ Originaltext steht an dieser Stelle ,uszik“ (schwimmen), erscheint aber sowohl
im Notentext bei Schott, als auch auf der Aufnahme von SONY Classical - Gyorgy Ligeti Edition als
Jfurdik” (badet).
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19 und 35). Andere Verse inmitten einer Strophe enden wie in Takt 16 und 23
zwar auch mit einem absteigenden Intervall, allerdings nicht mit einem Quartfall,
sondern einem Kkleinen Terz-Abstieg, beziehungsweise reinem Quintfall. Dass in
der Schott Partitur zu Beginn die drei Strophen zu einer Strophe zusammengefasst
werden, ist dufderst ungiinstig, zumal Ligetis Intention sich an Wedres‘ Gliederung

zu orientieren, fiir den unwissenden Rezipienten nicht ersichtlich wird.

3.1.2. Zweiter Satz , Gyiimolcsfiirt”

Gytimdélcs-fiirt, ingatja a szél. Fruchttraube, gewogen vom Wind.

Agon libeg, duzzadtan a fénytél. Prall von Licht schwebt sie auf einem Zweig.
Gytimélcs-fiirt, kel6 melegben. Fruchttraube in keimender Wdrme,

Puha lomb kézt ingatja a szél. der Wind Idsst sie schaukeln in weichem Laub.
Gytimélcs-fiirt, hozzuk le. Holen wir sie herunter, die Fruchttraube,

Add nekiink, boldog dg. gib sie uns, gliicklicher Zweig.

Gytimdélcs-fiirt, ingatja a szél. Fruchttraube, geschaukelt vom Wind.

Dieses Gedicht erscheint bei Weores im Jahr 1945 in der Reihe Fordovi motivumok
(glihende Motive) unter der Nummer eins.’ Eigentlich ist dieses Stiick von den
Hdrom Wedéres-dal als Letztes entstanden, wurde aber bei der Veroffentlichung als
zweiten Satz angeordnet. Es wurde am 3. Mai 1947 komponiert, einer Zeit, in der
Ligeti einer populistischen Bewegung folgt. In dieser Zeit wollte man das
artifizielle mit der Volksnahe verbinden, oder mehr noch die ,asthetischen
Anspriiche und volkstiimliche Kunstformen“ miteinander vereinen.?8 Es ldsst sich
erahnen, dass der Komponist damit unter noch groferem Einfluss Kodalys und
Bartéks stand. Auch Weores dufdert den Wunsch, die kiinstlerischen Anspriiche des
Volkes ,auf ein hoheres Niveau“ zu bringen.?® Ein wichtiger Bestandteil dieser
Zeitstromung sind die ,musiksprachlichen Tendenzen und (die) Gattungen der

Chormusik, der Kantate (und) der Volksliedbearbeitung“.190 Ligeti merkt dazu an:

97 WS1, S. 609.

98 BURDE, (wie Anm. 91), S. 39.
99 Siehe Seite 5.

100 BURDE, (wie Anm. 91), S. 39.
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Bei uns gab es eine ernste Diskussion dariiber, wie man zum Publikum
zurlickfinden konne, besser gesagt, wie man das Publikum auf das Niveau der
neuen Musik heben kdnnte, ohne jedoch der Sprache und den Erfolgen der neuen
Musik zu entsagen. Den Weg zur Losung zeigen uns Bart6ks letzte Werke. In diesen
schlagt Bartdk einen leichter verstiandlichen Ton an: seine Schreibweise ist stark
gebunden, tonal. In den Augen von dogmatischen Zwolftonmusikglaubigen mag
dies reaktiondr erscheinen. Wenn wir aber die Werke ndher analysieren, (...)
konnen wir bemerken, dass hier nicht von einem ,Zuriick zur Tonalitdt’, sondern

eher von einer ,Vorwirts-zur-Tonalitit-Erscheinung die Rede ist...101

Damit wird verstandlich, weshalb sich das jiingste aller Hdrom Weéres-dal den
Weg zur Einfachheit einschlagt.

Im musikalischen Mittelpunkt steht in diesem Stiick die Rhythmisierung noch vor
der Tonalitat. In Rubato mit den vier B-Vorzeichen und keinerlei skalafremden
Versetzungszeichen bleibt das Stiick bis zum Schluss in lydisch Des. Im
siebenzeiligen Gedicht fallt auf, dass die Verse mit ,gytimolcs-firt” (Fruchtraube)
jede zweite Zeile repetierend, insgesamt vier Mal auftreten. In einem Verhaltnis
drei zu vier stehen auch die Schlisselworter ,gytimdlcs-fiirt® (Fruchtraube) und
,SZ€l“ (Wind).102 [nhaltlich befasst es sich mit der Ernte einer Frucht, die von der
Sonne bereits voll gereift ist und auf dem tragenden Ast vom Wind geschaukelt
wird.

Laut Sallis ist das Stiick in seiner horizontalen und vertikalen Entwicklung
heterophon.1%3 [hre Bedeutung entstammt aus dem altgriechischem ,étepo@wvia“
(Andersstimmigkeit, Verschiedenstimmigkeit) und wurde von Platon gepragt. So

erlautert er im Zusammenhang mit der Musiklehre:

Um dessentwillen also miissen Musiklehrer und Schiiler die Téne der Lyra mit zu
Hilfe nehmen, wegen der Klarheit des Seitenklanges, indem sie die Téne genau
iibereinstimmend erklingen lassen; aber die abweichende Tonfithrung und die
Verzierung der Lyra (...), wenn (ndmlich) die auf den Saiten erklingenden Melodien
von der Weise, die der Dichter gestaltet hat, verschieden sind - wenn (die
Ausfiihrenden) sogar dichte und lose Tonfolgen (d.h. Téne in kleinen und grof3en

Intervallen), schnelles und langsames Tempo, hohe und tiefe Tone (zugleich)

101 BURDE, (wie Anm. 91), S. 40.
102 SALLIS,(wie Anm. 52), S. 76.
103 SALLIS,(wie Anm. 52), S. 76.
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zusammenstimmen, (..) und wenn sie ebenso auch in den Rhythmen den
Lyrakldangen vielfiltige Ausschmiickungen beigeben - alles das darf man nicht an
die jungen Leute herantragen, die den Nutzen der musikalischen Erziehung

innerhalb von drei Jahren rasch sich zu eigen machen sollen.104

Freilich fiihrt diese Auslegung nicht zu einer klaren Definition von Heterophonie,
grenzt sich aber nach einer Interpretation von Westphal aus dem Jahr 1886
ausdriicklich von der Polyphonie ab und bleibt ein feststehender Terminus antiker
Musik.105 Heterophonie wurde im mittelalterlichen Minnegesang und nicht-
westlicher Kunstmusik eingesetzt, wie beispielsweise der Gamelanmusik auf Java
und Bali.1% So heifdt es: ,,Continuos variation is the logical corollary to the concept
of heterophony.“107 Es bestehen keine unterschiedlichen Themen nebeneinander,
jede Stimme behalt sich lediglich das Recht einer individuellen Ausschmiickung
Vor.

So auch in ,Gytumolcs-firt”, in dem die drei Stimmen (Gesang, rechte und linke
Hand der Klavierstimme) mit zahlreichen 16tel Vorschlagsnoten verziert sind. Die
Klavierstimme setzt in Takt 1 in einer einfachen Oktavparallele an, die sich dann zu
einem komplexeren Stimmgebilde unabhdngiger Stimmen entwickelt und
schlief3lich den Hohepunkt von Takt 8-10 erreicht.198 Unterdessen wird in Takt 8
im crescendo der hochste Ton es™ erreicht. Das Stick basiert auf sechs
Melodiefragmenten, die in den ersten sieben Takten vorgestellt werden und
demzufolge wird ab Takt 8 kein neues Material prasentiert.10°

Ligeti richtet sich im haufig wechselnden Metrum nach dem Gedicht. Die
Verszeilen werden zweigeteilt und jeweils in einen Takt gefiigt. Aufgrund der
unterschiedlichen Silbenanzahl der Verse hat dies zur Folge, dass in jedem Takt ein
Taktwechsel folgt. Zwar wechseln diese zwischen geraden und ungeraden, die
Teilung bleibt jedoch durchgehend binar auf Vierteln, sprich 3/4, 4/4, 5/4, 6/4,

und 11/4. Trotz dessen sind Form und Metrum ausbalanciert.

104 Anm.: Dies entstammt einer Ubersetzung von Platons ,Népol“ (Gesetze, 812 d-e) nach
GORGEMANNS Herwig und NEUBECKER Annemarie Jeanette. In: SCHUMACHER Riidiger, Art.
,Heterophonie“, MGG? ST, Bd. 4, Sp. 274-279, hier: Sp. 274.

105 WESTPHAL Rudolf, Griechische Harmonik und Melopoeie, Leipzig 1886. In: SCHUMACHER, (wie Anm.
104), Sp. 275.

106 SALLIS,(wie Anm. 52), S. 76.

107 SALLIS,(wie Anm. 52), S. 77.

108 SALLIS,(wie Anm. 52), S. 76.

109 SALLIS,(wie Anm. 52), S. 77.
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Melodisch nahezu unverdndert bleiben die bereits erwdhnten Schliisselbegriffe
,gyumolcs-furt* und ,szél“ (Wind). Die Fruchttraube und der Zweig (,ag“) sind
rhythmisch und melodisch miteinander verwandt, was sinnvoll erscheint, so doch

die Frucht am Ast hangt.

Fruchttraube”, Takt 4:

HRED
o

Gyli-moles-fiirt _

»Schwebt auf einem Zweig", Takt 6:

rq ~

T J‘H’P—
‘_- o i
A-gon li-beg,

Bis auf den letzten Ton, der bei ,gyltimoélcs-furt” das as’ (Repercussa) ist und bei
»agon libeg“ das des” (Finalis), ist der Abschnitt gleich. In kleinen Abwandlungen
und vermehrten Verzierungen wiederholt sich dieses Motiv in Takt 12, 15 und 16.
Hervorstehend sind die Takte, in denen es sich wortlich um den Ast dreht, denn sie
enden stets auf die Finalis des”. Dies scheint von Ligeti bewusst oder unbewusst
sinnvoll gewahlt, da es sich bei einem Ast oder Baum in diesem Gedicht um einen
unbeweglichen Gegenstand handelt - gefestigt wie die Finalis im 5. Modus. In Takt
14 ,Add nekink“ (Gib sie uns!), in dem der Ast direkt auf einem des“ (mit
vorangehendem Leitton c“) aufgefordert wird die Frucht abzugeben, unterstreicht
Ligeti diesen Imperativ besonders durch die Triolen und Fiinftolen in der
Klaviertstimme. Ein besonderes Spannungsfeld wird durch den Septintervall (es'-
des”) aufgebaut, das nochmals die Anrede verscharft. Eine weitere Verscharfung
des Befehls bringt die Oktavierung der letzten Fiinftole hervor (siehe folgende
Seite).
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Takt 14:

3 5 5

ceeeeeserorseroned])

Weil sich Ligeti der Semantik des Gedichts annimmt und diese musikalisch
umsetzt, wirkt das Schaukeln der Frucht im Wind (,szél“ = Schliisselbegriff) wie
eine Ubertragung der Sprache in die Musik. Dies erfolgt durch den Einsatz kleiner
und grofer Sekundschritte, die sich auf und ab bewegen und schliefdlich mit einem

grofden Terzfall auf der Finalis des‘ enden.

Takt 5:
5
= amim s = 3
RS m— \ =
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in-gat-jaa _ szél. _
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Saxns s S=— HE

Das Spiel des Windes ertont insgesamt drei Mal in abgeanderter Rhythmik (Takt 5,
11 und 17). Die nicht ganz unisono notierte Sing- und (rechte) Klavierstimme in
Takt 5 bringt zusatzlich Bewegung in das Motiv. Wie oben erwahnt, werden die
Verzierungen (hier 16tel Vorschlagsnoten) stets lippiger. Das Stiick schliefst in

Takt 17 auf piano pianissimo mit dem letzten der drei Wind-Motive (siehe Takt 17).
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Zwischen jedem Ton der Singstimme befinden sich je ein 16tel Vorschlag im
kleinen Sekundabstand und zuletzt zwei 16tel Vorschlage im Terzabstand. Die
Tonhoéhen &andern sich nicht, das Tonmaterial wird durch vermehrte
Vorschlagsnoten in jeder Stimme {ppiger. Eindeutig steht der Wind in der
Hierarchie der Schliisselbegriffe an zweiter Stelle, da der Begriff nur drei Mal
auftaucht. Inhaltlich wird diese sekundére Stellung unterstrichen, da selbst die
Briese keine Milderung in der brennenden Hitze verspricht. Und so erklingt auch
der Wind im soeben beschriebenen Motiv, bringt jedoch nicht mehr Bewegung in

das gesamte Stiick, in dem Luft zu stehen scheint.
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Im ganzen Lied taucht kein skalafremder Ton auf und trotzdem wirkt es dissonant.
Die Reibungen entstehen durch sich wiederholende grofde Sept- und kleine Non-
Intervalle, zwischen der linken und rechten Klavierstimme. Die Einsparung grofder
Intervallschritte in den einzelnen Stimmen ldsst das Stiick statisch erscheinen.
Inhaltlich wiirde man eine Ernte bei Sonnenschein mit einem heiteren Klangbild
verbinden, doch Weores’ Gedicht handelt nicht von solch einer Ernte. Die
aufgedunsene Frucht, die einsam am Ast hiangt und die erdriickende Hitze taucht

Ligeti in ein insgesamt ruhiges und melancholisches Klangbild.
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3.1.3. Dritter Satz , Kalmar jott nagy madarakkal“

Kalmdr jétt nagy madarakkal, Hdéindler kam mit grofsen Végeln,

a hercegkisasszony meg ne ldssa, Die Prinzessin soll es ja nicht sehen,
Orizéttek a hercegkisasszonyt! Bewacht die Prinzessin!

Kalmadr jétt nagy madarakkal, Hdéndler kam mit grofSen Vigeln,

a gyerekek kiabdlnak, Die Kinder schreien,

A hercegkisasszony meg na hallja! Die Prinzessin soll es ja nicht héren!

A hercegkisasszony sdpadt, sose szdl, Die Prinzessin ist blass, spricht nie,

szivében sok nagy maddr rikdcsol, In Ihrem Herzen kreischen viele grofSe Végel,
orizzétek a hercegkisasszonyt! Bewacht die Prinzessin!

Bei diesem Stiick fallt auf, dass es wegen der kompositorischen Rafinesse ndher am
1. Satz als am 2. Satz liegt, welches einfacher gestaltet ist. Es wurde am 1. Juli 1946
komponiert, somit einen Tag vor ,Tancol a hold“. Dieses Gedicht stammt ebenfalls
aus Weores' Zyklus ,Rongyszényeg” (Lumpenteppich) aus dem Jahr 1941 unter
der Nummer 106.110 Bei der nachfolgenden Analyse ist es im Gegensatz zu den
vorangegangenen Kapiteln nicht moéglich, die rein musikalische Betrachtung von
der einhergehenden Wort-Ton-Interpretation zu trennen, da Ligeti die
Textbehandlung hier besonders kompositorisch hervorhebt. Konkret kniipft er an
das letzte ungarische Kunstlied fiir Sologesang und Klavier Bartéks an, dessen
,declamatory melodic style“ in der Sekundarliteratur haufig hervorgehoben
wird.111

Das letzte der Hdrom Wedéres-dal entwickelt sich dynamisch von mezzoforte zum
cresendierenden forte fortissimo im Schluss. Das Lied steht im Tempo giusto und
wechselt bis Takt 18 pro Takt zwischen 3/4 und 2/4. Ab Takt 18 folgen 4/4, 3/4,
5/4 und zum Schluss 7/4.112 Das Lied ist in einer einfachen Strophenform angelegt.
Jeder Vers einer Strophe wird vom Rezitationston dominiert, auf dem die Zeile

jeweils beginnt: Vers 1 auf d, Vers 2 auf a‘ und Vers 3 auf g'. d-a-g sind um eine

110 WS, S. 423.

111 MEYER Peter, Béla Bartoks Ady-Lieder, op. 16, Winterthur 1965, S. 46-47. In: SALLIS, (wie Anm. 52),
S.70.

112 Anm.: Alle Notenbeispiele befinden sich in Kapitel 3.1.3.1.
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Quinte vom Zentrum d entfernt.113 Die streng syllabische Singstimme wiederholt
sich drei Mal in abgednderter Form, wahrend die Klavierstimme gleich bleibt.
Exakt hierin liegt die Schliisselstelle der Ligetischen Darstellung von Weoéres'
Rongyszdnyeg 106. Der Komponist hdtte auch die Solostimme unverandert lassen
konnen, aber durch die verschiedenartige Akzentuierung und Rhythmisierung
wird der Textinhalt vollkommen wiedergegeben. Der Rezitator dieses Gedichts
wirde wohl auch ohne musikalische Begleitung diese Worte hervorheben. Da die
erste Zeile der dritten Strophe insgesamt drei Silben mehr beinhaltet und das
Stiick syllabisch ist, ersetzt der Komponist die Achtel-Pause mit einer Achtel auf d“.
Ebenso in der dritten Zeile der zweiten Strophe in Takt 18. Wichtiger sind jedoch
die Abweichungen in Takt 6 und 12. In Takt 6 wird ,sose“ (niemals) besonders
hervorgehoben, indem das Wort oktaviert und akzentuiert wird. Es unterstreicht
die Wortlosigkeit der Prinzessin, in der das Vogelkreischen als einziger Klang
existiert. Die Tone der zweiten Strophe in Takt 12, ,kiabalnak® (sie schreien), kann
man zu einem terzgeschichteten Akkord umgruppieren (e-g-h-d). ,Ki-a-bal-nak” ist
zwar syllabisch, allerdings nicht mit in den iblichen vier Achteln, sondern
synkopisch um eine Achtel verschoben und in vier 16tel gedrangt, so dass das
Schreien der Kinder noch schriller und bewegter klingt. Die eigentliche Pointe aus
dieser Stelle erschliefdt sich erst, wenn man auch die Begleitung betrachtet. Auf das
g treffen in der Klavierstimme das a und gis, aus dem sich ein besonders
,Sschreiender Missklang ergibt. An keiner anderen Stelle werden vier
aufeinanderfolgende 16tel notiert, die hinzu den zweithdchsten Ton g erreichen.
An gleicher Stelle in der 3. Strophe ereignet sich der Hohepunkt des ganzen
Stiickes. Die Sangerin schreit das ,rikacsol” (er kreischt)114 mit aller Kraft heraus,
so dass auch dem nicht ungarisch sprechenden Hoérer verstandlich wird, dass es
sich um einen Tierlaut handeln muss. Hier wird der hoéchste Ton gis* erreicht,
welches auf den tiefsten Ton d‘ fallt. In der Begleitstimme weist Ligeti an dieser

Stelle Tendenzen zu kleinen Clustern auf (siehe Notenbeispiel S. 29).

113 SALLIS, (wie Anm. 52), S. 71.
114 Anm.: Das ungarische Wort ,rikdcsolni“ bezieht sich spezifisch nur auf das Kreischen eines
Vogels. Man kénnte es mit einem besonders lauten Kriahen gleichsetzen.
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Takt 13, rechte Hand:
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Dass das Vogelkreischen einen Tritonus als Intervall hat, erscheint als logische
Konsequenz der Textumsetzung und betont das Offensichtliche. An dieser Stelle
steht ansonsten der tiefste und hochste Ton der Singstimme. Wie im ersten Satz
»Tancol a hold“ (Es tanzt der Mond) und anderen frithen Stiicken wahlt Ligeti fiir
den Ambitus einen Tritonus. Ironisch wirkt die dufdere Gefahr auf die Prinzessin
von den Vogeln ausgehend, da in ihrem Inneren ohnehin ein grofier Vogel schreit:
,Szivében nagy madar rikacsol“ (In ihrem Herzen kreischt ein grofder Vogel). Dies
scheint die eigentliche Gefahr zu sein, weil sie sich nicht vor den Schreien in ihrem
Inneren verstecken kann, wie vor dem Kramer. Eine streng nach vorne drangende
Rezitation der dritten Person betont die vielleicht tibertriebene Angst der jungen
Dame, die von allem isoliert zu sein schein.115 Zur Konstruktion des Gedichts merkt

Sallis folgendes an:

The simple unadorned repetition of two key phrases (,Kalmar jott nagy
madarakkal“ and ,6rizzétek a hercegkisasszonyt“) over three stanzas creates the
impression that the poem has been constructed, heightening the sense of

artificiality which appears to surround the protagonist.116

Ein ,surrounding of the protagonist” konstruiert Ligeti im 3. Satz der Magyar
Etiidok, indem er die fiinf Chore um das Publikum anbringt. So werden die Zuhorer
inmitten des Markttreibens platziert und zu einem Teil der Gesamtkonstruktion
(siehe S. 90). Ein weiterer Zusammenhang zwischen Text und Ton lasst sich an
folgender Stelle feststellen: Bis Ende Takt 18 spielt die linke Hand nur die Téne fis-
g-as. Dieser Tonvorrat entspricht den Tonen des ersten Motivs in der linken Hand,
was die bedrohliche Ankunft des Krdamers mit den groflen Vogeln in kleinen

Sekundschritten ankiindigt. In Takt 8 wiederholt sich die Stelle in abgewandelter

115 SALLIS, (wie Anm. 52), S. 69.
116 SALLIS, (wie Anm. 52), S. 70.
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Form. Man beachte in diesem Zusammenhang die Synkopen, die immer dann
auftauchten, wenn die Worte ,a hercegkisasszony“ (die Prinzessin) und in Takt 20
,ne hallja“ (soll es ja nicht horen) erklingen. Vergleicht man die erste Synkope in
Takt 18, 2. Strophe mit dem beunruhigenden Kramer-Motiv, entdeckt man eine
gewisse Ahnlichkeit. Eindeutig unterscheiden sich die Tonhohen, gleich ist jedoch
die Rhythmisierung, bis auf die Achtel Pause. Hier konnte ein direkter Textbezug

oder Verbindung zwischen den Stellen angedeutet sein.

Takt 18-19, Prinzessin:

A ! ] .| > — — o
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a  her - ceg - ki - sas-szony meg ne_ hall - ja,

»A hercegkisasszony meg ne hallja“ (Die Prinzessin soll es ja nicht horen)

Takt 2-4, Kramer-Motiv:

Lo, i
|7 l —
D] ] O] ®— 1D

7 ; .

v

die Prinzessin
\)
soll es ja nicht héren
\)
den sich ndhernden Krdmer mit den Vigeln

)

Gefahr fiir die Prinzessin!

In Takt 20 bei ,hercegkisasszony” (Prinzessin) sind die Synkopen in reinen
Quarten geschichtet (f'-b‘-es”), der Noblesse einer jungen Adligen gebiihrend. Dem
entgegengesetzt stehen die Synkopen und ein Tritonus in der rechten Klavierhand
(as’-d“). In diesem und folgendem Takt hat Ligeti die Klavierstimme in drei
Notenzeilen aufgeteilt.

Wie oben erwadhnt, dhnelt das kompositorische Vorgehen des 3. Satzes dem 1. Satz,
da Ligeti die Schreibweise der Zwolftonmusik verwendet, aber keine

Zwolftonmusik komponiert. Im Vergleich zu anderen zeitgleichen Werken Ligetis,
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die keine Weodres Vertonungen sind, sticht der Dissonanzreichtum hervor.
Vergleicht man die Tone der rechten Hand mit der Linken, ist diese besonders

reich an chromatischen Stufen:

D
Cyiil
H

= o 4

Linke Hand:

n t Il |
)4

A ; T I I I I - |
[{an I | I - T

Ungewohnlich scheint der Gebrauch einer tiberméafdigen Prim beim chromatischen
Abstieg, wie in Takt 6 und 13 in der rechten Hand des Klaviers, in der der
Komponist eine eindeutige Tonalitdt verldsst. Die Klavierbegleitung ist in
motivartigen kleinen Strukturen so dicht gedrdngt, dass man von einem ,use of a
sort of limited technique“!l” sprechen kann. Als Ausgangspunkt dienend,
sublimiert Ligeti diese Technik im Laufe seines kompositorischen Schaffens. Fiir
ein bestimmtes Klangbild werden iiber einen zentralen Ton weitere Noten
symmetrisch positioniert. Zweifelsohne hat sich Ligeti an den Kompositionen
Bartdoks orientiert, denn so schreibt er selbst: ,Bartok hat eine Vorliebe fiir diese
klangliche Verstimmung, dieses Verschleiern.“118 Diese Verschleierung wird ,durch
Verstimmen nach oben oder unten“ 119 erreicht, so wie die anstelle der Oktave
absichtlich gesetzten grofien Sept, die eine klare Diatonik (oder eindeutigen
Dreiklang) verwischen soll.120 Besonders deutlich wird dies in Takt 13. Von den
parallelen Sekunden der Oberstimme verlduft die untere Reihe diatonisch, also g'-
d-e'-f', die obere aber mit einer chromatischen Abbiegung, sodass wieder ein

Tritonus statt einer reinen Quint zustande kommt (gis‘-g‘-f'-e‘-d").

117 MICHEL, (wie Anm. 77), S. 17. In: SALLIS, (wie Anm. 52), S. 70.

118 st S, 311.

119 Ws1, S. 314.

120 Anm.: In den Skalen bulgarischer Volksmusik, an der sich Barték bei Medvetdnc orientiert, ist der
Leitton zum Grundton nicht verwendet. Daher musste Bartdk nach einer ,Losung suchen, wie die
Dominantfunktion ohne diesen unteren Halbton zu verwirklichen ware". In: GS?, S. 310.
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Takt 13, rechte Hand:
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Bei einer Analyse zu Bartoks Streichquartetten, spricht Treimer von
sklangmodifizierenden Tonen“, die zu einem bestimmten Sound -eingesetzt

werden:

...einem Ton oder einer Stimme wird aus spezifisch klanglichem Bediirfnis ein Ton
beigefligt. Dieser beigefligte Ton hat weder melodische noch harmonische
Bedeutung, sondern dient einzig zur Modifizierung der Klangfarbe. Diese
Erscheinung fand Bartok im musikalischen Impressionismus Frankreichs bereits
vor. Die farbgebenden Tone konnen einzelnen Tonen oder Akkorden beigefiigt

werden. Das Intervall von Ton zu Additionston ist beliebig.121

Besonders im Schlussteil (Takt 20-26) stechen solche ,Soundcluster” hervor, in
denen sich die acht Tone symmetrisch im Halbtonschritt um das Fis (welches nur
in Takt 20 und 21 ertoént) anordnen.122

Die Klavierbegleitung lasst sich in zwei Abschnitte unterteilen: In der rechten
Hand ordnen sich die Pattern um den Ton G an und der Schlussteil ,is built on a
small cluster organised around the D minor chord“, wenn auch in der
Umkehrung.123 Ein ,,D minor chord“ und die Anordnung der Strophen um den Ton

D lassen eine, wenn auch verschleierte, konsequente Tonalitdt um D durchblicken.

121 TRAIMER Roswitha, Béla Bartéks Kompositionstechnik dargestellt an seinen sechs Streichquartetten,
Regensburg 1956, S. 52. In: SALLIS, (wie Anm. 52), S. 71.

122 SALLIS, (wie Anm. 52), S. 72.

123 SALLIS, (wie Anm. 52), S. 72.
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3.1.3.1. Notenmaterial zu , Kalmar jott nagy madarakkal“
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3.2. Unterwegs zur westlichen Avantgarde: Die Chorstiicke Ejszaka,

Reggel

Nach dem Fall des stalinistischen Rakosy Regimes, hat Ligeti die Moglichkeit iiber
das Radio westliche Sender zu empfangen, was ihn kompositorisch weit nach
vorne katapultiert. Der junge Tonkilnstler realisiert, dass eine neue Musikwelt
bereits existiert. Es ist ihm gelungen Kompositionen von Messiaen, Boulez und
Stockhausen zu horen, die Lichtjahre von Kodaly und sogar Bartok entfernt
liegen.124 Obwohl eine Veroffentlichung des Werks bei einem Musikverlag nicht
moglich scheint, da alles Westliche strikt verboten ist, konnen manche Sender
empfangen werden und auch die postalische Kommunikation ist nur beschrankt
moglich. Auf dem Schwarzmarkt sind amerikanische Platten erhaltlich, die von der
US-Army fiir ihre Soldaten hergestellt werden. Ligeti kauft sich eine dieser roten,
durchsichtigen Kunststoffplatten und hort zum ersten Mal ,Strawinskys Sinfonie in
drei Satzen und die Sinfonie in C.“125 Ganz neu war ihm seine Musik allerdings
nicht, da er bereits als Gymnasiast eine Schott-Partitur von Strawinskys
Violinkonzert erwirbt, deren weltmannische Musik ,in der Provinzatmosphare der
siebenbiirgischen Stadt!?¢ (..) fremdartig und fast nach verbotener Frucht”
schmeckt.127 Im Jahr 1955 ist es vor der Revolution noch méglich Briefverkehr mit
dem Westen aufrecht zu erhalten. So erhalt Ligeti Studienmaterial von der
Universaledition mit Noten und Artikeln - fiir Ligeti eine Offenbarung.1?8 Aber
schon einige Jahre zuvor kam der Wunschgedanke auf, sich von bisherigen

Kompositionsmethoden zu l6sen. So Ligeti:

1951 kam ich definitiv zu der Erkenntnis, daf$ ich einen anderen Weg einschlagen
miifdte. Das hiefd nicht nur Abkehr von den Volksliedbearbeitungen, sondern auch
Loslosung von der Bartok-Nachfolge. Nun laf3t sich ein solches Vorhaben nicht
sofort realisieren. Vorstellung einer ,statischen“ Musik hatte ich bereits 1950. Ich

wulfdte, dafd ich einmal eine Musik ohne Melodie und ohne Rhythmus komponieren

124 Toop, (wie Anm. 57), S. 41.

125 ROELCKE Eckhard, , Trdumen Sie in Farbe“ - Gyorgy Ligeti im Gesprach, Wien 2003, S.74.

126 Anm.: Ligeti wachst in Klausenburg auf, der grofdten Stadt Siebenbiirgens. Es befindet sich dort
bis heute eine Universitdt und ein Konservatorium.

127 Typoskript, datiert ,Berlin, den 20. Mai 1970“. Geschrieben zum zweihundertjdhrigen Jubildum
des Verlags B. Schott’s Sohne Mainz im Juni 1970 und zuerst verdffentlicht in: ,17 Komponisten
schreiben zum Schott-Jubilaum®, in: Melos, 37 (1970), Nr. 6, S. 227. In: GS?, S. 53.

128 Toop, (wie Anm. 57), S. 43.
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wirde, eine Musik in der die Gestalten nicht mehr einzeln erkennbar, sondern
ineinander verflochten, miteinander verwoben waren, in der die Farben
changieren und irisieren wiirden. Ich fithrte zunichst ein doppelgleisiges
Komponistendasein: Einerseits schrieb ich weiter Stiicke in der Bart6k-Nachfolge,
andererseits begann ich zu experimentieren. Die voéllige Uberwindung des
Bartékschen Idioms gelang mir im Sommer 1955 mit den Chorstiicken Ejszaka und

Reggel...12°

Ein Mitausloser dieser Erkenntnis wird die politische Lage in Ungarn gewesen sein.
Die Schauprozesse, Zwangsverweisungen, die schwarzen Zukunftsvisionen seines
Freundes Endre Szervanszky, der als Komponist ebenso unter den Repressionen
leidet, treiben Ligeti an, sich innerlich vom Gegenwartigen zu l6sen.13 Konkret
formuliert: Ligeti wird sich von der Tradition und den Kompositionsmodellen
Bartéoks und Strawinskys trennen miissen. Es war an der Zeit sich einer
»grundsatzlich emanzipierenden Musiksprache® 131 zu widmen. Die Musik ist
dennoch keine reine Programmmusik, sondern ,Programmmusik ohne
Programm®“, eine stark assoziativ durchwirkte Musik und ,primadr etwas
intuitives“.132 Ligeti entwickelt ,seit langerem schwelenden Allergien gegen die
Musiksprache Béla Bartoks“133 und so liegt es nahe, dass sich der Komponist nun
ganz vom Kodaly- und Bartékschen Erbe trennen muss. Die netz- und
clusterartigen Kompositionen sind dennoch von Bartok angeregt, denn so heifst es:
»two diatonic solo parts combine to create a composite line, which is an idea
characteristic of Barték.“ 134 Daraus entwickeln sich die spater so statischen

Klangflachen, wie in Viziék13>, Atmospheres, Lontano, um nur einige Werke zu

129 Anm.: Einfithrungsstext fiir eine Auffilhrung von Ejszaka und Reggel im Rahmen des
sFestkonzerts 50 Jahre MDR Chor“ am 11. Mai 1996 in Leipzig. In: GS?, S. 150.

130 BURDE, (wie Anm. 91), S. 57.

131 BURDE, (wie Anm. 91), S. 54.

132 FL,oROS Constantin, Gyorgy Ligeti - Jenseits von Avantgarde und Postmoderne, Wien 1996, S. 32.

133 BURDE, (wie Anm. 91), S. 54.

134 Gyorgy Ligeti talking to Péter Varnai (1978)" in Ligeti in conversation, London 1983, S. 18. Nach:
HOHMAIER, (wie Anm. 82), S. 119f.

135 Anm.: Die Autographen von Vizidk, Apparations und Atmosphéres sind im Haus der Universal
Edition verschwunden und bis heute nicht aufgetaucht. Alfred Schlee gliedert Ligeti und andere
wichtige Komponisten wie Heinz Stockhausen und Mauricio Kagel aus. Ligeti dufdert sich haufig
iiber die allgemein ,beschamenden” Umstdnde bei der UE. Er geht schlieflich zum Peters-Verlag,
dessen Direktor Petschull ein Nationalsozialist ist. Schlee wusste davon, informiert Ligeti nicht,
weil er sich mit den Worten ,Suchen Sie sich einen anderen Verlag® vom Komponisten
schnellstméglich entledigen moéchte. In: ROELCKE, (wie Anm. 125), S. 104-109. Nichts desto trotz
auflert sich Ligeti positiv liber Alfred Schlee, dem er ein besonderes Geburtstagsgeschenk
zukommen ldsst: ,Schon (...) komponierte ich 1991 das kurze Violastiick ,Loop‘ (...) als
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nennen. Ligeti bezeichnet Ejszaka und Reggel als eine Art Wendepunkt in seinem
musikalischen Schaffen, die zwar noch in der ,Barték-Tradition“ stehen, sich aber
,nach eigener Einschiatzung schon in den 50er Jahren allmahlich auf seinen

Personalstil“13¢ bewegen:

In meiner stilistischen Entwicklung haben diese beiden kleinen Chorstiicke
insofern eine Schliisselfunktion, als sie genau den Ubergang von der Bartok-
Nachfolge zur Ausbildung des eigenen reifen Stils (komplexe Polyphonie und

Klangflichen) dokumentieren.137

Ganzlich wird er sich nicht vom ungarischen Erbe 16sen konnen und so spricht der
Komponist in Interviews weiterhin von Barték; besonders in Bezug auf das 2.
Streichquartett, das er selbst ,als eine kleine Hommage a Bart6k“ bezeichnet.138
Dass sich Ligeti an dem Wendepunkt fiir ein Gedicht Weores® entscheidet,
unterstreicht die besondere Bestrebung nach einer neuen Richtung. In dem zuvor
erwahnten Brief schreibt Wedres, dass er seinen Stil neu zu entwickeln beginne
und sich vom traditionellen Dichten zugunsten neuer Strukturen lose.13° Ligeti
wird zu diesen Briefen keinen Zugang gehabt haben, doch es zeigt sich, dass sich
viele Budapester Kiinstler unabhéngig voneinander, der Tradition liberdrissig, in
Richtung einer modernen Welt steuern wollten.

Ejszaka, Reggel ist 1955 als letztes einer Reihe von A-Capella-Werken enstanden,
die Ligeti in den Budapester Jahren komponiert. Die meisten Texte der A-Capella-
Werke werden falschlicherweise als Volksdichtungen deklariert, tatsachlich gehen
17 von 33 Stiicken auf Verse bekannter ungarischer Schriftsteller, wie die bereits
erwahnten Endre Ady, Janos Arany, Attila Jozsef, Sandor Pet6fi und natiirlich
Sandor Weores, zuriick49, Zwischen 1945 und 1956 wird von Ligeti jahrlich (mit
Ausnahme von 1949 und 1955) mindestens ein A-capella-Chorstiick veroffentlicht,

was fiir den jungen und ambitionierten Kiinstler von immenser Bedeutung ist.141

Geburtstagsgeschenk fiir Alfred Schlee, den grofiartigen Verleger.“ In: Programmheft zum
Festival ,Giitersloh '94: Musikfest fiir Gyorgy Ligeti“, 16.-24. April 1994, S. 20-23. In: GS?, S.
308-310, hier S. 309.

136 GRIFFITH Paul, Gyérgy Ligeti, S. 237. In: HOHMAIER, (wie Anm. 82), S. 119.

137 Anm.: Einfithrrungstext zu Auffiihrung im Rahmen des Musikprotokolls im Steirischen Herbst
Graz am 4. Oktober 1984. In: GS?, S. 165.

138 HAUSLER Josef, ,zwei Interviews mit Gyorgy Ligeti“. In: NORDWALL, (wie Anm. 48), S. 142.

139 Wie Anm. 4.

140 SALLIS, (wie Anm. 52), S. 170.

141 SALLIS, (wie Anm. 52), S. 169.
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Die Chorstiicke, komponiert fiir unmittelbar folgende Auffiihrungen und
Veroffentlichungen in Ungarn, sind relativ homogene Kompositionen, von denen
sich Ejszaka, Reggel deutlich absetzt. Das fiir einen achtstimmig-gemischten Chor
mit Sopran- und Tenorsolo ist kompositorisch wohl das wichtigste Werk vor seiner
Flucht aus Ungarn im Jahr 1956. Der markanteste Unterschied zwischen dem
Autograph und der 1970 beim Schott Verlag publizierten Ausgabe sind die
Angaben flir das Metronom bei letzterer Veroffentlichung, die von Ligeti
urspriinglich nicht vorgesehen war.142 Das Stiick wird am 03. Juli 1970 in
Stockholm von den Kammarkoren unter der Leitung von Eric Ericson uraufgefiihrt,
mit dem Ligeti eine tiefe Freundschaft verbindet.143 Der Komponist beschreibt die
Stiicke als ,Momentaufnahmen von Sinn und Stimmungen® in denen sich das
emotionale Geflecht kanonisch stark verdichtet.1** So hauft sich in diesem Stiick
das  gesamte  Tonmaterial, als eine  ,Vorankiindigung  spaterer
Clusterkompositionen®, die ,eine dichtere komplexere Schichtung erlaubt®.14> Die
beiden ,in sich abgeschlossenen Formeinheiten“ von Ejszaka und Reggel stehen ,in
einem Langsam-Schnell-Gegensatz“.146 Zur Dichtung merkt Ligeti an, dass Weores
»,die onomatopoetischen Mdoglichkeiten der ungarischen Sprache“147 benutzt.
Onomatopoetische Fahigkeiten kann man dem Komponisten gleichfalls nachsagen,
wie sich besonders in Reggel und spater in den Magyar Etiidok zeigt. Passend dazu

auflert Dibelius:

Denn Ligeti gelingt es, angeregt durch die knappen, stark lautmalerischen Wedres-
Texte, den Tempo-Inhalt-Kontrast durch Gemeinsamkeiten der Strukturierung

gewissermafien genotypisch aufzuheben.148

Flr Ligeti ist der Textinhalt so wichtig, dass er selbst eine deutsche und ungarische
Ubersetzung liefert. Mandi-Fazekas und Fazekas merken an: , This aspect would be

worth a study of its own - we notice that this translation are very free and place

142 SALLIS, (wie Anm. 52), S. 168.
143 SALLIS, (wie Anm. 52), S. 291.
144 352 S, 165.

145 DIBELIUS, (wie Anm. 1), S. 39.
146 DIBELIUS, (wie Anm. 1), S. 39.
147 52, S. 165.

148 DIBELIUS, (wie Anm. 1), S. 39.
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strong emphasis on the music and sound of the words*“.149 Exakt hier trifft Wedres'

musikalische Begabung auf Ligetis Genialitat, Klangbilder in Noten umzusetzen.

3.2.1. Ejszaka

Rengeteg tévis: éjszaka! Unzdhlige Stacheln: Nacht!

rengeteg csond: tiicsok-cirpelés! unzdhlige Stille: Grillen Zirpen!

én cséndem: szivem dobogdsa! meine Stille: das Klopfen meines Herzens!
Tejrél, mézrol széljon az ének. Von Milch, von Honig soll das Lied handeln.
Virdgrol széljon az ének. Von Blumen soll das Lied handeln.

Sok, nagyon sok virdgral. Viele, von vielen Blumen.

Anyadrdl széljon az ének. Von Mutter soll das Lied handeln.
Rengeteg tévis: éjszaka! Unzdhlige Stacheln: Nacht!

Rengeteg csénd: tiicsok-cirpelés! Unzdhlige Stille: Grillen Zirpen!

én cséndem: szivem dobogdsa! meine Stille: das Klopfen meines Herzens!

Das Gedicht ist ebenfalls aus der Reihe Forédvi motivumok!s0 aus dem Jahr 1945,

allerdings hat Ligeti nur einige Worte daraus verwendet:

Rengeteg tévis, rengeteg csond! Unzdhlige Stachel, unzdhlige Stille.
En cséndem: szivem dobogdsa... Meine Stille: das Klopfen meines Herzens...
Ejszaka. Nacht. 151

Ligetis deutsche und englische Ubersetzung:

Wiilder voll Stacheln, dornige Wildnis. Still‘! Thorny huge jungles, mistery forests,
Stummer und diisterer Wald. Finsternis. infinite wilderness, still!

Stumm mein Herz sich reget. Stumm! boundless and endless and still!
Nacht. Beats of my heart. Darkness. Night!

Interessant ist auch, dass die Texte einen scheinbar unterschiedlich langen Text

haben. Das ldsst sich darauf zuriickfiithren, dass Ligeti Wortrepetitionen im

149 MANDI-FAZEKAS u. FAZEKAS, (wie Anm.5), S. 62.
150 WS1, For6ovi motivumok 7, S. 611.
151 Anm.: Wortliche Ubersetzung der Verfasserin.

41



Englischen und Deutschen nicht einfach wiederholt, sondern jeweils mit neuen

Wortern versieht. Anhand der folgenden Darstellung wird dies besonders deutlich.

Takt 1-22, Tenor:

Rengeteg tovis, rengeteg tovis,
Thorny huge jungles, mistery forests,
Wiilder voll Stachel,  dornige Wildnis,

rengeteg tovis, rengeteg,
mistery forests, infinite,
dornige Wildnis, Wilder und
rengeteg tovis, rengeteg tovis

thorny huge jungles, mistery forests
Wilder voll Stacheln, dornige Wildnis

rengeteg tovis,
thorny huge,
Wiilder und

thorny huge jungles,
Wilder voll Stacheln,

rengeteg tovis,
wilderness

Wilder und

mistery forests,

Wiilder voll Stacheln

thorny huge
Wilder und

thorny huge

Widlder und  Wiilder voll

In einem Brief an Wedres vom 8. November 1972 schreibt Ligeti, dass die deutsche

und englische Ubersetzung von ,rengeteg” (unzihlig) der Rhythmisierung des

ungarischen Wortes entsprechend, unmdéglich erschien, ohne das Stiick zu

verfalschen. 152 Er libersetzte es daher im ,ibertragenem Sinne“, so heifdt es in dem

Brief:

A darab elején a ,rengeteg tovis“ sorrészlet ismétlodik, igen sokszor. A ,rengeteg”

jelz6t se németben, se angolban nem lehetett a ritmus betartdsaval visszaadni,

ezért - versedet meghamisitva - a ,rengeteg” f6nevet forditottam le, atvitt

értelemben.

(Am Anfang wiederholt sich der Teil von ,unzihlige Stacheln®, recht haufig. Die

Bedeutung von ,rengeteg” (unzdhlig) konnte man weder im Englischen, noch im

Deutschen unter der Beriicksichtigung des Rhythmus wiedergeben, daher habe ich

- Dein Gedicht verfalschend - ,rengeteg” (unzahlig) im iibertragenem Sinne mit

einem Substantiv libersetzt.)

152 Anm.: Eine Kopie des Briefs findet Sallis 1986 in den personlichen Unterlagen seiner Hamburger

Residenz. Eine weitere Kopie liegt der Verfasserin dieser Arbeit vor.
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So erwdhnt er auch, dass es ihm schwierig war, fiir ,éjszaka“ (Nacht) ein
dreisilbiges englisches Wort zu finden und daher wahlte er fiir diese Passage im
Englischen , darkness, night“ und im Deutschen ,Mitternacht“.153 Das Wort ,csénd“
(Stille) Ubersetzt der Komponist mit ,still“ und ,stumm®, welche sich im Klang zum
ungarischen ,csond“ (Stille) &dhneln.’>* Darin sieht man, dass bei seiner
Ubersetzung besonders die Betonung, Rhythmik und der Klang der Worte die
primére Rolle spielen und nicht so sehr die Ubersetzung. So schreibt er im Brief an

Weores:155

A ritmus megtartasa volt a 1ényeges - a német és az angol tartalom eltérése nem
relevans. (...) A korusdarab csak az els6 harom verssorra épiil. Kérlek, ne zavarjon,
hogy ez a forditds nem versforditas: csupan a zene ritmus-vazanak német- illetve

angolnyelvii kitoltése, az eredeti hangulat megtartasaval.

(Die Beibehaltung des Rhythmus ist bezeichnend - die Abweichung vom Inhalt im
Deutschen und Englischen ist nicht relevant. (...) Das Chorstiick bezieht sich nur
auf die ersten drei Verse. Bitte stére Dich nicht daran, dass diese Ubersetzung
keine Ubersetzung des Gedichts ist: das musikalische Rhythmus-Geriist soll
lediglich mit dem Deutschen, beziehungsweise Englischen ausgefiillt werden, die

urspriingliche Stimmung beibehaltend).

Das Werk vermittelt die Atmosphéare einer nachtlich magischen Stille (,magical
silence of night)1%6, in der ,huge jungles” und ,Walder voll Stacheln” vom ,Klopfen
meines Herzens“ durchdrungen wird, wie Ligeti selbst hinzudichtet. Diese
eigentlich ,gegensatzlichen Wortbilder“157 verbreiten eine statische Ruhe. Trotz
einer klaren Disposition der Stimmen und einfachem Taktmaf$ (durchgehend 3/4),
entstehen ,diatonische Cluster“s8. In Weores’ Gedichten dominiert
gewissermafden die Farbcharaktere und so schafft Ligeti ,eine Musik, die in allen
Farben changiert, dessen ,Regenbogenfarben“ durch eine ,synasthetische

Denkweise (...) ahnlich wie bei Messiaen“ dominiert. 159

153 Wie Anm. 152.

154 Wie Anm. 152.

155 Wie Anm. 152.

156 SALLIS, (wie Anm. 52), S. 171.

157 DIBELIUS, (wie Anm. 1), S. 39.

158 BURDE, (wie Anm. 3), S. 55.

159 Anm.: Ligeti im Gesprach mit Wolfgang Burde im Juni 1990. In: BURDE, (wie Anm.3), S. 55.
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Das Werk ldsst sich in zwei Teile unterordnen, Teil A (Takte 1-42) und Teil B
(Takte 43-68). Sie unterscheiden in den Textstrukturen und Klangflachen, die sich
ineinander vermischen. Der erste Teil ist im einfachen C-Dur gehalten, einer
,white-key diatonic“160. Interessant ist die Verwendung von den weifen und

schwarzen ,Noten“ (Klaviertasten), so merkt Beckles Willson Folgendes an:

The internal binary structure of ‘Night' itself is even more interesting. ‘Masses of
thorns‘ spread from a low C until the proliferating voices occupy all seven notes of

the white collection; at ‘silence’, all the voices sing on the ‘black notes’.161

Die Stimmen sind kanonisch angeordnet und in strenger Terzschichtung. Im
Folgenden wird anhand von Sallis Analyse das Werk genauer betrachtet:162 Ab
Takt 27 wiederholen die Frauenstimmen die vorangegangenen 13 Takte,
allerdings eine Oktav nach oben versetzt. Die Mannerstimmen folgen ihrem
eigenen kanonischen System, das sich ab Takt 27 in eine stretto-ahnliche (,stretto-
like“) ,imitation between tenor and bass“163 umwandelt. Im zuvor erwdhnten Brief
an Wedres schreibt Ligeti, dass Rhythmik und Metrik des Motivs im A-Teil von der
exakten ungarischen Aussprache der beiden Worte ,rengeteg tovis“ beeinflusst
wurden.14 Die unregelmafiige Serie von den rhythmischen Strukturen beschreibt

dem ,thorny huge jungles” Muster in den Takten 14-28:16>

160 BAUER Amy, Compositional Process and Parody in the Music of Gyérgy Ligeti (Diss.), Yale 1997, S.
211.

161 BECKLES WILLSON Rachel, Ligeti, Kurtdg, and Hungarian Music during the Cold War, Cambridge
2007, S.72.

162 SALLIS, (wie Anm. 52), S. 173-177.

163 BAUER, (wie Anm. 160). S. 213.

164 Wie Anm. 152.

165 BAUER, (wie Anm. 160). S. 218f.
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Die lang gehaltenen Vokale e, 6 und i tragen zusatzlich zu einer verschwommenen
Struktur bei. Um das Ineinanderflieffen zu verstirken, kreuzt und tberschneidet
Ligeti die Stimmen - ganz im Sinne des ,huge jungles“, der undurchschaubar
scheint. Die im Taktabstand ,diatonisch (...) auf- und absteigenden” Stimmen
bilden, wie in Tenor I und Bass I, beziehungsweise Sopran und Alt, Dissonanzen im
Sekundabstand, die nur ,durch Durchgangsnoten gemildert” werden.166 Zwischen
Takt 27 und 35 lésen sich die kanonischen Strukturen langsam auf und das
Stimmbild wird klarer. In allargando crescendierend wiederholen sich die Takte in
forte fortissimo und wachsen somit zum Hohepunkt des ganzen Werks.

Der B-Teil (Takt 43-68) beginnt mit einem abrupten ,csond“ (Still) in a tempo im

sforzato pianissimo und erstarrt zu einem vollig neuem Klangbild ,der Stille“.

Takt 37-48:

allargando - -

1

ren - ge-teg,
wil - der-ness,
‘Wil - der und

ren - 'ge-t’eg,
in - fi-nite
Wal - der und

ren - ée- teg,
in - fi- nite
‘Wal - der und

ren - ée - t'eg,
wil - der-ness,
Wil - der und

ren - 'ge‘t'eg,
in - fi-nite
Wal - der und

—

ge - teg,
wil - der-ness,
Wal - der und

|
T T 17 1
} 1 ! } —V
ren - :!:e-tEg, ren - 'ée-teg, ren - Ee-;‘—eg, xlen - ge-teg, 1!en - pe-teg, 1Ie11 - g;a-teg,
in - fi-nite wil-der-ness, in - fi- nite wil - der-ness, in - fi- nite in - fi- nite
Wal - der und  Wal- der und Wil - der und Wal - der und Wil - der und Wil - der und
T “ T T -"
] H— 15—
¥ 1 1 %4 T 1 14 T I | A E— ¥ T —
'g ren - ge-teg, ren - ge-teg, ren - ge-teg, ren - ge-teg, ren - ge-teg, ren - ge-teg,
wil - der-ness, in - fi-nite  wil - der-ness, in - fi-nite wil - der-ness, in - fi- nite
Wal - der und  Wal- der und Wil - der und Wal - der und  Wal- der und Wil - der und
S e 4 F 4 F—fs—
— ¥ ; : | A — Il T ¥ ‘11 g 1 4 T { T | 4 1 } L r 1 _']I

ren - ge-teg,
wil - der-ness,
Wil - der und

ren - ge-teg,
in - fi- nite
Wal - der und

ren - ge-teg,
in - fi-nite
‘Wal - der und

166 BURDE, (wie Anm. 3), S. 57.

ren - ge-teg,
wil - der-ness,
Wil - der und

ren - ge-teg,
in - fi- nite,
Wal - der und

ren - ge- teg,
in - fi- nite
Wil - der und
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- - ~ - a tempo

VP - ® - - -
e - s

1 ¥ ‘]: 1 1' 1 1 —1 1 — et 1 —— 1 1 1 J

ren - ge - teg Desond !

wil - der-ness, still!

Wél - der und Still'!
- .

1 Y .

ren - ge - teg csond !
wil - der-ness, still !
Wal - der und Stin!

I |4 I P‘g?: I ') 1
1 1 1 1 -1 —|
—1 1 T 1 1
1 T | 1 1 T 1
ren - ge- teg csond !
wil - der-ness, still !
wal - der und Still"! _
*Sfb})}’,_————-\
1 I T 1 1_!:) ig-: 1 ;@: |
—J T - | el — | - 1 - 1 | — 71 1 1
1 | 1 I 1 T 1 1 1
= 1 i | T 1 1 1
N ren - ge - teg csond !
wil - der-ness, still !
Wal - der und Still"!
D Aussprache: tfgnd / phonetic transcription: (fénd

Ab hier sind die vier Stimmen pentatonisch geschichtet. Der Solopart des Soprans
in Takt 56-62 lost nun alle kanonischen Gebilde auf. Als unabhdngige Partie
agieren die anderen Stimmen in rhythmischer Anlehnung zum A-Teil.167 Wie eine
sunabashedly Hungarian (...) melody“ kann das Solo unter Betrachtung vom
rhythmischen, diastematischen und metrischen Eigenschaften bezeichnet werden.
Das Stiick endet im piano pianissomo im C Dur Dreiklang in den Madnnerstimmen.
In duflerst tiefer Lage (Bass II singt das tiefe C) und zum ersten Klangmuster

kontrastierend, erloscht das Stiick im versunkenen ,,Ejszaka“ (Nacht).

167 BAUER, (wie Anm. 160). S. 213.
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Der Vergleich des A- und B-Teils:168

A-Teil B-Teil
Klangfarbe/Timbre verschwommen klar
Register/Tonhéhen wachsend, ausbreitend gehalten, fest
Vertikale Struktur relativ dicht gelockert
Horizontale Struktur homogen heterogen
Tonalitit16° C-Dur Skala Pentatonische Skala
Horizontale Intervall- kl. und gr. Sekunden, gr. Sekunden und Kl.
Struktur reine Quart und Quint- Terzenl70

Spriinge

Vertikale Intervall- verflochtene, geschichtete | gr. Sekunden und Kkl.

Struktur kl. und gr. Terzen Terzen

Dynamik steigend von pp nach ff fallend von sfpp nach ppp
Betonung verwaschen deutlich
Rhythmik/Metrik ausgeglichen schwankend

Ambitus C (D undg” (V) C und

Obwohl die Tonika- und Dominantfunktion im ganzen Stiick keine besondere
Bedeutung hat, ordnet sich doch alles asymmetrisch um den Ton C an, auf dem das
Stiick beginnt und endet. C-Dur ist allerdings nicht formgebend, hat lediglich einen
dekorativen Charakter. Der B-Teil ist in einer symmetrischen ,black-note”
Pentatonik-Skala gegliedert, bei dem das as‘ in der Mitte steht. Das obere des* wird
iiber 13 Takte gehalten (bis der Sopran hier mit dem Solo beginnt), wahrend sich

die unteren Stimmen zu einer Spiegelung des ersten Akkords anordnen.

n | A l'\ Pa

L pbg OS]
7\ 11 bhY & 11 1 ©

[ Fan) 12V1dI-S<0 ) hY | * "y

b}] Ld b - | Ld PO

Die Klangflachen zentrieren sich einen Ton und das gleichbleibende Motiv
srengeteg csond“ (unendliche Stille) sind das ausschlaggebende Element fiir den
Sound des gesamten Stiicks. Das Werk endet in der Stille, als die Frauenstimmen

pausieren und ,tenor and bass collapse into a C major triad on ,Ejszaka‘.171

168 SALLIS, (wie Anm. 52), S. 176.

169 Anm.: Gemeinsam ergeben die C-Dur und pentatonische Tonleiter eine chromatische Skala.
170 Anm.: Charakteristisch fiir die pentatonische Skala.

171 BAUER, (wie Anm. 160). S. 216.
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3.2.2. Reggel

Wie bei dem Stiick Ejszaka hat Ligeti auch bei Reggel das Gedicht stark verkiirzt.

Hier die urspriingliche Fassung aus der Reihe Rongyszdnyeg aus dem Jahr 1945:172

2. Reggel 2. Morgen

Mar titi - titi mdr. Schon schldgt es - schldgt es schon.

a torony a hajnalban! der Turm in der Morgenddmmerung!

Az id6t bemeszeli a korai kikeriki, Die Zeit wird vom friihen Kikeriki getiincht,

lendiil a vad dallam. es schwingt die wilde Melodie.

Kiscsacsil73, kiabdlj, Kleines Eselchen, schrei,

oriilék a hangodnak! deine Stimme erfreut mich!

Ha leféz ez a kusza kikeleti kikeriki, Wenn Dich dieses wirre morgenliche Kikeriki besiegt,
vége a rangodnak. ist es zu Ende mit Deinem Rang.

So heifdt es bei Ligeti:

Mdr iiti, titi mdr, a torony a hajnalban. Schon schldgt es, der Turm in der Morgenddmmerung.
Az id6t bemeszeli a korai kikeriki: Die Zeit wird vom friihen Kikeriki getiincht.

reggel van! Mdr iiti mdr! Reggel! Es ist Morgen! Schon schldgt es! Morgen!

Auch hier hat Ligeti eine Nachdichtung geliefert, um den Textinhalt besser

wiederzugeben:
Tag, ticke tacke hell! Ring, tick tock, bell!
Ticke, ticke laut, lang, schnell! Bam! And the clock ticks wishing well.

Spitzer Glanz, kratze Ritze, in die Zeit gehetze Hitze In the dawn, cockadoodledoo,

Kikeriki! the cock cries and the duck, too!

Selbst demjenigen, der dem Ungarischen nicht machtig ist, erschliefdt sich sofort,
dass die Ubersetzungen an den Wedéres-Klang nicht heranreichen. Es handelt sich

wie bei dem vorangegangenem Stiick um eine ,Momentaufnahme“ und steht im

172 WS1, Rongyszonyeg 2, S. 377.
173 Anm.: Doppelte Verniedlichung.
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starken Kontrast zur nachtlichen Stille von Ejszaka. Das Erwachen, die
morgendliche Stimmung und das rasche ,grellbunte“174 Durcheinander setzt Ligeti
mit souveranem Handwerk um. Die Elemente des Gedichts, sind von sich aus schon
Klang erzeugend. Reggel (Morgen) ist ein frithes Beispiel ,einer
maschinendhnlichen automatischen Imitatorik, der montageartigen
Ubereinanderschichtung von Klangebenen“.175

Das Stilick besteht aus einem A- und B-Teil, die miteinander verkniipft sind. Die
Schlusskadenz in den Takten 46-59 fungiert, laut Ligeti, als Coda fiir das gesamte
Werk. Der A-Teil ist durchgehend im 3/4 Takt geschrieben und der Tonvorrat
richtet sich nach dorisch C. Ansonsten werden im gesamten Werk alle 12 Stufen

der Chromatik erreicht:

Q ¥ ¥ il Il

Die Coda, auch aus dem Tonvorrat der dorischen C Skala bestehend, endet in einer
Schlusskadenz auf D und funktioniert daher nicht mehr als besagte Skala. D kann
hier als eine Art Finalis fiir das ganze Stiick verstanden werden.176

Dieser Brief an Wedres zeigt, dass Ligeti die Rhythmisierung des Motivs von der

korrekten Aussprache und Silbenverteilung der Worter ableitet:

Egv fugato-szeri r\gsi a kovetkezd ritmus-v4z szerint tagolja a szdvegek:

5 o i A [J nlg“) 3 ST 0 ;Peﬂult,;
i it < a 1v- /r(’\N\hRJ’mJ baab U %A'A’
Mor alioi8 mar  MacEh -ak o mer

Die Ubersetzung lautet: ,Ein fugato-dhnlicher Teil gliedert den Text nach
folgendem Rhythmus-Gerist.“ Tatsachlich handelt es sich hierbei um eine doppelte
Fuge der fiinf Stimmen.177 Man erkennt deutlich, dass hier die erste Zahlzeit betont

wird und auch im Ungarischen liegt die Akzentuierung stets auf der ersten Silbe

174 G52, S. 165.

175 G52, S. 165.

176 SALLIS, (wie Anm. 52), S. 179.
177 BAUER, (wie Anm. 160), S. 220.

49



des Wortes. Um die Rhythmik dieser schnellen Passage einhalten zu koénnen,
musste der Komponist, wie auch bei ,Reggel” (Morgen), frei libersetzen. Genau

libersetzt miisste der Vers wie folgt heif3en:

Mar iiti - Giti mdr a torony a hajnalban!

Schon schldgt - schldgt es schon  der Turm in der Morgenddmmerung!
So ubersetzt Ligeti kurzum:

Mar iiti - Giti mdr a torony a hajnalban!

Tag, ticke. Ticke hell! Ticke, ticke, laut, lang, schnell!
Ring, tick-tock, tick-tock, bell! And the clock ticks ~ wishing well.

Noch stirker weicht Ligetis Ubersetzung an folgender Stelle ab.

Takt 25-26 (Alt):

sub. pp sotto voce

i) }
{ 1 Il I 1 1 i | ! ! ! 1| 1 | 1
] | i 1 )| 5§ =T 1 1 ! | | 1 i
DAz i - dot be- me-sze-li a ko-ra-i ki- ke- ri- ki,

In the dawn, cock-a -doo-dle - doo,the cock cries and the duck too,
Spit-zer Glanz, krat-ze Rit-ze in die zeit'- ge Het-ze, Hit-ze,

Die Ubersetzung dieser Stelle beschreibt Ligeti als besonders anspruchsvoll, da sie
sehr schnell und in kurzen Notenwerten geschrieben ist.178 Az id6t bemeszeli a
korai kikeriki“ ist wort-wortlich wie folgt zu ilibersetzen: ,Das frithe Kikeri
ubertiincht die Zeit". Um ,Zeit" geht es Ligeti auch hier, deswegen passt er die
Ubersetzung an die Rhythmik an. Das Englische liegt sinngemif nidher am
Ungarischen, aber auch hier musste das ,Kikeriki“ wegen der hohen
Geschwindigkeit, in dem die Sanger vortragen, auf mehrere Silben verteilt
werden.17? Im Falle, dass das Stiick etwas langsamer ware, schlagt Ligeti folgende

englische Ubersetzung vor: ,In the dawn, cock-a-doodl’doo, cocky cock calls and

178 Wie Anm. 152.
179 Wie Anm. 152.
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the duck too“, somit eine Silbe mehr.180 Da Ligeti Erfahrung mit Chormusik hat,

musste er das Stiick nattirlich singbar gestalten.

Die stark kontrastierenden Werke verbinden musikalische Details. Wie auch der B-
Teil von Ejszaka von pentatonischen Intervallen bestimmt ist, so werden in Reggel
die oberen vier Stimmen, in vier pentatonische Fragmente angeordnet, so dass sie
die exakte Transposition des eben genannten Teils aus Ejszaka ergeben.'8! Die sich
wiederholenden isorhythmischen Muster, bzw. Motive jeder Stimme der beiden
Stiicke erinnern an Machauts Motetten, wahrend ,modal focus and rhythmic
construction recall Ockeghem’s dense polyphony“.182 Ligeti hat sich aufgrund
seiner Lehrtatigkeit eingehend mit der Kompositionsweise des 14. und 15.
Jahrhunderts befasst und dieses Wissen in sein Schaffen aufgenommen. So ist auch
dieses Stiick polyphon, in dem die Verse sich stindig wiederholend, als
selbststandige Einheiten zu verstehen sind. Das Klangbild unterscheidet sich nicht
nur im A-Teil sehr stark vom vorangegangenen Satz. Tempo, Dynamik Rhythmus
und besonders die Klangfarbe des Texts stehen wie ,Nacht“ und ,Morgen“ im
starken Kontrast zueinander. Besonders die etwas schroff klingenden und
betonten Zeilen des zweiten Gedichts veranlassen Ligeti zu einer vollkommen
gegensatzlichen Komposition. Schon das ,korai kikeriki“ (frithe Kikeriki)
beanspruchen eine staccato-hafte Aussprache und so verwundert es, dass Ligeti
den ,kiscsacsi, kiabalj!“ (Kleines Eselchen schrei!, vierte Zeile) bei der Vertonung
aussen vor lasst. Weores hat hier mit dem Affix ,kis-“ das ,csacsi“ (Eselchen)
doppelt verniedlicht, um die sich haufig wiederholende Silbe ,ki“ dort einzusetzen,
wo es die Semantik nicht verlangt hatte, so aber die Musikalitit des Gedichts
gepragt wird.

Schon die Vortragsbezeichnung Vivace, stridente (belebt, kreischend) ldsst
vermuten, dass Ligeti diesen Teil klanglich von Ejszaka abgrenzen mochte. Die fiinf
Stimmen (Sopran, Mezzosopran, Alt, Tenor und Bass) beginnen zugleich mit einem
fortissimo auf es“ (beziehungsweise es’ und es) und sind tongebend fiir das

gesamte Stiick. Das aufgeweckte Motiv, mit dem Reggel beginnt, riittelt mit dem

180 Wie Anm. 152.
181 SALLIS, (wie Anm.52), S. 180.
182 BAUER, (wie Anm. 160), S. 224.
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starken unisono-Schlag ,mar {iti titi mar“ (es schlagt schon, schon schlédgt es) den

Horer aus dem vertraumten ersten Stiick.

Takt 1-2:
Vivace, stridente o =184
v I = -,
Sopran f r— ? = 1
A\B VA J 1 | E— Ii__d 1
Y OMar i - ti- @ - ti mar !
Ring, tick - tock, tick - tock, bell!
Tag, ti - cke, ti - cke hell!
£ 2 .
Mezzo- T 1 =4 2 |
1 = |
Sopran v —  —— — — 1
Y Mar i - ti- @ - i mr!
Ring, tick - tock, tick - tock, bell !
ag, ti - cke, ti - cke hell!
P P I | = 1
Alt SU 1 _Al l;—l[ ‘; i i
Mar io- ti— @ - ti mar!
Ring, tick - tock, tick - tock, bell !
Tag, ti - cke, ti - cke hell!
S — =.
T |G P 1
ARV 3 1 J_;—J 1 — e 1
? Mar a - ti— 1 - ti mar!
Ring, tick - tock, tick - tock, bell!
& Tag, ti - cke, ti - cke hell!
S I—l’ﬁ s T = P £ |
Bal :gzé t —— — E t ;
k ks 3 ® | 1
Mar i = ti= @ = H mar!
Ring, tick - tock, tick - tock, bell!
Tag, ti - cke, ti - cke hell !

Ab Takt 3 driften die Stimmen ,fugato-dhnlich“ auseinander und werden von der
Bassstimme ab Takt 12 kontrapunktisch gestiitzt, die nach dem Eingangsmotiv bis
dahin pausieren. Der Mezzosopran beginnt ab Takt 3 mit dem zweitaktigen Motiv
und schon in Takt 4 setzt der Sopran ein, in Takt 5 der Alt und in Takt 7 der Tenor
und so fort. Das Fugato-Gebilde entsteht demzufolge, weil sich das zweitaktige
Motiv in den oberen vier Stimmen im Taktabstand wiederholt. Weil Ligeti auch in
diesem schnellen Stiick Soundcluster bilden mochte, bleibt es nicht bei den
einfachen Wiederholungen des Motivs. Immer wieder verlingert er das Motiv bei
»,mar“ (schon) mit ungleichmafdiger Ausdehnung und verwischt so den klaren
Zeitverlauf. Einen ,sort of rhythmic deviation“ findet man desgleichen in den
Métamorphoses Nocturnes (Streichquartett Nr. 1).183 Das verschwommene Pattern

dreht sich immer wieder um die Akzentuierung und besondere Aussprache des

183 SALLIS, (wie Anm. 52), S. 181.
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Ungarischen. Die Bassstimme setzt erst wieder in Takt 12 mit einem tiefen ,Bann“
(Bam) auf B und f ein. Das pentatonische Fragment ertont vier Schldge lang in Takt
12, 15, 18 und verwischt in dem 3/4 Takt daher zusatzlich das Metrum, wie das
folgende Notenbeispiel zeigt.

Takt 12-15:
= Py b" PP @ =
| - 1 1 I 1 ! . 11
s = e S s e e et
\3v.4 E I;J ¢ gE—— ¢ ! A 5 : 8 1 g 1 11 ) E— i =, |
Y - ti, 0-ti- a-ti mar a to- rony a haj- nal - ban, i-ti mar,
Ticktock, ticktock, ticktock, bell! ) And the clock ticks wish- ing well.  Ticktock, bell!___
Ti - cke, ti-cke, ti-cke hell! Ti - cke, ti- cke laut, lang, schnell! Ti-cke hell! __
0 = » I 1 K T e P e e |
M 155 & ! el 1 1 & 1 1 1 1 1 V; Al i“‘l .; } s i dl t"{ }
i 1Y ET < : T L 1 T T T % e T - —
v i - ti mar, a to-rony a haj - mnal - ban, i - ti
tick-tock, bell ! Andthe clock ticks wish - ing well. Ticktock
ti - cke hell! Ti-cke, ti - cke laut, lang, schnell ! Ti - cke
9 L  § e — 1 T — T — ]
Al - }[ r""l - —r— T 7 i T Y T Pt
i 2 ]
i-ti mar, i - ti mar, i-ti mar, u - ti,
Ticktock, bell ! Ticktock, bell ! Ticktock,bell ! Ticktock,
Ti-cke hell! Ti - cke hell! Ti- cke hell! Ti - cke,
0 ; X = r = — 1 =
T SE=EE =2 E= E —
.g haj - mnal - ban, - ti mar mar U - ti, f-tis -t mir_ .
wish - ing well. Ticktock, bell! Ring, ticktock, ticktock,ticktock, bell!___
laut, lang, schnell! Ti-cke hell! Tag, ti-cke, ti - cke, ti- cke hell!l __
stfvp pp
T - 7 & 1 - e ]
BL 228 = - } 2222 —
I
Bann! Bann!
Dong! Dong!
Bam! Bam!

In Quinten geschichtet (Es-B-f) verkiirzt sich das ,Bann“ im Bass auf drei
Zahlzeiten, jeweils in Takt 22, 23 und 24. Untersucht man die Intervalle bei jedem
,uti“ (wortlich: schlagt, oder bei Ligeti ,ticke tacke” oder ,tick tock®), so stellt man
fest, dass das Wort bestiandig in kleinen oder grofden Terz-,Schlagen“ nach oben
aufgebaut ist. Die Dammerung (,hajnalban®), wie in Takt 13 und 14 verlaufen in
Terz- und Sekundschritten stets nach unten, da die Sonne folglich hier noch nicht
aufgegangen ist. Die musikalische Intention ist eindeutig vom Text bestimmt, oder
wird vom Text erldutert. So auch der Hahnenschrei des Solo-Tenors und -Soprans

im nachfolgenden Teil.184

184 SALLIS, (wie Anm. 52), S. 181.
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Dieser Teil, der B-Teil, beginnt in Takt 25 mit dem abrupten Ende des
undurchsichtigen Fugatos und geht in eine ,strictly canonic structure“18> iiber. Im
subito pianissimo reduziert sich die Dynamik, das Tempo wird deutlich erhéht und
der 3/4 Takt nun zum 2 /2 Takt. Im A-Teil ist die Viertelnote auf 184 Schlage, im B-
Teil die halbe Note auf 138 und die Coda auf 92 Schldge notiert (gleiches Zeitmaf3
wie im A-Teil). Dabei fillt auf, dass es sich hierbei um ein 3:2 Verhaltnis
(sesquialtera) zwischen den Tempi handelt, wie es in der Polyphonie der
Renaissance iiblich war.18¢ Dies ist sicherlich kein Zufall, sondern von Ligeti genau
kalkuliert.

Im B-Teil beginnt also der Alt mit staccato auf e’ und gibt die neue Kanon-Struktur

vor, die sich bis Takt 46 in allen Stimmen mit gleicher Rhythmisierung wiederholt:

Wie es im Text heifdt ,az idot bemeszéli“ (die Zeit wird gemessen), scheint es
logisch zu sein, dass der Komponist dem B-Teil eine geordnete Struktur verleiht.
Die Tone des B-Teils kann man in zwei symmetrische Gruppen einteilen, in der die

zweite Gruppe die Umkehrung der ersten Gruppe ist:187

H .
) A B ey O
7\ 4l UCP o~ ™"
[ Fan) 1y Y of ~ T ~F
A3 7 Y o
[Y) T '
Gruppel Gruppe2

Da Ligeti die Zwolftontechnik vielmehr ablehnt, als ihr zugetan zu sein, handelt es
sich hierbei mit Sicherheit nicht um jene Kompositionsweise. Mehrfach betont er,
dass die vielen Regeln die Musik nicht freier mache, sondern sie in ein Geriist
zwinge. Der leise und deutlich, gar im Flusterton, vorgetragene Text baut eine
Erwartungshaltung auf, die mit der Coda in Takt 46, dem Sonnenaufgang,
beantwortet wird.188 Auch hier basiert der Aufbau des Stiickes auf den Textinhalt.
Dieser Schlussteil ist ein Riickblick auf die beiden vorangegangenen Sektionen und
wird mit crescendierenden Poco allargando in Takt 46 erlangt. In Tempo I taucht

das erste Motiv auf die Worte ,reggel van“ (es ist Morgen, oder bei Ligeti: ,Laut,

185 Ebd.

186 SALLIS, (wie Anm. 52), S. 185.
187 SALLIS, (wie Anm. 52), S. 182.
188 SALLIS, (wie Anm. 52), S. 181.
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lang, schnell, beziehungsweise ,Ring well, bell“) in ,rhythmic augmentation“18° auf
und erstrahlt im forte fortissimo. Ligeti hat den deutschen und englischen Text
offenkundig nach der Komposition zum ungarischen Text geschrieben, zumal die
Worte ,Laut, lang, schnell® eine tatsdchliche Verldngerung des Motivs

unterstreichen.

Takt 46:
Tempo I 4 = 92 Allargando -
/_\
e 5
1 i 1
4
> > Dy pe—
s — =
. 1 1 i —
Ure - ggel van!
Ring well, bell!
Laut, lang, schnell!
> ps ed > >
- = 1 = H= = —]
2= : 1 = E——
re - ggel van! Re - ggel
Ring well bell! Ring well,
Laut, ‘lang, schnell! Laut, lang,
S

\/’\A/—\

E'Ihg 128 8 8
1
1

[ { —lr ;]
g = —— | =
re - ggel van!
" Ring well, bell!
Laut, lang, schnell!
biid
, b5 B
% - 1 - — T =
1 F— : —
Re - ggel
Ring well,
Laut, lang,

Sopran und Tenor halten bis zum Schluss das a“, bzw. a‘, wahrend die anderen

Stimmen in Addition eines nicht vorhandenen g, in Quinten geschichtet sind (f, c,

189 SALLIS, (wie Anm. 52), S. 181.
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[g], d, as und a, es, b). Ein relativ dissonanter Penultima-Akkord l6st sich in einer

perfekten Quint in d-a auf.190

Wie in Ejszaka stellt Sallis den A- und B-Teil fiir den zweiten Satz gegeniiber:

A-Teil B-Teil
Klangfarbe/Timbre heterogen homogen
Register/Tonhohen statisch wachsend, ausbreitend
Vertikale Struktur gelockert relativ dicht
Horizontale Struktur gelockert relativ dicht
Tonalitit dorisch auf C E Dur
Horizontale Intervall- gr. Sekunden und Kkl. E-Dur Skala, gr. und kL
Struktur Terzen191 Terzen dominieren
Vertikale Intervall- Vier libereinanderge- Kanonisch auf E Dur
Struktur schichtete pent. Skalen
Dynamik If pp, sotto voce
Betonung heterogen homogen
Rhythmik/Metrik schwankend ausgeglichen
Ambitus ES und b“ Fund a“

Eigentliche Dreikldnge tauchen im Stiick kaum auf, werden aber durch kanonische
Strukturen als ,Schatten“ gebildet, was Petersen als eine ,inherent tonality”

bezeichnet.192

Obgleich die beiden Satze sehr gegensatzlich klingen mégen, so haben sich aus der
vorangegangen Analyse einige Gemeinsamkeiten herauskristallisiert. Wie zuvor
erwahnt, sind der A-Teil von Ejszaka und der B-Teil (ohne Coda) von Reggel
kanonisch angelegt und bestehen, wie man den Tabellen entnehmen kann, aus
diationischen Dur-Tonleitern. Im Gesamtbild ergibt dies eine symmetrische Form,
wie sie auch bei Ligetis erstem Streichquartett, dem Métamorphoses Nocturnes zu
finden sind.193 Wie oben erwahnt, sind der B-Teil von Ejszaka und der A-Teil von
Reggel in gleichen pentatonischen Mustern angelegt, wenn auch transponiert. Die

Verwandtschaft der beiden Teile unterstreicht die Symmetrie der beiden Werke.

190 SALLIS, (wie Anm. 52), S. 181.
191 Anm.: Charakteristisch fiir die pentatonische Skala.
192 SALLIS, (wie Anm. 52), S. 184.
193 SALLIS, (wie Anm. 52), S. 185.
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Die Tempi-Wechsel sind ebenfalls verbindende Elemente zwischen Ejszaka und
Reggel. Die Lange von Reggel verhilt sich zur Lange von Ejszaka, wie die Linge von
Ejszaka zum gesamten Werk.19% Man spricht hier vom goldenen Schnitt, oder
goldener Proportion, dem das Stiick sehr nahe kommt.1%5 In den Werken als
solches lassen sich keine weiteren Proportionen finden, die dem goldenen Schnitt
entsprichen. Auf dem Autograph von Ejszaka und Reggel sind keine Angaben fiir
das Metronom zu finden, weshalb man davon ausgehen kann, dass der goldene
Schnitt nicht als Kompositionsgrundlage gesehen werden kann. Die Chorstiicke

sind Vorboten der spateren Werke Apparations und Atmosphéres.

3.2.3. Wedres' Momentaufnahme in Ligetis Komposition

Die Wort-Ton Beziehung im bisher innovativsten Werk Ligetis ist gepragt von der
starken Ausbildung des Klangcharakters, das sich an die Semantik der Gedichte
anlehnt. Die sogenannten ,Momentaufnahmen“ in Weores’ kleinen Gedichten
werden von Ligeti mit eindeutigen Stimmungsmustern umgesetzt, so dass selbst
dem Fremdsprachler verstiandlich wird, dass es sich hier um den Gegensatz von
still - aufgeweckt, dunkel - hell, langsam - schnell, ausgeglichen - unruhig, statisch -
aufgehend, oder eben Nacht - Morgen handelt. Der Dichter spricht selbst von einer
yhangulati egység“1¢ (Einheit einer Stimmung). Das heifdt, charakteristische
Elemente treten in den Vordergrund und narrativ-logische Strukturen werden
aufgegeben. In Ejszaka sind andere musikalische Elemente als in Reggel
ausschlaggebend fiir das Stimmungsbild. Die undurchdringliche Dichte des
nachtlichen Waldes mit ihrem ,rengeteg csénd“ (unendliche Stille) und ,rengeteg
tovis“ (unendliche Stacheln) formen ein in sich geschlossenes Stiick, das
schliefdlich im ,,csond” (Stille) der Nacht auf dem aufderst tiefen Ton im Bass (C)
erlischt. Einzig der Schlag des Herzens, das vom Solosopran in ,hungaresker”
Weise vorgetragen wird, durchdringt die Stille des Waldes. Kein anderer Vers des
Gedichts ware sinnvoll fiir den Solopart gewesen. Die Betonung, die weiche

Klangfarbe der gehaltenen Vokale in Ejszaka (a, 4 e ¢ 0, i), die harten

194 SALLIS, (wie Anm. 52), S. 185.

195 Anm.: Der ungarische Musikwissenschaftler Erné Lendvai (1925-1993) hat sich zunehmend mit
dem goldenen Schnitt als Kompositions-Verhéltnis in Béla Bartoks beschéftigt. Seine These bleibt
umstritten.

196 /83, S. 497.
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Konsonanten in Reggel (k, t) und Rhythmik bestimmen die Soundeigenschaften der
beiden Stiicke. In Reggel beinhaltet das Gedicht per se Klangelemente, wie den
Glockenschlag ,bann“ und Hahnenruf ,kikeriki“. Diese werden nur mehr zur
Ausschmiickung des Werkes eingesetzt. Auffallend ist der starke Kontrast zur
Nacht und als Lichteffekt der langsame Sonnenaufgang in der Coda, auf die das
ganze Stiick hinauslauft. Es erklingt eine flichenhafte Raumkonzeption. Ligeti war
bekanntermafden Syndsthetiker und assoziiert auch nicht-musikalische Merkmale

mit Musik und schafft beiliegend eine Plastizitat:

Klange und musikalische Kontexte erwecken in mir stets die Empfindung von
Farbe, Konsistenz und sichtbarer wie auch tastbarer Form. Und umgekehrt: Farbe,
Form, materielle Beschaffenheit, ja sogar abstrakte Begriffe verkniipfen sich in mir
unwillkiirlich mit klanglichen Vorstellungen. Dies erkladrt das Vorhandensein von

so zahlreichen ,aussermusikalischen” Ziigen in meinen Kompositionen.197

Die Werke an sich sind statisch und bewegen sich im Kanon um sich selbst, oder
wie im A-Teil von Reggel, fugato-ahnlich fort und sind montageartige Gebilde.
Aufgrund dieser Montage begriindet Ligeti die bruchstiickhafte Benutzung des
Textes. Um den richtigen Ton der Gedichte zu libermitteln, liefert der Komponist
eine eigene Ubersetzung mit, bevor sie vom Schott Verlag publiziert wird. Ligeti
bezeichnet die bereits vorhandenen Ubersetzungen der Gedichte als ,Mord"“ an den
Text. Daher soll er den Urheber der Gedichte um eine Erlaubnis fiir die freie
Ubersetzung einholen. Wie bereits erwihnt, ist die Ubersetzung an den Rhythmus
des Textes angelehnt. Umgekehrt hitte es die Ubersetzung in dieser Form nicht vor
der Komposition gegeben, da Ligeti versucht, den wungarischen Silben
entsprechend, ein englisches oder deutsches Wort zu finden. Auch hat Ligeti
manche Verse aus den Gedichten von Wedéres ausgelassen, da sie nicht ins Klang-

und Rhythmus-Gebilde passten, wie in der Coda von , Reggel“ (Morgen):

A darabban az elsé verssor még tobbszor visszatér. Egy széles tempdju kodaval
zarul a darab, s mivel itt a (...) -ritmusképlet ismétlodik, le kellet mondanom a

slendiil a vad dallam” - sor megzenésitésrol.

197 NORDWALL, (wie Anm. 48), S. 41 und SALLIS, (wie Anm. 52), S. 192.
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(Im Stiick kehrt die erste Verszeile oft wieder. Die Coda schliefst mit einem
langsamen Tempo, und da das letzte Motiv sich wiederholt, musste ich auf die

Vertongung des Verses ,Die wilde Melodie schwankt” verzichten.)

Ligeti scheint hier in grofderen Zusammenhangen zum Text komponiert zu haben
als in den Werken zuvor. Nicht einzelne Worte, wie das ,rikacsol“ (kreischt) in
Kalmdr jott nagy madarakkal oder das Fruchtrauben- und Wind Motiv in
Gytimolcsfiirt sind die Schlisselstellen zur Wort-Ton Beziehung, sondern die
gesamte Stimmung des Gedichts, die formgebend fiir das Stiick wird. Beide

Kiinstler, Weéres und Ligeti sind mit den Werken auf dem Weg in die Avantgarde.

4. Intermezzo: Ligetis kompositorische Entwicklung ab 1956

Uber Ligetis kiinstlerisches Schaffen in der westlichen Welt wurden bereits ganze
Bande geschrieben, daher kann im Rahmen dieser Arbeit freilich nur ein grober
Uberblick gegeben werden.

Im Jahre 1956 kommt es zum Ungarischen Volksaufstand, bei dem sich weite Teile
der Bevolkerung gegen die stalinistische Regierung auflehnen. Die vorerst
friedliche Grofddemonstration in Budapest, die von der Studentenschaft spontan
organisiert wird, erfahrt eine dufderst gewalttdtige Reaktion. Das Militar schiefdt
auf friedliche Demonstranten, infolgedessen bricht ein dreitatiger Strafdenkampf
aus. Nachdem sich die Lage beruhigt, ziehen sich die Sowjets zuriick und bereiten
den Angriff fiir den 4. November 1956 auf Budapest vor. Die Stadt wird innerhalb
von wenigen Stunden besetzt, die Regierung festgenommen und die ungarischen
Autoritiaten, wie Polizei und Staatssicherheit, aufgelost. Da es praktisch keine
Kontrollen an den Grenzen gibt und sich die Osterreichische Polizei aufderst
hilfreich erweist, gelingt es Vera und Gyorgy Ligeti im Dezember unter
sowjetischem Beschuss nach Osterreich zu fliehen.198

Der Leiter der Abteilung Neue Musik beim WDR, Herbert Eimert, kennt Ligeti und
schickt ihm eine Einladung nach Kéln, wo er schliefdlich knapp drei Jahre bleibt.19°
Der junge Komponist ist von Webern fasziniert, dessen Kompositionen ein

Konstrukt aus expressiven Effekten sind, die er in den folgenden Jahren

198 Roelcke, (wie Anm. 125), S. 79.
199 Roelcke, (wie Anm. 125), S. 80.
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ausfiihrlich studiert und analysiert.200 Das Interesse an Webern war fiir Ligetis
Generation, insbesondere der Serialisten, typisch. Das Ausmaf} in Ligetis
schriftlichen Betrachtungen findet man in den 80 Seiten der Gesammelten Schriften
,Uber Anton Webern“.201 Alfred Schlee und Ernst Hartmann, die Direktoren der
Universal Edition, bemiihen sich um ein begrenztes Stipendium fiir Ligeti, das ihn
liber die ersten vier Monate versorgen soll.202 Der junge Komponist arbeitet unter
Anweisung von Gottfried Michael Koenig?03 im elektronischen Studio und
komponiert 1958 das Stick Artikulation, das ,sozusagen den Stempel meiner
[Ligetis] Selbstzensur tragt“2%4% Er bezeichnet sich nicht als ,richtiger
elektronischer Komponist“, sondern als solcher, der die Erfahrungen aus der
Arbeit mit den neuen Technologien, Errungenschaften und Klangerlebnissen auf
spatere Instrumental- und Vokalkompositionen libertragt. Weitere elektronische
Kompositionen entstehen im Kélner Studio: Zuerst das Glissandi (1957), ,,dessen
Auffiihrung ich [Ligeti] aber nicht zugelassen habe. Das Stiick ist wirklich
schlecht“.205 Pjéce Electronique Nr. 3, das urspriinglich den Namen Atmosphéres
erhdlt, dann wegen des spateren Orchesterwerks Atmosphéres2°¢ umbenannt wird,
bleibt zwar unfertig, wird aber 1996 im Den Haager Konservatorium realisiert.207
Anhand dieser ,doppelten“ Stiickbezeichnung, zeigt sich die Wichtigkeit
elektronischer Arbeiten fiir Ligetis Instrumental- und Vokalmusik. Ein weiteres
Stiick befindet sich im Archiv des Westdeutschen Rundfunks. Der junge Komponist

war der Uberzeugung (wie Stockhausen, bei dem er sechs Wochen wohnt), dass

200 GRIFFITH Paul, Art. ,Ligeti, Gyorgy (Sandor)“, in STANLEY Sadie u. TYRELL John (Hrsgg.), The New
Grove Dictionary of Music and Musicians, second edition, London u. New York 2001, Vol. 14, S.
690-696, hier S. 691.

201 G§1,S. 325-412

202 LIGETI, ,Meine Kolner Zeit, 1957, in: Erinnerungen. Neue Musik in K6In 1945-1971. Materialien zur
Ausstellung (Musiktriennale in Kéln, 1994), Kéln 1994, S. 16-19. In: ,Mein Koélner Jahr”, GS?, S.
29-32.

203 Anm.: Ligeti bezeichnet Koenig und Stockhausen als Lehrer seiner ,zweiten Schulzeit“. In: Siehe
Anm. 202.

204 Anm.: Redigierte Fassung eines frei improvisierten Vortrags zu den ,Auswirkungen der
elektronischen Musik auf mein kompositorisches Schaffen®, den Ligeti anstelle eines abgesagten
Vortrags im Oktober 1968 im Rahmen der ,Internationale Woche fiir experimentelle Musik“ halt.
Erstveroffentlichung: Winckel Fritz (Hrsg.), Experimentelle Musik, Berlin 1970, S. 73-80. In: GS?,
S.82-94.

205 Siehe Anm. 204.

206 Anm.: Die Werke Apparitions und Atmosphéres waren bereits in Ungarn skizziert, aber erst nach
dem Einstieg in das elektronische Kompositionsverfahren verwirklicht worden.

207 Siehe Anm. 204.
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man mit Sinustonen jede Art von Musik zusammenstellen kénne.208 Diese naive
Vermutung scheitert nicht zuletzt an der technischen Beschrankung. Ligeti erlernt
im Studio den Umgang mit Sinus-, Rausch- und Impulsgeneratoren, die
synthetische Kldnge erzeugen.?%° Er schneidet unzahlige Tonbandschnipsel aus
Sinustonen zusammen, spielt sie gleichzeitig auf zwei Tonbdnden ab, versucht
diese auf ein drittes Band aufzunehmen und die Schichtung der einzelnen
musikalischen Elemente zu vermehren. Die ,kompositorisch-konstruktive Idee“210
des Schichtungsverfahrens in der Musik {Ubertragt er auf sein spateres
Orchesterwerk Atmosphéres, das am 22. Oktober 1961 bei den Donaueschinger
Musiktagen uraufgefithrt wird und zum Durchbruch fiihrt.211 Weitere Werke
folgen: Die erste Auftragskomposition Volumina (Orgelstiick 1961/62) und die
dazu kontrastierenden Werke Aventures (1962) und Nouvelles Aventures (1965).
Der Komponist schlagt mit den Werken eine neue Richtung ein. Das menschliche
Verhalten (Streit, Verséhnung, Liebe, etc.) wird von den drei Sdngern nicht anhand
konkreter Worte und Begriffe vermittelt, sondern durch vorsprachliche Laute. Die
Musik ist sozusagen die Sprache und wird als Biihnenwerk, oder ,absurdes
musikalisches Theater” gefiihrt.212

Als Auftragskomposition entsteht zwischen den zuvor genannten Stiicken das
Vokal- und Instrumentalwerk Requiem (1963-1965), welches mit seinen enormen
Stimmverflechtungen und komplexem Chorsatz die rhythmischen Geschehnisse so
verdeckt, dass ,man sich dauernd in einem Spielraum gerade um die
Verwischungsgrenze bewegt“.213 Dieses ,psychoakustische Ergebnis“?14 nutzt
Ligeti in vielen seiner Werke als eine dsthetische Komponente. Angelehnt an das
Requiem komponiert Ligeti Lux aeterna im Jahr 1966, das wieder diatonische
Skalen und konsonante Klange enthilt, da er in der reinen Chromatik (wie in den
Hdrom Wedres-dal) eine Sackgasse sieht. Lontano (1967) unterliegt der gleichen
Denkweise. Es beginnt mit ,mit zwei um eine kleine Terz nach oben versetzt

fallende Halbtonschritte, anders gesagt: eine Transposition des B-A-C-H-

208 Roelcke, (wie Anm. 125), S. 85.

209 DIBELIUS Ulrich, Art. ,Ligeti, Gyorgy (Sandor)“, MGG? PT, Bd. 11, Sp. 114.

210 Roelcke, (wie Anm. 125), S. 86.

211 DIBELIUS, (wie Anm. 209), Sp. 109.

212 DIBELIUS, (wie Anm. 209), Sp. 115.

213 Siehe Anm. 204.

214 SABBE Hermann, ,Gyorgy Ligeti. Studien zur kompositorischen Phinomenologie, in: METZGER
Heinz-Klaus u. RIEHN Rainer (Hrsgg.), Musikkonzepte, Heft 53, Miinchen Januar 1987, S. 6.
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Motivs“.215 Alle Werke der ,post-ungarischen“ Ara entsprechen einer neuen
Kompositionsmethode, die deutlich von der Computermusik beeinflusst ist. Da er
im Jahr 1967 die Osterreichische Staatsbiirgerschaft erhilt, ist dies in zweierlei
Hinsicht ein Wendepunkt.216 Ligeti entwickelt aus den Eindriicken der
elektronischen Musik eine Art der Mikropolyphonie, in der die ,Bewegungsfarbe”
und die ,rhythmische Farbe“ im Vordergrund stehen.217 Er erh6ht die Komplexitat
seiner polyphonen Strukturen, die ,zwischen den beiden Extremen ,verwischt’ und
,scharf geschnitten’ liegen.“218 Nicht die einzelnen Stimmen sind wichtig, sondern
das Ganze als solches. Die Netzstrukturen und dicht-polyphone Verwebungen
werden in dieser Zeit zum Kern in Ligetis Arbeit. In Ramifications (1969) fir
Solostreicher operiert Ligeti mit einem Vierteltonsystem, das er bald aufgibt, weil
es sich lediglich um eine Verdoppelung einer chromatischen Zwédlftonskala
handelt.219 Mit der Zeit tritt zu diesem Klangspektrum die ,Vorstellung von
transparenten, scharf geschnittenen, geometrischen Strukturen® hinzu.220 In diese
Kompositionsmethode fallen die Werke Poeme Symphonique fiir 100 Metronome
(1962) und Continuum fiir Cembalo (1968). Ein viel beachtetes Werk wird das 2.
Streichquartett, dessen Individualitit der vier Einzelstimmen Dibelius als einen
,Ubergang von Malerei zu Zeichnung“ bezeichnet.?21 Der Komponist versucht neue
harmonische Wege zu finden und sich nach eigenen Angaben von einer totalen
Chromatik zu entfernen. Wegen seiner Lehrtitigkeit beschaftigt sich Ligeti in
dieser Zeit intensiv mit Haydn und Beethovens spaten Streichquartetten.?22 Den
ersten und dritten Satz bezeichnet Ligeti als ,unregelhafte und ungebundene
Stiicke”, in dem es sehr ,unakademisch zu[geht]|, die Krawatte der Musik ist
schlecht gebunden.“??2 [n den Jahren 1969/70 entsteht das viersatzige

Kammerkonzert fiir dreizehn Instrumentalisten. Die Soloteile der einzelnen

215 HAUSLER Josef, ,Gyorgy Ligeti oder die Netzstruktur®, in: NZfM, Nr. 144 (5), Mai 1983, S. 18-21,
hier S. 20.

216 BECKLES WILLSON, (wie Anm. 161), S. 163.

217 Siehe Anm. 204.

218 Typoskript (in englischer Sprache), datiert ,Vienna, August 1989“. Geschrieben fiir ein
Programmbuch des South Bank Festivals London 1989, dort aber nicht publiziert. Deutsche
Ubersetzung von Monika Lichtenfeld. In: GS?, S. 121.

219 Siehe Anm. 218.

220 Siehe Anm. 218.

221 DIBELIUS, (wie Anm. 209), Sp. 117.

222 ROELCKE, (wie Anm. 125), S. 162.

223 Ligeti im Gesprach mit Monika Lichtenfeld am 10. Mai 1981 in Miinchen. In: NZfM, Nr. 142 (5),
September/Oktober 1981, S. 471-473, hier S. 472.
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Stimmen sind so frei im Tempo, dass Strukturen abermals verwischt werden. Fiir
Frauenchor und Orchester komponiert Ligeti Clocks and Clouds (1972/73), das er
in den beiden darauffolgenden Jahren umgestaltet und in San Francisco Polyphony
umbenennt.

Ligeti spielt langer mit dem Gedanken, ein grof3es Bithnenwerk zu erschaffen. Dank
seiner guten Beziehungen nach Schweden erhalt er einen Kompositionsauftrag der
schwedischen Oper, den er mit Le Grand Macabre in den Jahren 1974-1977
realisiert. Als Sujet dient Michel de Ghelderodes La Balade du Grand Macabre, das
durch makaber angelegte Szenen den baldigen Weltuntergang verkiindet. Das
Werk ist geladen mit entstellten Zitaten, Spannungen zwischen dem Tod und der
sversoffenen, diesseitssiichtigen“?24 Welt des Breughellandes, extremen
Koloraturen, hochkomplexer Rhythmik, liberzogen heiterem Humor, bizarrer
Albernheit und derben Szenen. Urspriinglich wollte Ligeti ein Werk zu Kylwiria
schreiben, der bereits erwdhnten fiktiven Welt, die sich Ligeti im Kindesalter
ausdachte, stellt dann aber fest, dass es fiir ein ganzes Opernwerk einer soliden
Geschichte mit klarem Handlungsstrang bedarf.225 Ligeti schreibt ein Libretto mit
dem Titel Oidipus, aber nach dem Unfalltod des Projektférderers Géran Gentele im
Jahr 1972 sah sich Ligeti nicht mehr in der Lage an dem Werk weiterzuarbeiten. Da
Ligeti im Laufe der Jahre Erfahrung in Komposition, Dramaturgie und
Orchestrierung sammelt, entscheidet er sich fiir eine Revision des Werks Le Grand
Macabre. Die Neufassung aus dem Jahr 1994 ist wesentlich kompakter. Einige
Textstellen werden gestrichen, andere Sprechstellen musikalisch umgesetzt und
der Schluss wird verdandert. Wegen der vielen Kiirzungen entscheidet sich der
Komponist, das Werk ohne Unterbrechung auffiithren zu lassen. Obwohl Skizzen zu
Alice in Wonderland aus dem Jahr 1980 existieren, bleibt Le Grand Macabre Ligetis
einziges Opernwerk. Die Werke Passacaglia ungherese und Hungarian Rock
entstehen fiir Cembalo im Jahr 1978.

In den Achtziger Jahren erweitert Ligeti seinen Horizont mittels neugewonnener
Horeindriicke durch das Studium schwer zuganglicher Musikkulturen. Ein Schiiler

aus Puerto Rico zeigt ihm eine Aufnahme der Banda Linda, die dem Komponisten

224 DIBELIUS, (wie Anm. 209), Sp. 118.
225 (752, S. 266.
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,diese sehr komplexe polyrhythmische Welt erdffnet“.226 Er macht Bekanntschaft
mit dem Mexikaner Conlon Nancarrow (1912-1997)227 und seinen Studies for
Player Piano. Die Kompositionen auf einem selbstspielenden Klavier erméglichen
es, fir den Pianisten unspielbares Material umzusetzen.228 Mit nur einem
Instrument gelingt es zeitgleich, vielschichtige Strukturen, asymmetrische
Rhythmen und ineinandergreifende Klangmuster, wie sie in Zentralafrika von
mehreren Gruppen innerhalb einer Darbietung realisiert werden, abzuspielen. Die
Musik Zentralafrikas lernt Ligeti 1982 (nach der Komposition des Horntrios) durch
die von Simha Arom veroffentlichten Schallplatten kennen, den er schlief3lich 1984
in Israel trifft.22° Ligeti begegnet in Wien Gerhard Kubik, von dessen Engagement
in der Erforschung afrikanischer Musik er beeindruckt ist. Kubik widmet ihm
spater einen 130 Seiten langen Aufsatz iiber die Hofmusik von Buganda.23°
Gegenrhythmische Verlaufe findet man bereits in Drei Stiicke fiir zwei Klaviere
(1976). Die Entdeckung jener hochkomplexen Polyrhythmik der Aka Pygmdaen
unterstiitzt Ligetis Aufbruch in neue Klangwelten. Mit einfachen Strukturen
entsteht ein hohes Maf der Verflochtenheit, bei der die ,vierstimmige
,Grundgestalt’ in Vielstimmigkeit, in eine polyphone Heterophonie aufgel6st“231
wird. Bemerkbar macht sich die Technik der fiir Pianisten besonders
anspruchsvollen Etudes pour piano (ab 1985) und im Klavierkonzert (1985-1988),
in denen eine ,grofde, schwer nachvollziehbare Komplexitat“232 steckt. Ligeti merkt

dazu an:

Ohne dafd ich folkloristische Elemente iibernommen héatte, war fir mich das
Studium der rhythmischen Technik verschiedener afrikanischer Musikkulturen
suidlich der Sahara entscheidend: ich kombinierte meine Erkenntnisse aus der

Mensuralnotation mit jenen aus der ,superschnellen” Pulsation der afrikanischen

226 ROELCKE, (wie Anm. 125), S. 133.

227Anm.: Conlon Nancarrow war eigentlich US-Amerikaner, der spater die mexikanische
Staatsbiirgerschaft annahm.

228 ROELCKE, (wie Anm. 125), S. 112.

229 ROELCKE, (wie Anm. 125), S. 132f.

230 KuBIK Gerhard, ,Theorie, Auffiihrungspraxis und Kompositionstechniken der Hofmusik von
Buganda - Ein Leitfaden zur Komposition in einer ostafrikanischen Musikkultur®, in: FLOROS
Constantin (u.a. Hrsgg.), Fiir Gydrgy Ligeti - Die Referate des Ligeti Kongresses Hamburg 1988,
Laaber 1991, S. 23-162.

231 FUHRMANN Wolfgang, ,Das Fernste riickt zusammen. Musik von Gyorgy Ligeti und den Aka-
Pygméen im Kammermusiksaal der Philharmonie®, in: Berliner Zeitung, 14. Juni 2001.

232 FERGUSON Stephen, , Tradition, Wirkung, Rezeption. Anmerkung zu Ligetis Klaviermusik®, in:
NZfM, Nr. 154 (1), Januar 1993, S. 8-15, hier S. 11.
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Musik. Diese Komposition ergab die kompositionstechnische Grundlage der
Polyrhythmik und Polymetrik in meinen Klavieretiden und meinem

Klavierkonzert.233

Zur Urauffithrung des liber sechs Jahre lang entstandenen Violinkonzerts kam es
im November 1990 in der Koélner Philharmonie anldsslich des Festivals
,Begegnung der Diaspora mit Israel”, bei dem zunachst nur die ersten drei Satze
gespielt wurden. Das Publikum zeigte sich beeindruckt, einer der Horer, der
Komponist Mauricio Kagel, merkte jedoch an: ,Das Stiick ist gut, allerdings weniger
fiir den Solisten.“234

Als Student ist Ligeti 1957 das erste Mal bei den Darmstddter Ferienkursen,
zwischen 1959 und 1979 auch als Lehrer. Er bezeichnet die Darmstadter Schule als
einen Ort der Indoktrinierung Serieller Musik, die er stets ablehnt. 235 Bis zu seiner
Berufung an die Hochschule fiir Musik und Theater Hamburg (1973-1989) erhalt
er diverse Lehrauftrage in Stockholm, Madrid, Bilthoven, Essen, Jyvaskyla,
Stanford, Tanglewood, Siena, die er zwar notgedrungen annimmt, als
Lebensunterhalt jedoch nicht praferiert. Unzdhlige Preise wund zwei
Ehrendoktorate von der Universitit Hamburg (1988) und Conservatory Boston
(1993) folgen.236

Nach Ligetis Aufbruch in den Westen stellt sich kaum mehr die Frage, warum es
zwischen 1955 und 1983 keine Weobres Vertonungen gibt. Die oben knapp
beschriebenen neuen Horeindriicke und Lernprozesse riicken den wissbegierigen
Komponisten weit aus dem vertrauten ungarischen Sujet. Ligeti méchte mit der
gewonnenen Freiheit in die neue Welt aufbrechen, in der es noch viel zu lernen
gibt. Es liegt in seiner Natur sich fortwahrend mit dem Unbekannten beschaftigen.
Seine heutige Stellung als Komponist konnte er in einer ,pluralistischen
Kunstperiode“?37 nur dann erreichen, wenn er sich vom ungarischen Erbe trennt,
das fiir Ligeti ohnehin mit viel Leid verbunden ist. Er entwickelt sich

zwischenzeitlich in so viele unterschiedliche Richtungen, dass sich seine Musik

233 LIGETI Gyorgy, ,Rhapsodische, unausgewogene Gedanken iiber Musik, besonders liber meine
eigenen Kompositionen®, in: NZfM, Nr. 154 (1), Januar 1993, S. 20-29, hier S. 21-23.

234 GAWRILOF Saschko, ,Ein Meisterwerk von Ligeti. Marginalien zur Entstehung des Violinkonzerts®,
in: NZfM, Nr. 154 (1), Januar 1993, S. 16-18, hier S. 18.

235 ROELCKE, (wie Anm. 125), S. 95.

236 DIBELIUS, (wie Anm. 209), Sp. 109.

237 LIGETI, ,La mia posizione di compositore oggi“, in: RESTAGNO Enzo, Ligeti, Turin 1985, S. 3-5. In:
GS2,S. 114f.
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spater nicht mit einem einfachen Etikett versehen ldsst. Der Drang sich von
Gruppierungen zu distanzieren hat mit grofier Wahrscheinlichkeit biographische
Hintergriinde und wirkt sich auf das gesamte Schaffen aus. Er ist ein strikter
Gegner von Stromungen und ,indoktrinierten“ Bewegungen, wie dem Serialismus,
der Avantgarde, der Postmoderne und so fort. Mit der kdmpferischen Haltung
gegen das Schubladendenken schafft der Komponist den autonomen , Ligeti Sound“

- und lasst seine alten Vorbilder Bart6k und Kodaly hinter sich.

5. Ein CEuvre aus 40 Jahren Kompositionsgeschichte

Ligeti hat die Retrobewegung stets abgelehnt, dennoch kann man eine Riickkehr
zur ungarischen Folklore in den Magyar Etiidék deutlich erkennen. Was verbirgt
sich hinter der Riickkehr zu seinen Wurzeln? Zuvor arbeitet er an den beiden
Cembalostiicken Hungarian Rock und Passacaglia ungherese und stellt
anschlieflend im Jahr 1982 sein Trio fiir Horn, Violine und Klavier fertig. Sowohl in
den Magyar Etiidok, als auch in Sippal, dobbal, nddi hegediivel erkennt man die
Elemente der bisherigen Horeindriicken oder Kompositionsweisen: Bartdk,
Webern, Computermusik, die ,neue” Tonalitiat, Kontrapunkt und Polyrhythmik aus
den Gesangen der Pygmaen.

In den Kapiteln 5.1. und 5.2. werden die Werke Magyar Etiidok und Sippal, dobbal,
nddi hegediivel analysiert und interpreitert. Dies sind nach langer Zeit die ersten

und letzten Stiicke, in denen er Gedichte von Weores vertont.

5.1. Magyar Etiidok

Es sind nahezu 30 Jahre vergangen, als Ligeti wieder einem Stiick von Wedres
vertont. Das Werk ist ,retrospektiv (..) und nostalgisch“?38, obwohl sich der
Komponist gegen diese AuRerung wehren wiirde. Nach einem Umweg {iber Afrika,
Siidostasien und Stanford wendet er sich wieder seinem Schaffen vor 1957 zu -

sozusagen seiner ,Frithgeschichte®. So heifdt es bei Lichtenfeld:

238 351, S.24.
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»In den harmonischen und rhythmischen Spezifika vieler ethnischer Kulturen fand
er frappierende Analogien zur Klangwelt seiner Kindheit in Siebenbiirgen, zur

Volksmusik Ungarns, Ruméniens und der Balkanvélker.“239

Im Jahr 1957 eroffnet ihm der Westen eine Vielzahl an neuen Horeindriicken, so
dass Ligetis Lern- und Wissensdurst vorerst gestillt werden muss. Der Komponist
geht unerbittlich neue Wege und hort nicht auf, weiter zu forschen - das
Ungarische schien ihm daher nicht weiter erforschenswert. Nach seiner Professur
in Hamburg war er nicht nur finanziell abgesichert, sondern als Komponist
international anerkannt, womit er einen festen Status inne hat und sich spatestens
jetzt aus dem Schatten seiner ungarischen Vorviter stellt. Ligeti ist kein
Aufienseiter mehr, sondern Teil der westlichen Avantgarde. Auch scheint er zu
diesem Zeitpunkt genug Abstand zur ,ungarischen“ Methode zu haben, die ihm
durch die politischen Umstdnde zuwider waren.

Aber wie die Jahre vergehen, nahert sich Ligeti seiner Vergangenheit, denn schon
vor Magyar Etiidok, involviert er seine personliche Geschichte in die Musik, so

Beckles Willson:

The most apt musical symbol for the new space that Hungary came to take in
Ligeti’s work is perhaps the tragicomic melting pot of Le Grand Macabre (1974-7),
the theme of which could be read as a distant elaboration of the
authoritarian/fear-driven regime from which he had fled. Indeed certain character
names - chief of police as ‘Gepopo‘ and Death as ‘Nekrotzar’ - make the connection
explicit. Furthermore, although the opera presented new ideas, it also drew

directly on music from Ligeti’s earlier environment.240

Nicht selten, wenn tuberhaupt, setzen sich Opfer politischer Verfolgung erst
Jahrzehnte spater mit dem Geschehenen und ihrem Schicksal auseinander. In den
Jahren nach der Flucht aus Ungarn erforscht Ligeti die Musik fremder Kulturen
und entdeckt Gemeinsamkeiten, die ihn wiederum zuriick zur Folklore bringen.
Mit einer Riickkehr zu ldangst Vergangenem schafft er ebenfalls eine Kklare
Trennung von der Avantgarde, derer er sich nie angehdrig fiihlt. Im Jahr 1983 ist
Ligeti mittlerweile 60 Jahre alt - ein Alter, in dem er wohl von nostalgischen

Gefiihlen gelenkt wird und sich seiner Wurzeln besinnt.

239 51, S.24.
240 BECKLES WILLSON, (wie Anm. 161), S. 163.
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Zur Entstehung

Clytus Gottwald plante zu Ligetis 60.Geburtstag im Mai 1983, im Stidfunk Stuttgart
ein Konzert. Trotz der Besetzung (Boulez dirigierte das Radio-Sinfonieorchester,
das Besch-Baum-Gawriloff Trio war geladen, Kagels Urauffiihrung von
JIntermezzo“ sollte stattfinden, die Schola Cantorum wirkte mit, Elisabeth
Chojnacka spielte am Cembalo) wollte er dieses Event nur fiir Freunde
veranstalten und nicht fiir Kritiker oder Journalisten. Doch bei dieser
Starbesetzung war am Ende sogar das Fernsehen vor Ort und so wurde das unter
Freunden geplante Konzert ein Medienspektakeln. Urspriinglich sollten die
Hélderlin Phantasien aufgefiihrt werden, doch Ligeti ist nicht rechtzeitig mit dem
Werk fertig geworden und so entfiel dessen Urauffiihrung durch die Scholae
Cantorum Stuttgart, was Ligeti zur Komposition der Magyar Etiidék veranlasste.
Angesichts der mangelnden Zeit entschied sich der Komponist fiir zwei kurze

Verse von Sadndor Weores.

Zum Werk

Das Werk Magyar Etiidék (Ungarische Etliden) besteht aus drei Teilen und ist fiir
Chor a capella. Die Urauffiihrung des ersten und zweiten Teils fand am 18.Mai
1983 durch Clytus Gottwald und die Schola Cantorum Stuttgart in Stuttgart statt.
Der dritte Teil wurde am 17. November 1983 ebenfalls durch Clytus Gottwald und
der Schola Cantorum Stuttgart in Metz uraufgefiihrt. Dieser Teil war ein
Auftragswerk der ,Recontres Internationales de Musique Contemporaire Metz“,
den Ligeti Klaus Scholl widmete.24! Das Chorstiick gehort zur ,neuen Periode”, wie
man diese nach der Wende um 1980 nennt. Nach Le Grand Macabre sprach Ligetis
Umfeld von einer schopferischen Krise, da er in dieser Zeit nur wenig komponierte.
Dafiir gab es allerdings diverse Griinde und seine beiden Krankenhausaufenthalte
hinderten ihn nicht zuletzt am Arbeiten.

Wie oben beschrieben galt sein Interesse in dieser Zeit der polyrhythmischen
Musik Zentralafrikas, die seine weiteren Werke stark beeinflussten. Er iibernahm
einige Elemente in seine jlingere Musik und gab auch Magyar Etiidék eine

neuartige Rhythmisierung. Die Musik dieser ,neuen Periode“ war stark affektiv,

241 GOTTWALD Clytus, ,Ligetis Magyar Etiidok (1983)“, in: KOLLERITSCH Otto (Hrsg.):Gyorgy Ligeti,
Personalstil - Avantgardismus - Popularitdt, Wien u. Graz 1987, S. 204-212, hier: S. 206.
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kontrapunktisch und metrisch hoch komplex. Wie auch Webern oft spinnenartig
verastelte Stiicke komponierte, entdeckt man bei Magyar Etiidok derartige feine
Verastelungen in der Melodik und Rhythmik. Das Stiick ist nicht tonal, aber auch

nicht atonal.

5.1.1. Erster Satz ,Spiegelkanon®, Etiide Nr. 9

Csipp, 'tfip Tripf,

csepp, 'tfep Tropf,

Eqy csepp, sy 't[ep ein Tropfen,

6t csepp, ot 'tfep fiinf Tropfen,

meg tiz: meg 'ti:z und zehn:

olvad a jégcsap, ‘olvod p 'je:gt[pp Es schmilzt der Eiszapfen,
csepereg a viz. 't{epereg v vi:z es tropfelt das Wasser.

Weores Sandor hat eine ganze Reihe von Magyar Etiidok veroffentlich und so lehnt
sich dieser Titel an Ligetis Stiick.24#2 Wie der Titel des Stiickes sagt, liegt hier ein
»Spiegelkanon“ vor. Einen solchen verwendet er schon in fritheren Stiicken, wie
Monument, Selbstportrait, Bewegung (1976) und Le Grand Macabre (1974-77). Der
erste Satz ist fiir einen zwolfstimmigen Chor geschrieben, im Tempo ,moderato
meccanico” (einem Synonym flr ,perpetum mobile“) aufzufiihren und hat eine
Lange von ungefahr anderthalb Minuten.243 Es beginnt mit dem Tropfen eines
schmelzenden Eiszapfens, unter dem sich allmadhlich eine Wasserlache bildet.
Beckles Willson weist darauf hin, dass sich die Melodie der ersten Stimme im
Entferntesten einem ungarischen Volkslied dhnelt.244 Dibelius findet gar Parallelen

in der chorischen Struktur:

Hochst erstaunlich ist es, an einem chorischen A-capella-Werk, abermals nach

Dichtungen von Sandor Weores (...) feststellen zu konnen, dass Ligeti akkurat

242 /82, S. 69.

243 ALUAS Luminita, Visible and Audible Structures: Spatio Temporal Compromise in Ligeti’s "Magyar
Etiidok’, in: Tempo, New Series, No. 183, Seite 7-17, hier: S. 7.

244 BECKLES WILLSON, (wie Anm. 161), S. 173.
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dasselbe  dramaturgische Prinzip polyphoner Schichtenaufladung und

Uberwechseln zu beruhigtem Sostenuto-Auslaufen wiederum anwendet.245

Die Annahme, dass Ligeti sich bei der Besetzung am Gedicht orientiert hat, geht
fehl, denn dieses basiert auf der Zahl sieben. Das Gedicht hat sieben Zeilen,
vierzehn Silben und 56 Buchstaben (also 8x7). Ligeti teilt die Sanger jedoch in zwei
Gruppen auf.246 Eine Gruppe ist jeweils aus drei Manner- und Frauenstimmen
zusammengesetzt. Diese zwei Gruppen singen in unterschiedlichen Taktmafien,
die erste im 6/4 Takt und die zweite im 2/2 Takt.247 Ligeti ibertragt diese Technik
des Proportionskanons, die aus dem 15. und 16. Jahrhundert stammt, in unsere
gewohnte orthochronische Notation.248 Stimmen mit gleicher Melodie, aber
unterschiedlichen Proportionen singen gegeneinander. Eine einfliihrende

Erklarung zum Stiick liefert der Komponist selbst:

Ich habe eine sehr komplexe musikalische Struktur entworfen: einen
zwolfstimmigen, sehr strengen Spiegelkanon - sechs Stimmen in der einen, sechs in
der anderen Richtung. Er ist weder zwdlftonig noch seriell, doch beginnt jede
Stimme auf einer eigenen Tonh6he - daher die zwdlf Stimmen; die sechs
aufsteigenden beniitzen Ganztonleitern und die absteigenden dieselbe, um einen
Halbton nach oben transponierte Skala. Die Melodie ist diatonisch, aber die
Haufung der Stimmen fiihrt allmahlich zur Chromatik. Ebenso kénnen Sie, wenn
Sie die Partitur ansehen, einen Proportionskanon (im Verhaltnis 2:3) finden. Um
die beiden Kanons zu koordinieren, habe ich Pausen in jene Schicht eingefiihrt, die
sich mit der etwas grofieren Geschwindigkeit bewegt. Es ist tatsdchlich eines
meiner ,am strengsten berechneten“ Stiicke; ich wollte damit die kristalline
Struktur des Eises symbolisieren sowie die ganz unmenschliche Regelmafiigkeit,

die Mechanik des Schmelzvorganges.249

Ligeti setzt im ersten Satz des Magyar Etiidok nicht nur das horbare Element des

Tropfens um, sondern konstruiert dhnlich dem Eis, eine Kkristallene Struktur.

245 DIBELIUS, (wie Anm. 1), S. 40.

246 GOTTWALD, (wie Anm. 241), S. 205.

247 Anm.: In der Schott Partitur wird der Satz im 2/2 notiert und durch gestrichelte Taktstriche eine
mogliche Notation im 4/4 Takt angedeutet.

248 GOTTWALD, (wie Anm. 241), S. 205.

249 Gyérgy Ligeti in einem Gesprdch mit Denys Bouliane (1983) in: Neuland, Bd. 5, S. 76. Nach:
BERGANDE Martin, ,...halb experimentell, halb volkstiimlich® Gyérgy Ligetis Magyar Etiidok
(Ungarische Etiiden) nach Gedichten von Sandor Wedres fiir 8-16stimmigen gemischten Chor a
capella (1983), Saarbriicken 1994, S. 17f.
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Sowohl dufierlich, als auch innerlich wird daher der Textinhalt (ibermittelt, das
»Wort“ ist fiir das Stiick formgebend. Der Begriff ,csepp” (Tropfen) bildet sowohl
im Gedicht, als auch in der Vertonung den Mittelpunkt. Ligeti erreicht mit den
Magyar Etiidok den Hohepunkt an onomatopoetischer Fertigkeit. Wie Englbrecht
sehr passend schreibt, konnte das Wortspiel , ,csipp-csepp’ (...) im Deutschen
phonetisch analog annahernd mit ,plitsch-platsch’ wiedergegeben werden®, jedoch
ist die ,Verbindung von Semantik und Klang des Wortes ,csepp’ (Tropfen-
Tropfgerdausch) (...) nur im ungarischen Original gegeben“.250 Es bedarf daher
keinen elaborierten Ungarischkenntnissen, um zu verstehen, dass sich hier ein
starres Element, sich in etwas Bewegliches formt. Dass sich also der starre
Eiszapfen, mit einem Achtel ,csepp” (Tropf) zu einer fliissigen Lache, einem
langsamen Rinnsal bewegt: ,Ein kleines, sehr einfaches Bild: Das Eis verwandelt
sich, Tropfen fiir Tropfen, zu einer kleinen Pfiitze.., das ist alles.., das ist
nichts!...“251 Dass das alles, aber nicht ,nichts“ ist, beweist Ligeti durch die
Trennung der Silben und die Abfolge motivischer Elemente und der hohen
Fertigkeit der Metrumbildung. Bergande ist zu der wichtigen Erkenntnis
gekommen, dass sich die Textwiedergabe und Wiederholung einzelner Begriffe an
der Sinneinheit orientiert. Ligeti ,fordert damit die Verstandlichkeit des
Gedichts“252, so wie er es bereits in den vorigen Gedichten tut. Betrachtet man die
Silbenvertonung, fallt auf, dass nur bestimmte Worte syllabisch angeordnet sind

und andere nicht.

Syllabisch: Lang:253

csipp (tripf) tiz (zehn)

csepp (trop, Tropfen) olvad (schmilzt)
egy (eins) jégcsap (Eiszapfen)
ot (finf) viz (Wasser)
cseppereg (tropft)

250 ENGLBRECHT Bernd, Die spdte Chormusik von Gyérgy Ligeti, Frankfurt am Main 2001, S. 117.
(Européische Hochschulschriften, Reihe XXXVI Musikwissenschaft)

251 Wie Anm. 249.

252 BERGANDE Martin, ,..halb experimentell, halb volkstiimlich“ Gydrgy Ligetis Magyar Etiidok
(Ungarische Etiiden) nach Gedichten von Sandor Wedres fiir 8-16stimmigen gemischten Chor a
capella (1983), Saarbriicken 1994, S. 19.

253 Anm.: ,Melismatisch“ wire hier der Gegenbegriff, scheint jedoch im Kontext dieser Vertonung
unpassend.
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Die kleineren Zahlen ,eins“ und ,fiinf* sowie die Worte, die ,Tropfen“ beinhalten,
werden kurz gehalten. Die Zahl ,zehn“ (tiz) mit dem langen I, sowie ,olvad"
(schmilzt), ,jégcsap” (Eiszapfen), ,viz“ (Wasser) sind mit langen Notenwerten
versehen; manche Noten werden durch einen Legato-Bogen verbunden. Somit sind
die beweglichen Teilchen (Tropfen) jenen gegeniibergestellt, die an einer Stelle
verharren (Eiszapfen). Ebenso erhilt die ,sechste Verszeile (olvad a jégcsap)?>4
(...) langere, Schmelzwasserspuren darstellende Notenwerte...“25>

Da Ligeti dem Werk den Titel ,Spiegelkanon” gegeben hat, sollte im Folgenden auf
die allgemein musikalische und insbesondere die kanonische Struktur eingegangen
werden. Die Mannerstimmen singen durchgehend die Umkehrung der
Frauenstimmen, daher ,Spiegelkanon”. Die Einsatztone der Frauengruppen (des-
es-f-g-a-h) ergeben eine halbfertige Ganztonreihe und addiert man diese zu den
Einsatztonen der Mannergruppe (d‘-c’-b-as-ges-e), wiirde dies eine vollstindige
Zwolftonreihe oder eine Art von Bitonalitdt ergeben, was bei Ligeti haufig auftritt.
Das Ende gestaltet sich dhnlich: Die Schlussténe der Frauenstimmen (cis“-dis‘-f'-g'-
a“h‘) - eine halbe Ganztonleiter - ergeben mit den Schlusstonen der
Mannerstimmen (c'-d-e-fis-gis-b) - ebenfalls eine halbe Ganztonreihe, eine
komplette Zwolftonreihe. Allerdings ist das Stiick nicht als Zwolftonreihen
angelegt, sondern danach, dass jede Stimme auf seinem eigenen Ton beginnen soll
(siehe Zitat oben). Ligeti verwendet fiir neue Abschnitte oftmals Oktaven oder
einen Tritonus, wie die Anfangstone der Mannerstimmen (Chor I c¢’-gis-E und Chor
Il Fis-b-d‘).256

Manche Notenwerte des 6/4 Chores sind verkiirzt, damit es zu keiner Uberholung
der Stimmen kommt, nur lediglich die Pausen sind verlingert. Diese Technik
stammt aus dem 15. Jahrhundert der niederlandischen Renaissance und wurde
von Komponisten, wie Johannes Ockeghem, angewandt. 257 Aluas bemerkt, dass die
Gesamtkonstellation dieses Werkes eher mit Architektur, denn musikalischem
Jargon erlautert werden miisse: ,The concept of the augmented chords (...) make

the concept itself (and the music itself based on it) easy to contemplate and

254 Anm.: ,,Es schmilzt der Eiszapfen®.
255 ENGLBRECHT, (wie Anm. 250), S. 123.
256 ALUAS (wie Anm. 243), S. 8.

257 GOTTWALD, (wie Anm. 241), S. 204.
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describe an architectural - rather than musical - terms.“258 Zusammenfassend sind
im ersten Satz nach Bergande und Englbrecht drei kanonische Ebenen oder
Kanontechniken aufgefiihrt. Zum einen der oben beschrieben Proportionskanon
mit zwei unterschiedlichen Zeitmafien. Beide Chore verlassen nicht ihren Takt und
der Satz wird in einer ,Art realem Kanon“Z5 zu Ende gebracht. Das heif3t, dass
nicht alle Stimmen gleichzeitig ausklingen, sondern ahnlich dem Beginn
nacheinander verklingen. Der Alt I beginnt als erste Stimme und endet daher als
erste Stimme. Zur Vermeidung von Uberholung der Stimmen werden die Pausen
des 6/4 Chores verlangert. Die Schlusstondauer ist jedoch in jeder Stimme eine
andere (fiinftaktig, siebentaktig, usw.). Dies ldsst sich darin begriinden, dass sich
Ligeti der realen Asthetik des abtropfenden Eiszapfens nidhern mochte, dessen
Abtropfen eben nicht gleichmiaflig verlauft. Die zweite Kanon-Ebene ist der
sogenannte ,Spiegelkanon”, in dem die Mannerstimmen die Umkehrung der
Frauenstimmen singen. Die dritte kanonische Ebene, den Tonumfang der

Singstimmen betreffend, beschreibt Englbrecht als einen , Facherkanon“:

Durch die Verschrankung der Einsitze beider Spiegelgruppen ergibt sich eine
fachergleiche Struktur in der Anordnung der Einsatztone, eine intervallische und
dabei unregelméaf3ig alternierende diastematische Aufficherung dieser Einsatztone

nach oben und unten hin, gewissermafden eine Art von freiem Facherkanon. 260

Ligeti bringt, auf die Kompositionserfahrung der letzten 30 Jahre basierend, das
stilistisch ausgereifte Geschick der Lautmalerei auf den Hohepunkt. Die
Berechtigung zu einer ,Etiide“ erhdlt das Werk, da sich komplexe Metrum-
Konstellationen mit einer ungewohnlichen rhythmischen Anlage darin befinden,
die den Sangern einiges an Geschick abverlangen. Die harmonische Ausgestaltung
wird hierbei in den Hintergrund gestellt. Ligeti plant die Magyar Etiidék zu
erweitern, hat diesen Gedanken jedoch bald aufgegeben.?61 Fiir ,Etiiden” bietet das
Klavier einen musikalisch komplexeren Gestaltungsraum und so entstehen in den
Jahren 1985-2001 die Etudes pour piano. Premier Livre (Nr. 1-6), Etudes pour piano.

Deuxiéme livre (Nr. 7-14) und die Etudes pour piano. Troisiéme livre (Nr. 15-18).

258 ALUAS, (wie Anm. 243), S. 8.

259 LICHTENFELD Monika, ,Gespriach mit Gyorgy Ligeti“, in: NZfM, Nr. 145 (1), Januar 1983, S. 10-11,
hier S. 11.

260 ENGLBRECHT, (wie Anm. 250), S. 118.

261 ENGLBRECHT, (wie Anm. 250), S. 129.
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5.1.1.1. Notenmaterial zu , Spiegelkanon“

I
(Nr. 49 und 40)
Gydrgy Ligeu
(1983)
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5.1.2. ,Zweiter Satz"

49. Etiid 49. Etiide
(csak az elsé stréfa) (nur die erste Strophe)
Arnyak sora il a réten. Reihe der Schatten sitzt auf der Wiese
Nydj zsong be a faluvégen. Eine Herde erklingt am Dorfende.
Zug-dong stirti raj a fakon. Es summt-dréhnt ein dichter Schwarm in den Bdumen.
Békdk dala kel az drkon. Der Froschgesang erhebt sich aus dem Graben.
Bim-bam! Torony iiregében Bim-bam! in des Turmes Héhlung
Erc-hang pihen el az éjben. Kupferklang ruht sich in die Nacht.
40. Etiid?62 40. Etiid
Brekekex Brekekex = lautnachahmend fiir das Gequake der Frosche
Brekekex
Brekekex
Gyere bujj Komm schliipf
viz ald unters Wasser
ha szeretsz! wenn du mich magst!
Idelenn Hier unten
soha sincs gibt es nie
vad idé! wildes Wetter!
Idelenn Hier unten
sose hull fallt nie
Az esd! der Regen!

Im zweiten Satz der Magyar Etiidék werden zwei Gedichte Weores‘ zu einem Satz
verarbeitet. Das erste Gedicht handelt von einer Wiese und einer Herde, die sich
dem Dorf ndhert, wahrend sich die Kirchenturmuhr langsam auf die Nacht
vorbereitet und die Frosche ein Konzert aus dem Strafenraben anstimmen. Das
zweite Gedicht handelt ebenfalls von Froschen, die mit Lockrufen die Vorziige des

Unterwasserlebens anpreisen. Die Frosche sind das verkniipfende Element der

262 Anm.: Die besondere Anordnung der Strophen ist von Wedres so vorgegeben und stellt das
Herabsteigen der Frosche ins Wasser dar. In: ENGLBRECHT, (wie Anm. 250), S. 132.
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Gedichte und stilisieren das zweite Stiick der Magyar Etiidok. Bei Weores tragt
Etliide Nr. 49 gar den Titel ,Békak" (Frosche), auf den Ligeti jedoch verzichtet.263
Nach der effektreichen musikalischen Ausgestaltung dieser Gedichte, bedarf es
wohl keiner Betitelung mehr. Der Klang der Frésche mischt sich mit den hohen
Frauenstimmen, die echoartig angelegt sind, womit das Werk von einer mystischen
Aura umgeben wird.

Das Werk ist mit sechzehn Stimmen besetzt, wieder doppelchorig unterteilt und
hat eine Lange von etwa anderthalb Minuten. Als solches lasst es sich in drei Teile
gliedern: Einleitung: Teil A (Takt 1-9), Hauptteil: Teil B (Takt 10-17) und Schluss:
Teil C (Takt 18-26). Als Tempoangabe gilt ,Andantino Poco Rubato“. Am Beginn
fallt auf, dass in den ersten sechs Takten sechs Mal die Taktart wechselt: 4/4, 3/4,
2/4,3/4, 4/4, 2/4 (Takt 1-5 siehe Notenbeispiel S. 84). Ligeti arbeitet mit bereits
»auskomponierten Echoi“?6¢4 und bringt durch diesen raumlichen Aspekt eine neue
Klangfarbe in das Werk. Besonders stark sind die Echos in der Einleitung und im
Schluss. In der Einleitung singen die Frauenstimmen von Chor I zu Beginn (Takt
1-3) unisono und ab Takt 4 singen Sopran 1 und 2 sowie Alt 1 und 2 jeweils
unisono - im Folgenden als ,Melodiestimme” bezeichnet. Der Echoeffekt wird
durch den Einsatz der restlichen Stimmen, also der Mannerstimmen von Chor I
und der gesamte Chor II, erreicht. Auf dem gleichen Ton wie die Melodiestimme
(d) setzen die Frauenstimmen in Chor II ein und geben zum Teil die Melodie in
ppp wieder. Durch die geringere Dynamik und ,verschleierte“ Wiedergabe der
Melodie entsteht der Echo-Effekt. Beim Textbezug ist darauf zu achten, dass Ligeti
die unteren Stimmen bei ,,Arnyak sora (il a réten“ (Reihe der Schatten sitzt auf der
Wiese) tatsachlich wie ,Schatten” der Melodie angelegt hat, die eben jenen
Echoklang bewirken. So Ligeti selbst: ,Zugleich gibt es eine zweite Chorgruppe als
Echo, um die Schatten und die verschiedenen, sich mischenden ,Sonorititen‘ zu
suggerieren.“265> Die Melodie klingt dhnlich einer ungarischen Volksmelodie, ist
aber als solche nicht deutlich zu erkennen. Die Toéne ergeben eine diatonische
Skala, jedoch imitiert Ligeti nur das Folkloristische, wie schon in Hdrom Wedres-

dal ,Tancol a hold“ (Es tanzt der Mond).266

263 |//S2, S. 82.

264 CLYTUS, (wie Anm. 241), S. 206.
265 Wie Anm. 249.

266 Wie Anm. 76.
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Tone der Melodiestimme (Takt 1-5):

Takt 1-5, tutti:

11
{Mr. 49 und 40)
Gyorgy Ligeti

(1983)
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Die gleiche Methode wendet Ligeti nochmals in Takt 7 an, wobei die

Frauenstimmen des zweiten Chores erst nacheinander auf ,Z“ von ,zug-dong“
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(summt-drohnt) einsetzen.267 Mit Hilfslinien zur Melodiestimme verdeutlicht der

Komponist, dass die unteren Stimmen bereits mit den Vorschlagstonen einsetzen

miissen. Hier setzt Ligeti mit einfachen Mitteln das Summen der Insekten

musikalisch um.

Takt 6-9:
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267 Anm.: Im Ungarischen ist das ,Z“ ein stimmhaftes S wie bei ,summen” im Deutschen.

85



Nach der Einleitung (Takt 1-9) setzt in Takt 10 das Froschgequake , Brekekex“ und
die Kirchenturmuhr ,Bim Bam“ in Triolen ein, die den Hauptteil einlduten. Darin
ist der Echoeffekt stark vermindert und tritt erst im letzten Teil deutlicher hervor.
Besonders die Anordnung der Triolen richtet sich stark nach dem Gedicht von
Weodres. Zum einen wird stets die erste Note der Triole betont und somit der
ungarische Sprachrhythmus imitiert.268 Zum anderen bewegen sich der
melodietragende Alt von Chor II in Abwahrtsbewegungen, das sich nach der
graphischen und inhaltlichen Darstellung von Weoéres’ Gedicht richtet. Der

Froschgesang ist in ,polymodalen” Klangfeldern angeordnet:

Zunachst E-Dur-Klangfeld von Takt 10, Zahlzeit 4 bis Takt 12 aufgrund
Quintfundament e/h bzw. nach akzentuiertem Oktavsprung Quintfundament E/H
in den Bafdstimmen des zweiten Chores bei in verschiedenen Stimmen
erklingendem Terzton gis bzw. gis‘; dann A-Dur/a-Moll-Klangfeld in Takt 13 mit
Quintfundament A/e bei unterschiedlichen Terztonen cis‘ oder auch c*; schliefdlich

H-Dur-Klangfeld in Takt 14 und 15 mit Quintfundament H/fis bei Terz dis‘.269

Takt 12-13 (Chor II):
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268 Anm.: Im Ungarischen liegt die Betonung immer auf der ersten Silbe.
269 ENGLBRECHT, (wie Anm. 250), S. 142.
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Die Glockenkldnge ,Bim-Bam“ sind in strenger Quintschichtung angeordnet und
imitieren mit der Dynamikbezeichnung fffppp den tatsachlichen Glockenschlag.270
Als ,Hinundherspiegelung” bezeichnet Englbrecht das Erténen der Glocken aus
den unterschiedlichen Stimmen, die alternierend auftauchen und damit eine
akkustische Raumlichkeit evozieren.?’! Das Bim-Bam der Glocken, wie auch die
Frosche verstummen mit einem Mal in Takt 16 und zuriick bleibt der Hall der
Frauenstimmen. Dieser Hall, aus den vorangegangenen Tonen abgeleitet, ist eine
Variation des Anfangs, in dem die Frauen eine Aura verbreiten, die einem Hall
ahnelt. Dieser Schlussteil (Takt 16-26) ist eine Art Reprise der Einleitung. Ligeti
arbeitet hier noch starker mit Hall und Echo, indem er die Frauenstimmen jeweils
um eine Viertelpause versetzt. Fiir einen tatsachlichen Kanon ist der Abstand zu
klein und so entsteht ein noch stiarkerer Halleffekt als in der Einleitung. Derweil
halten die Mannerstimmen kontrapunktisch die Tone, die in Quintschichtungen
angeordnet sind, wie das Notenbeispiel auf Seite 88 zeigt.

Zusammenfassend unterteilt Bergande die auditiven Bilder in ,insgesamt sechs
Klangbilder: die Schattenreihe, die Schafherde, den Insektenschwarm, den Frosch-
Gesang, das Bim-bam und das Verklingen der schweren metallischen Stimme*.272
Das Sttick ist madrigalesk und entfernt folkloristisch. Besinnt sich Ligeti wieder auf
seine ungarischen Wurzeln im eigentlichen Sinne oder spielt er mit der
,doppelbddigen Beziehung zur Tradition“273? Ligeti betont, dass in seinen
Kompositionen die musikalische Vergangenheit durchaus eine Rolle gespielt hat,
da er schliefilich in Budapest eine streng traditionelle Schule durchlaufen hat. In
vielen seiner Werke entdeckt man Bach (in Volumina), Beethoven, Debussy (in
Apparitions, Atmospheres), Mahler (in Lontano), Barték und Berg (im
Streichquartett Nr.2) doch bezieht er dufderst selten Zitate in seine Werke ein - mit
einigen Ausnahmen in Le Grand Macabre. Ligetis Beziehung zur Tradition ist seit
Ende der 1970er Jahre offener geworden. Am offensichtlichsten zeigt sich dies an
Werken wie Passacaglia ungherese, dem Horntrio, aber auch dem Violinkonzert,
doch nicht zuletzt an Magyar Etiidok, in dem er sich auf Techniken aus dem 15.

Jahrhundert stiitzt und seit langem wieder ein Gedicht Weoéres vertont.

270 ENGLBRECHT, (wie Anm. 250), S. 142.

271 ENGLBRECHT, (wie Anm. 250), S. 142.

272 BERGANDE, (wie Anm. 252), S. 40

273 LIGETI in einem Gesprach mit LICHTENFELD 1983, in: NZfM, Nr. 145 (1), Januar 1984, S. 8-11, hier
S.10.
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Takt 16-20:

flmj oku

Toreny U-re-gé - ben €érc - - hang
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== 3 5 1 = :
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5.1.3. ,Dritter Satz"“

90. Etiid
(Vasar)

(Bass)

Olcso az alma,

itt van halomba,

aki veszi, meg is eszi,
olcsé az alma!

(Tenor)

J6é mdrc a cseberben,
csuprom telimertem.
Teli van a csuprom,
idd mdr ki ne fusson

(Alt)

Fut a kutya-szdn, kutya szdn
szalad igazdn, igazdn,
készoriis vagyok én,

kutya szdnon futok én.

(Sopran)

van-e csizma elado,
hoba-sdrba mindig j6?
Van kis csizma elado,
szép varrds, szdrdn
hogyha ilyet hordanék,
bizony sose banndm.

Van-e kédmén elado,
szélbe-fagyba mindig j6?
Van kis kédmén eladé,
szép himzés a vdlldn,
hogyha ilyet hordanék,
bizony sose bdnndm.

(Chorll, S, A, T, B)
Erkezik a vdndorcirkusz,
hoznak elefdntot,

tarka bohoc vezeti,

Fiisti Pisti koveti,

ilyet sose Idtott.

90. Etiide
(Jahrmarkt)

(Bass)
Billig die Apfel,
hier sind sie im Haufen,

wer sie kauft, isst sie auch,
billig die Apfel!

(Tenor)

Guter Met im Zuber,

mein‘ Becher habe ich damit vollgeschépft.
Voll ist mein Becher,

trink schon, es soll nicht auslaufen.

(Alt)

Es lduft der Hundeschlitten, Hundeschlitten,
es rennt wirklich, wirklich,

Schleifer bin ich,

im Hundeschlitten laufe ich.

(Sopran)

Gibt es Stiefel zu kaufen,

im Schnee, Schlamm immer gut?
Es gibt kleine Stiefel zu kaufen,
mit schoner Naht am Schaft,
wenn ich solche tragen wiirde,
wiird ich’s gewiss nie bereuen.

Gibt es Pelzjacken zu kaufen,

im Wind, Frost immer gut?

Es gibt kleine Pelzjacken zu kaufen,
schoéne Stickereien an den Schultern,
wenn ich solche tragen wiirde,
wiird‘ich’s gewiss nie bereuen.

(Chor I, S, A, T, B)

Es trifft der Wanderzirkus ein,
man bringt einen Elefanten,

ein bunter Clown fiihrt ihn,

Fiisti Pisti27# folgt ihm,

so etwas hat er noch nie gesehen.

274 Anm.: Ein Name, in etwa: Rauchiger Steffl.
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Der letzte Satz des Chorstiickes setzt sich aus fiinf unterschiedlichen Gedichten
zusammen. Sie  beschreiben das chaotische  Durcheinander eines
Jahrmarkttreibens. Es treten auf: Kaufer, Verkaufer, Besucher, Kinder,
Handwerker, Betrunkene, Hundeschlitten, Rauch, ein Clown, ja sogar ein Elefant.
Im dritten Satz wird der Aspekt der Raumlichkeit formgebend fiir die
Kompositionsmethode. Daher wird auf eine genaue Untersuchung der Ton- und
Text- Beziehung verzichtet und technische Umsetzung der Raumaufteilung
angeschnitten.

Die Sanger stellen sich in fiinf rdumlich getrennte Gruppen auf: 1.: Sopran, 2.: Alt,
3.: Tenor, 4.: Bass und die 5.Gruppe (Chor II) besteht aus Sangern aller vier
Stimmlagen (SATB). Gruppe 5 hat dieselbe Anzahl von Sdngern, wie jede andere
Gruppe fiir sich. Die einzelnen Gruppen sollten so weit wie méglich voneinander
aufgestellt werden und es ist unwichtig, in welcher Position sich eine Gruppe zum
Publikum befindet, man sollte nur jede einzelne von ihnen gleichberechtigt horen.
Damit die einzelnen Gruppen nicht durcheinander geraten, sollte jede einen
Hilfsdirigenten haben, der selbstverstandlich auch aus einem der Sdnger bestehen
kann. Der Hauptdirigent gibt die einzelnen Einsdtze an und orientiert sich jeweils

nach einem Metronom.27> Die fiinf Gruppen singen in unterschiedlichen Tempi.

Bass: J =90, Tenor: J =110, Sopran: J =140, Alt: J =160, Chor II: J =190 und
orientieren sich am Alt. Da die fiinf Tempi dieselben Nenner haben, kénnen sie
einfach koordiniert werden. Es ist natiirlich unabdingbar, dass nicht alles synchron
verlaufen kann. Allerdings sollte beachtet werden, dass im letzten Takt auf ,subito
silenzio assoluto” alle Gruppen zeitgleich aufthéren. Beim Rezipieren geht man von
einer hohen Mehrstimmigkeit aus, tatsachlich ist es aber nur achtstimmig. Ligeti
hat die Anordnung des dritten Satzes einer so komplexen polyrhythmischen
Struktur unterlegt, dass der Horer getduscht wird - quasi das organisierte Chaos.
Schaffen die Sadnger es nicht, in ihrer Taktvorgabe zu bleiben, so zerstoren sie die
gemeinsam harmonisch gebildeten Felder, wodurch das Stiick stark vom Ursprung
abweicht. Ligeti verteilt sein ganzes Stiick im ,Raum®, so dass Horer das Gefiihl hat

sich auf dem Jahrmarkt selbst zu bewegen.

275 LIGETI, Gyorgy: Magyar Etiidok (Ungarische Etiiden), in: Schott Kammerchorreihe, Schott Verlag,
Mainz, 1983.
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5.2. Sippal, dobbal, nadi hegediivel

Gegensatzlicher konnen die sieben Satze von Ligetis vorletztem Werk aus dem Jahr
2000 nicht sein. Es macht den Anschein, als wolle Ligeti auf seine alten Tage vollig
unbedarft alle kompositorischen Verriicktheiten vereinen. Dazu wahlt er Gedichte
von Sandor Weores. Der Titel Sippal, dobbal, nddi hegediivel (Mit Pfeife, Trommel
und Schilfgeige) geht nicht auf den Dichter zuriick, es entstammt einem
Kindergedicht aus der Zeit von der Tirkenbelagerung Ungarns, das von Kodaly fiir

einen Kinderchor vertont wird:276

Gélya, golya, gilice, Storch, Storch, Tdubchen,

mitél véres a ldbad? wieso blutet Dein Bein?

Térék gyerek megvdgta, Ein Tiirkenkind hat’s geschnitten,
magyar gyerek gydgyitja, ein Ungarkind heilt es,

Sippal, dobbal, nddi hegediivel mit Pfeife, Trommel, Schilfgeige.

Das Werk hat er fiir das Amadinda Percussion Ensemble und Katalin Karolyi
geschrieben, folglich scheint die Wahl des Titels und Sujets nur allzu sinnvoll zu
sein.2’”7 Das Ensemble besteht aus vier Schlagzeugern, die in den sieben kurzen
Werken tiber 50 verschiedene Instrumente bedienen. Andere ungarische Dichter
nehmen ebenfalls Gebrauch dieser drei volkstiimlichen Instrumente. Zur

Schilfgeige bedarf es einer Erlauterung:

Die Schilfgeige oder Rohrfiedel gehort bei den Volksinstrumenten zur Klasse der
sogenannten ,Maisreiber”: Aus einem Mais- oder Schilfrohr werden zwei etwa 25
Zentimeter lange, durch zwei Wachstumsknoten begrenzte Stiicke
herausgeschnitten; aus der Wandung 16st man dann zwei 2-3 Millimeter breite,
parallel verlaufende Langsstreifen heraus, die jeweils durch untergeschobene

Holzstiickchen angehoben und dadurch gespannt werden. Der Spieler befeuchtet

276 LUcK Hartmut, ,Bittersiif3e Lieder. Gyorgy Ligetis ,Sippal, dobbal, nadi hegediivel’ nach Gedichten
von Sdndor Wedres“, in NZfM, Nr. 164 (3), Mai-Juni 2003, S. 46-50, hier S. 46.

277 Anm.: Eine Auffithrung aus dem Jahr 2006 von Katalin Karoly und dem Amadinda Ensemb]e ist
unter http://www.youtube.com/watch?v=__7W7BhGhfI aufrufbar.
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diesen Streifen, stemmt das eine Rohr gegen die Brust und reibt mit dem anderen

dagegen, wodurch ein unbestimmt hoher, leiser, leicht quiekender Ton entsteht.278

Der bedeutsame ungarische Dichter Dezsé Kosztolanyi hat ein umfassendes
Gedicht mit gleichem Titel veroffentlicht, dessen Inhalt sich teilweise mit den von
Ligeti gewadhlten Weores-Gedichten {iiberschneidet. In dem Gedicht von
Kosztolanyi dreht es sich wie in Ligetis zweitem Satz ,Tancdal (Tanzlied)
ebenfalls um den Tanz, der bei Kosztolanyi in der kalten Fastnachtszeit stattfindet
und dessen stdandiger Begleiter der Tod ist. Der Erzdhler in Kosztolanyis Gedicht
schwebt von Traum zu Traum, ohne zu wissen, woher er kommt, wie er dort
hingelangt ist und wohin es weitergehen wird. So handelt Ligetis flinfter Satz
»Alma alma“ (Des Apfels Traum) von einem Apfel, der von der weiten Welt traumt,
jedoch am Baum festhdngt. Von einer bitteren Siif3e ,Keserédes“ (Bittersiif3, Ligetis
sechster Satz) ist die Handlung in Kosztolanyis Schrift durchtrankt. Der
Protagonist, vermutlich der Tod selbst, befindet sich auf einem Ball in einem kalten
Wald, mit eisigem und frostigem Untergrund, umgeben von vielen schénen
Madchen, die allesamt tanzen. Das von ihnen am eifrigsten tanzende, gleitet auf
Schlag Mitternacht vom Schweifd durchtrankt in den Schnee und stirbt - an einer
Lungenentziindung.

Doch zurtck zu Weodres und Ligeti. Der Dichter nutzt auch hier die ,Moglichkeiten
und Unmoglichkeiten der ungarischen Sprache“?’?, welche von Ligeti in einer
engen Anlehnung an Semantik und Klanglichkeit der Gedichte musikalisch
verwirklicht wird. Einmal mehr beweist er seinen engen Bezug zum Dichter und
taucht seine Komposition in Weoéres’ ,grofdangelegte Fresken, (...) Welten fiir
sich“.280 Nicht nur die Musik ist stark kontrastierend, sondern auch der Inhalt der

sieben Gedichtfragmente.

278 SARosl Balint, ,Die Volksmusikinstrumente Ungarns“, in: Handbuch der europdischen
Volksmusikinstrumente, Serie [, Bd. 1, Leipzig 1967, S. 25-26. In: LUcK, (wie Anm. 276), S. 50.

279 Einfithrungstext zur deutschen Erstauffiihrung am 24. November 2000. Erstdruck im
Programmbheft zum Festival ,Giitersloh 2000: Gyorgy Ligeti (3)“ in Glitersloh, 23.-26. November
2000, S.12.In: GS? S. 313.

280 Einfithrungstext fiir das Begleitheft zu CD-Edition bei Teldec Classics (The Ligeti Project III),
Hamburg 2002.
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5.2.1. ,Fabula“

Egy Ein

hegy Berg

megy. geht.

Szembe jén a mdsik hegy. Entgegen kommt ihm der andere Berg.
Orditanak ordasok: Es briillen die Wilfe:

Ossze ne morzsoljatok! Zermalmt uns ja nicht!

En is hegy, Ich auch ein Berg,

te is hegy, Du auch ein Berg,

nekiink ugyan egyre megy. uns ist es doch egal.

In ,Fabula“ (Fabel) bewegen sich zwei Berge aufeinander zu, zwischen denen
Wolfe sich davor fiirchten, erdrickt zu werden. Das Gedicht erscheint unter
,Harminc Bagatell“ (Dreif3ig Bagatellen), das dem Zyklus , Tizkut“ (Feuerbrunnen)
untergliedert ist.281

Die Gleichgiiltigkeit der Berge wird durch die Einsilbigkeit ausgedriickt und das
Werk zynisch als Fabel betitelt.282 Ohne das Ungarische zu verstehen, wird durch
Ligetis onomatopoetisches Geschick verstandlich, dass sich etwas Schweres in
Bewegung setzt. Mit ,voluminds-heiserer Stimme*“ kiindigt der Mezzosopran auf
einem des‘ in ff das Kommen der Berge an, die durch die Schlige der Grof3en
Trommel und ,einem schweren Holzstangel“ im darauffolgenden Takt dargestellt
werden und bedrohlich nahe kommen. In Takt 3 und 4 kommt der andere Berg
entgegen (,Szembe jon a masik hegy“), wie zuvor syllabisch und in tiefer Lage fiir
den Mezzosopran (des‘-c’-ges-f), was durch zwei Marimbaphone und dem Bass-
Marimbaphon eine merkwiirdig bedrohliche Spannung aufbaut. Die Berge
schreiten in Viertelnoten mit je einer Viertelpause in Sekund- Tritonus und
Quintschritten fort. Schon folgen wieder die harten Trommelschlage, bis in Takt 6

mit ,brutaler und ungeziigelter Stimme die Wolfe aufheulen.

281 /82, S. 384.
282 L,UcK, (wie Anm. 276), S. 49.
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Takt 1-8:
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Die nun stark melismatisch gesungene Zeile ,Orditanak ordasok” (es schreien die

Wolfe), stellt durch die 32tel Bewegungen und dem Einsatz der Lotusfloten einen

starken Kontrast dar (siehe Notenbeispiel oben). Weores wahlt hierfiir das Wort

»ordasok®, das ein ungebrauchlicher und veralteter Begriff flir jene Tierrasse ist.

Hatte der Dichter das tbliche Wort fiir Wolf ,farkas“ gewahlt, ware es klanglich

vom Verb geriickt. In Takt 7 lautet die Gesangsbezeichnung ,geschrien (genaue

Tonhohen)“, um die Furcht der Wolfe zu betonen, die mit einem Uberblasen auf If

der Flote bis zum ¢ an die Schmerzgrenze des menschlichen Gehors gelangt. Der

Schrei wird noch zusatzlich von zwei Flexatonen unterstutzt. Nach einem kurzen

Zwischenspiel zweier Sirenenpfeifen und einem Instrument, das sich auf Englisch

,Lion’s Roar“?83 nennt, erklingt der Hilferuf der Woélfe ,6ssze ne morzsoljatok”

(zermalmt uns ja nicht), welcher von den Marimbaphonen unisono begleitet wird.

Dass es zum Verstandnis der Wort-Ton-Beziehung der Beherrschung ungarischer

Sprache nicht bedarf, zeigt Liick in seinem kurzen Aufsatz:

283 Anm.: Das ,Lion’s roar” ist der aus Holland stammende Brummtopf.
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Die Welt der Berge charakterisiert er (Wedres) durch lauter ,e“-Laute und den
Endreim auf ,-egy”“ (...). Der gleiche Reim und das Vorherrschen der ,e“-Laute
bestimmen auch die Schlussstrophe tber die Gleichgiiltigkeit der Berge.
Dazwischen aber, wo die Wolfe vor Angst briillen, herrschen dunkle ,a“- und ,0"-
Laute vor - und doch werden diese volltonenden Vokale durch das ,schmale®,
bescheidene ,e“ besiegt, und dazu noch in einer erbarmungs- und gefiihllosen

Macht.284

In den Takten 10-12 schreiten die Berge im tiefen f begleitet vom Birmanischen
Gong auf dem FIS weiter und der Sopran singt ,teuflisch, zynisch“ im poco parlando
ynekink ugyis egyre megy“ (uns ist es doch egal) die gleiche Tonleiter abwarts, wie
in Takt 9 (es“-des“-c“-h'-a-g-f). Diese Stelle wird von der Sopran- Alt- und
Tenorblockflote begleitet und endet auf einem Beckenschlag, das laut
Partituranweisung den ,sound of a broken pot with hard stick” wiedergeben soll.
Klangflachen, wie noch im 1. Satz der Magyar Etiidok, werden durch eine
Raumlichkeit ersetzt, die sich aus einer Art Dialektik der gegensatzlichen Elemente
(Berge - Wolfe) und deren Synthese formiert. Als Synthese kann im letzten Takt
der Zusammenstofd beider Elemente verstanden werden, der durch den

Beckenschlag zustande kommt.

5.2.2.,Tancdal“

panyigai panyigai panyigai kotta kudora panyigai
Ui panyigai ti kudora kotta ii
panyigai panyigai panyigai kotta panyigai kudora
Ut panyigai ti panyigai kotta i
kudora panyigai panyigai hdz panyigai kudora
kudora i i kudora kotta hdz
panyigai kudora kudora kudora hdz panyigai
panyigai Ui Ui panyigai hdz kotta

284 LicK, (wie Anm. 276), S. 47f.
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Das Gedicht Weoéres‘ gehort zum, Zyklus , Elysium“.28> So wie in England war auch
in Ungarn die Tradition der Nonsense Literatur verbreitet und beliebt. Ligetis
Nonsense Madrigals fallen ebenso in diese Kategorie.286 Die Worte, die ungarisch
klingen, ergeben hierbei keinen Sinn, lediglich zwei Worte sind ungarisch: ,haz“
(Haus) und ,kotta“ (Note). Es geht rein um die Rhythmik, Metrik und den Klang der
zusammengesetzten Worte, im eigentlichen Sinne um die ,Musik” des Gedichts.
Folglich wire eine Ubersetzung ins Deutsche ,Nonsense“. Bei diesem
rhythmischen Spiel beweist Weores wieder einmal, dass nicht die narrative
Struktur im Mittelpunkt steht, sondern vielmehr die Musik seiner Gedichte. Sie
,klingen“ auch ohne komponierte Noten und lassen den Rezipienten mit einem
ungewohnlichen, jedoch ungarischen Horerlebnis zuriick. Weéres hat viele solcher
ungarisch- und ferndéstlich klingenden Gedichte geschrieben.

Von Takt 1-10 basieren die Tone auf lydisch C mit einer kleinen Septime, wie es in
vielen osteuropdischen Volksliedern tiblich ist (siehe Anm. 120). Zusatzlich erhoht
er die vierte Stufe der Skala auf fis. Ligeti besinnt sich wieder der altvertrauten
Kompositionsmethode. Gespickt mit vielen Taktartwechseln, stehen die Takte
12-13 im 7/8 Takt, jedoch zuerst in einer 3+4 und anschlief3end in einer 4+3
Aufteilung; das gleiche in Takt 32-33. Betrachtet man die einzigen ungarischen
Worter in dem streng syllabischen Stiick ,haz“ (Haus) und ,kotta“ (Note), so fallt
auf, dass ,haz"“ stets auf einer schweren Zahlzeit liegt (bzw. im 6/8 Takt auf dem
vierten Schlag) und mit einem Akzentuierungszeichen auf ff betont wird. Ligeti hat
nicht zufallig ,haz“ in den fiir die Mezzosopranistin tiefen Tonen e, f, fis (sowie
einmal e) gesetzt: Hier soll die Standhaftig- und Unbeweglichkeit eines Hauses, in
dem vermutlich der Tanz zum Lied stattfindet, dargestellt werden.287 Anders
verhadlt es sich mit ,kotta“ (Noten), das insgesamt neun Mal in dem Stiick auftaucht.
Die zweite Silbe ist um eine Achtelpause syllabisch und immer eine kleine Sekund
nach unten oder kleine Sept nach oben versetzt. Das mit den ,kotta“ (Noten) hier

so gespielt wird, liegt wohl in der Bedeutung des Wortes.

285 WS1, S. 607f.
286 ROELCKE, (wie Anm. 125), S. 210.
287 Anm.: , Tanc-dal“ bedeutet tibersetzt Tanzlied.
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Takt 33-34:

colla parre

Larty = —

kot - ta kot - ta pa-nyi-ga-i

Das dritte rhythmisch-melodische Motiv sind die ,Nonsense“ Worter ,panyigai
kudora®“, die in den schnellen Auf- und Abbewegungen wohl den Tanz darstellt. Das
Phantasiewort ,panyigai“ dhnelt dem Wortklang nach sehr dem ,papagij“
(Papagei) und tatsichlich entdeckt man eine gewissen Ahnlichkeit zum siebten
Satz ,Szajko6", ,obwohl das Wort einen anderen Vogel bezeichnet, handelt es sich
um einen Papagei*.288

Zum Einsatz kommen Marimbaphone, das Bass-Marimbaphon, eine Polizeipfeife,
die Log Drum, ein Tomtom, kleine Becken, eine Ratsche, eine Sopranina-Ocarina in
F und C, Kastagnetten, die Holztrommel, ein Guiro, die Lokomotivpfeife,eine
Lotosflote, die Kuhglocke, eine noch tiefere Kuhglocke, die Rototoms, eine Bongo
oder Conga, die Schellentrommel und zu guter Letzt ein tiefes Becken, das mit
einem Cello- oder Kontrabassbogen gestrichen und womit das Stiick in Takt 40-44
beendet wird. Ligeti ldsst in der percussionistischen Gestaltung nichts aus. Durch
die Oberténe der Marimbaphone entstehen trotz diatonischem Tonvorrat
Dissonanzen, die sich in anderen Satzen von Sippal, dobbal, nddi hegediivel noch
starker zeigen. Der Titel ,Tancdal“ geht wohl kaum auf die (Un-) Tanzbarkeit
dieses Stiicks zuriick, sondern vielmehr auf die Tempobezeichnung, den 176
Viertelschlagen pro Minute mit der Vortragsbezeichnung ,light, graceful, happy,
fast“ und dem oben beschriebenem Tanz-Motiv. In Klammern ist vermerkt, dass
die Stimme virtuos, gefahrlich und kaprizios singen soll. Die durchgehenden Auf-
und Abbewegungen in Achteln lassen die Melodie scheinbar endlos fortkreisen, die

schlieflich auf dem tiefen f mit ,hiz"“ endet.

288 Wie Anm. 280.
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5.2.3.,Kinai Templom*“

Szent fénn Négy majd
kert lenn fém mély
bé tdg cseng: csond
lomb: éj Szép, leng,
tdrt Jjo, J6, mint
z6ld kék Hir, hiilt
szdrny, drny. Rang hang
Heilig oben Vier sodann
Garten unten Metall tief
weit weit(rdumig) klingelt: Stille
Laub: Nacht Schon, pendelt,
offen komm* Gut, wie
grin blau Nachricht, gekiihlt
Fliigel, Schatten Rang Stimme.

In ,Kinai Templom“ (Chinesischer Tempel), Ligetis drittem Satz, das im
Gedichtzyklus ,Medusa“?8? erscheint, ,gelingt es [Wedres] hier, mit lauter
einsilbigen ungarischen Wortern die Wunschlosigkeit der buddhistischen
Lebensauffassung zu vermitteln“.2%0 An einer anderen Stelle deutet Ligeti das
Gedicht wie folgt: , ,Kinai Templom‘ evoziert durch einsilbige Worter ein Als-ob-
Chinesisch“.291 Beides schliefdt sich freilich nicht aus. Weores’ Liebe zur
fernostlichen Kultur tritt in diesem und dem darauffolgenden Satz (,,Kuli“) hervor.
Um dem Wunsch nach asiatischen Klangen gerecht zu werden, verwendet das
Percussionquartett  japanische  Tempelglocken/Rin, birmanische  Gongs,
Rohrenglocken und ein iibliches Vibraphon ohne Motor, sowie ein Glockenspiel
und Crotales (antike Zimbeln). Das Stiick ist stark homophon und besteht aus nur
langsam fortschreitenden Toénen mit 66 Schliagen auf die Achtelnote. Als
Anweisung fiir die Sangerin notiert Ligeti: ,non legato, very evenly, like mystical

ceremony distorted, nasal voice“. Wie Liick richtig anmerkt, hat der Klang nichts

289 WS1, S. 335.
290 Wie Anm. 280.
291 Wie Anm. 279.
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mit der ,tatsdchlich, virtuos verzierten und ornamentierten Musik des fernen
Ostens“ zu tun.22 Die grofen Intervallabstinde (iiber die Tredezime
hinausreichend) sind haufig mit tibermdfiigen und verminderten Quinten
versehen, was mit den Oberténen der idiophonen Instrumente das ganze
Klangspektrum, also alle zwolf Stufen der Chromatik, abdecken. Betrachtet man
die Tone der ersten drei Percussionisten, hat das Stiick rein musikalisch
tatsachlich keinen Beriihrungspunkt zu Ostasien. Ligeti greift auf Bartdks
bewahrte ,diatonische Chromatik“ zuriick, indem er genau wie in ,Tancol a hold“
(Es tanzt der Mond) der Hdrom Weéres-dal (Drei Weores Lieder) den phrygischen
und lydischen Modus aufeinander schichtet und so eine scheinbare Chromatik

schafft (s. S. 19).

Tone der ersten drei Percussionisten:
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292 LUcK, (wie Anm. 276), S. 49.
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Da Ligeti hier die Tone nicht beliebig eingefiigt hat, sollte man das Stiick vertikal

betrachten:293

.

€ o

=

Dabei ist auffallend, dass die Stimmen in einer Sekund-, Terz-, Quart- und
Quintschichtung (oder auch Tritonus) aufeinanderfolgen. In Takt 7 sind die Tone
auf ,lendul” (pendelt) zur besseren Veranschaulichung als eine Art Septolen-Skala
dargestellt, da es sich hier um eine symmetrische Konstellation vom dis ausgehend
handelt, von der um eine Terz versetzt die beiden unterschiedlichen
Quintschichtungen ausgehen. Die vorderen Quinten liegen um einen Halbton zu
den hinteren Quinten versetzt. Zwischen dem Zentrum um das dis ,pendelt” der
Ton und bildet ein fiir Ligeti typisches Soundcluster. Horizontal ist das Werk also
in Modi angelegt und Vertikal in unterschiedlichen Intervallschichtungen. Ligeti
verbindet hier die ,alten“ Kirchentonarten, wie er sie in den Hdrom Weéres-dal
verwendet, mit einer neuen Kompositionsweise, der Intervallschichtung, wodurch
ein vollig neuer Horeindruck entsteht. Das Ferndéstliche liegt hier also nicht in der
Melodie, sondern vielmehr im gesamten Soundcharakter von ,Kinai templom®.
Eine Beziehung zwischen Text und Ton zeigt sich im diastematischen Verlauf der
Melodiestimme.

In Takt 3 ist auf das Wort ,fénn“ (oben) ein des” notiert und stiirzt bei ,lenn“
(unten) ein Duodezime auf das tiefe g. Ahnliches geschieht in Takt 7 zwischen
»,mély“ (tief) von h' und ,csond” (Stille) auf f, dem zweittiefsten Ton der oberen
Stimme. Dass tiefe Tone fiir das menschliche Ohr leiser klingen, ist ein
psychoakustisches Phianomen, was Ligeti bekannt ist und welches er an dieser

Stelle umsetzt. Der tiefste Ton befindet sich in Takt 5 auf ,cseng” (Klang), das dem

293 Anm.: Aufgrund technischer Méangel des Notenschreibprogramms konnte im Schlussakkord das e
nicht eingefiigt werden.
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Ungarischen ,csond” (Stille) ahnlich klingt. In diesem Stiick soll also eine tiefe

Stille, ganz im Sinne eines buddhistischen Tempels, ohne jede Verzierung

»verklangbildlicht“ werden. Ligeti war stets von anderen Kulturen fasziniert, was

sich im breiten Spektrum seines Schaffens zeigt, so auch im nachsten Stiick ,Kuli.

5.2.4. ,Kuli“

Kuli bot vdg.
Kuli megy
megy
csak guri-guri2o*
Riksa
Auto
Sdrkdnyszekér
Kuli huz riksa.
Kuli hiiz auto.
Kuli htiz sdrkdnyszekeér.
csak guri-guri
Kuli gyalog megy.
Kuli szakdl fehér.
Kuli dImos.
Kuli éhes.
Kuli éreg.
Kuli babszem mdkszem kis gyerek
ver kis Kuli nagy rossz emberek.
csak guri-guri
Riksa
Auto
Sdrkdnyszekér
Ki huz riksa?
Ki huz auté?
Ki hiiz sarkanyszekér?
Ha Kuli meghal.
Kuli meghal.
Kuli neeem tud meghal!
Kuli 6rék

csak guri-guri

Kuli295 Stock schldgt .
Kuli geht
geht
nur roll-roll
Rikscha
Auto
Drachenwagen
Kuli zieht Rikscha.
Kuli zieht Auto.
Kuli zieht Drachenwagen.
nur roll-roll
Kuli zu Fuf$ geht.
Kuli Bart weifs.
Kuli miide.
Kuli hungrig.
Kuli alt.
Kuli Bohne Mohnkorn kleines Kind

schldgt kleiner Kuli grofSe bése Menschen.

nur roll-roll
Rikscha
Auto
Drachenwagen
Wer zieht Rikscha?
Wer zieht Auto?
Wer zieht Drachewagen?
Wenn Kuli stirbt.
Kuli stirbt.
Kuli kann niiicht sterben!
Kuli erbt

nur roll-roll

294 Anm.: ,guri ist eine verkiirzte Form, die es im Ungarischen nicht gibt, von ,gurit (kullern,
rollen). Wedres hat das Wort vermutlich so abgekiirzt, damit es sich auf Kuli reimt.
295 Anm.: ,Kuli“ bedeutet Paslack, jemand der schwer fiir andere arbeitet. Um mdglichst nahe am

ungarischen Original zu bleiben, wurde fiir die deutsche Ubersetzung ,Kuli“ beibehalten.
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Der vierte Satz ,Kuli“ ist aus dem Zyklus ,Meriild Saturnus“ (Sinkender Saturn)
und ist von Wedres besonders angeordnet.2°¢ Graphische Darstellungen sind beim
Dichter wichtige Faktoren seines neuen Nonkonformismus. Mit den
Verschiebungen der Zeilen von links nach rechts, scheint ,Kuli“ mit seinem Wagen
in Bewegung zu sein, den er immer nur stiickweise ziehen kann, da er ,almos, éhes,
oreg“ (miude, hungrig, alt) ist. Hier zeigt sich, dass die ,metrical patterns [are]
based on the total structure“.2°? In dem sozialkritischen Gedicht fungiert der
Paslack als Erzdhler, was sich in dieser ,einténigen Hoffnungslosigkeit“2°8 am
gewollt niedrigen Sprachniveau zeigt.

Instrumental unterscheidet sich das Stiick zwar kaum vom vorherigen ,Kinai
Templom®, ist jedoch wegen der rhythmischen und melodischen Gestaltung ein
ganzlich neuartiges Lied. Der stete Wechsel zwischen einem 11/8 und 13/8 Takt,
»die sich rein rechnerisch zu drei ,normalen‘ 8/8-Takten addieren, was aber nie
manifestiert wird“2%9, sowie die durchgehende Achtel-Melodie, schaffen eine Art

Perpetuum mobile. Das Klangbild beschreibt Liick wie folgt:

(...) eine monoton durchlaufende Bewegung, der die Gesangsstimme als quasi
singender Kuli mit abgerissenen Melodiefetzen hinterherhastet, bis er verzweifelt

aufschreit: ,kuli neeem tud meghal!“300

Tatsachlich ist die Melodiestimme meist synkopisch versetzt und immer wieder
mit Pausen unterbrochen. Das verbindende Element aller Melodiesegmente

scheint der Tritonus zu sein. Das Kuli-Motiv, sowie ,guri-guri“ (roll-roll) und

»sarkanyszekér” (Drachenwagen) sind je eine verminderte Quint oder iibermafiige
Quart.
Takt 1: Takt 4:
- ] S — mp _"'J u'f‘.";ﬁfs{l f -
o= == e — LT —E—*¢ —
v 3w 3
Ku-1li bot csak gu-Ti- gu-Tl...

296 WS2, S. 512f.

297 FAHLSTROM Susanna, Form and Philosophy in Sandor Wedres‘ Poetry, Uppsala 1999, S. 140.
298 Wie Anm. 280.

299 LUCK, (wie Anm. 276), S. 49.

300 L,jck, (wie Anm. 276), S. 49.
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Sarkanyszekér! Ku-li hiz

Nicht nur horizontal, sondern auch vertikal schichten sich die Téne haufig im
Tritonus. Wegen dieser Ungerechtigkeit kann sich der Paria3! nur mit einer
szurickhaltenden Aggressivitat“392 gegen die ,nagy rossz emeberek” (grofien
bosen Menschen) auflehnen, das stets unerhort bleibt. Kompositorisch setzt dies
Ligeti in Takt 16-17 mit steigender Dynamik und der Anweisung pochiss. meno
mosso (ein kleines bisschen weniger bewegt) um. Die Sangerin betont die Schlage,
die der Untertan an die Obrigkeit verteilen mochte, durch die raue Akzentuierung

von ,ver kis“ (schldgt kleiner) verdeutlicht.

Takt 16-17:
ochiss. meno mosso a tempo suge Whisper”

p P ge Whispe

1 voice mp, breathing
;-l ‘w W intenso pp >

e -
e
[ 1

ver kis Ku-li nagy rossz em-be - rek. Csak

An zwei weiteren Stellen suggeriert Ligeti die Wort- Ton-Beziehung. In Takt 10
wird Kulis harter und schwerer Gang ,Kuli gyalog megy“ (Kuli geht zu Fufd) als
absteigende Sekundschritte notiert, zu vergleichen mit dem ,Passus duriusclus®,

begleitet vom ersten und zweiten Marimbaphon:

301 Anm.: Im Einfilhrungstext flir das Begleitheft zur Aufnahme von Sippal, dobbal, nddi hegediivel
(wie Anm. 280) verwendet Ligeti die Bezeichnung ,Paria“. Im Deutschen versteht man unter
Paria 1. der niedersten oder gar keiner Kaste angehdrenden Inder und 2. (bildungssprachlich)
jemand, der unterprivilegiert, von der Gesellschaft ausgestofien ist.

In: http://www.duden.de/rechtschreibung/Paria

302 Wie Anm. 280.
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Ku-li gya-log megy. Ku-li szakdll fehér.

Im darauffolgenden Takt wird iiber der ersten Silbe ,al-“ von ,almos“ (miide) der
Ton im mfauf dem d*“ so gehalten, als wiirde ein langgezogenes Gahnen dargestellt.
Mit der Tempobezeichnung rallentando soll die Ermattung des Arbeiters

unterstrichen werden.

Takt 11:
P n;f:=-—p

==
 —

Ku-li 41 - mos.

Ganz zum Schluss lauft das kullernde , guri-guri“ (roll-roll) oder wie es Steinitz im
Englischen mit ,roly-poly“303 bezeichnet, was dem Original ndher kommt,

scheinbar endlos fort, ,eben weil die Auspliinderung seiner Arbeitskraft ewig

303 STEINITZ, (wie Anm. 58), S. 360.
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weitergeht, was durch das unverdndert monoton verebbende Nachspiel

unterstrichen wird“304

5.2.5.,Alma alma*“

alma dgon30%5 Apfel auf dem Baum

alma ring az dgon alma Apfel auf dem Ast Apfel

alma ring Apfel schaukelt

alma ring a lombos dgon Apfel schaukelt auf dem belaubten Ast
ring a barna dgon schaukelt auf dem braunen Ast
barna dgon auf dem braunen Ast

ringva schaukelnd

ringa-ringatézva schaukel-sich wiegend

inga Pendel

hinta-palinta Geschaukel

alma dlma Apfels Traum

elme dlma alma Geist Apfels Traum

dlmodj schlaf

dlmodj alszol schlaf schldfst Du

mozdulatlan lengedezve bewegungslos schwankend

hiis szélben drnyban im kiihlen Wind im Schatten
dlom Traum

dgon auf dem Baum

dgak dlma Traum der Zweige

ringva schaukelnd

ringa-ringatozva schaukel-sich wiegend
ingadozva schwankend

imbolyogva wakelnd

itt egyhelyben elhajézik segelt er von der Stelle weg
indidba afrikdba holdvildgba nach Indien nach Afrika ins Mondlicht
dlmod;... schlaf...

alma? Apfel?

alszol? schldfst Du?

304 LUCK, (wie Anm. 276), S. 49.
305 Anm.: Hier wird nur das Fragment, das Ligeti tatsdchlich fiir sein Lied verwendet, zitiert, da
Weores’ Gedicht sich iiber mehrere Seiten erstreckt.
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Das Fragment, welches Ligeti fiir ,Alma alma“ verwendet, ist aus Weoéres'
»Tizenkettedik Szimfénia“ (Zwolfte Sinfonie).39¢ Die sinngemafd dhnlichen Worter
wie ,ingadozva“ (schwankend) und ,imbolyogva“ (wackelnd), so wie ,ringa“
(schaukelt) und ,ringatozva“ (sich wiegend) lassen eine sinngemifle Ubersetzung
ins Deutsche nicht zu, da sich die Worter klanglich zu stark unterscheiden. Das
dhnlich klingende ,alma“ (Apfel) und ,alma“ (sein Traum) unterscheiden sich nur
in einem Akzent und geben Weodres die Moglichkeit vieler Wort- und Klangspiele.
Dieses Gedicht ist ungemein charakteristisch fiir seine Poesie und lasst sich, wie so
viele Gedichte, nicht iliberetzen. Wie heifdt es doch: ,Poetry is what gets lost in
translation“ (Robert Frost).

Die Singstimme wird von vier Mundharmonikas begleitet, die gleichzeitig zwei
Tone anspielen. Die ,atherische Melodie“397 ist von dem Schaukeln der
Instrumente getragen, die in zwei Gruppen aufgeteilt sind. Von Takt 1-31 wechseln
sich die erste und zweite Mundharmonika mit der dritten und vierten
Mundharmonika ab - eine Art Frage-Antwort-Spiel. Das Stiick ist in insgesamt in

funf Teile geteilt:

Einleitung (Takt 1-12)

- A-Teil (Takt 13-26)

- B-Teil (Takt 27-39)

- C-Teil (Takt 40-47)

- D- und Schlussteil (Takt 48-60)

Diese Unterteilung ist von Ligeti gekennzeichnet und weist die gleiche Anzahl an
Segmenten auf, wie Weores' ,Tizenkettedik Szimfonia“. Nimmt man die Einleitung
zum A-Teil, bestiinde dieses Stick wie eine Sinfonie, aus vier Teilen, bzw. vier
Satzen. Vertikal betrachtet ist das Lied in Terzen geordnet. Ab Takt 32 fiigen sich
die vier Instrumente zusammen und begleiten die Sdngerin unisono. Die Melodie
agiert unabhdngig von der Begleitung. lThre Tone ergeben scheinbar eine

chromatische Skala, aus der sich drei Tonleitern abzweigen.

306 /83, S. 263-268.
307 LUcK, (wie Anm. 276)

106



Tone der Melodiestimme:
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Auch hier ,schaukelt” sich der Komponist von Modus zu Modus und schafft mit
dem steten Modiwechsel eine in die Traumwelt entriickte sylphidenhafte Melodie,
die nicht nur den ,Apfel“, sondern gar den Horer in den siifden Schlaf wiegt. Einen
surrealen Beigeschmack ist den vielen Dissonanzen der Begleitstimmen
zuzuschreiben. Die Komposition wird von zwei Textelementen geformt: Zuerst das
Schaukeln und Wiegen des Apfels (Instrumentalbegleitung), so wie die Rede vom

Traum nach fernen Landern (Sangerin).
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5.2.6. ,Keserédes"

Szdntottam, szdntottam hét tiizes sdrkdnnyal,  Ich pfliigte, ich pfliigte mit sieben feurigen Drachen,
hej, végig bevetettem csupa gydngyvirdggal. hei, ich sdte lauter Maiglockchen.

Szdntottam, szdntottam szép gyémdnt ekével,  Ich pfliigte, ich pfliigte mit einem Diamentenpflug,

hej, végig bevetettem hullé kénnyeimmel. hei, ich sdte lauter Maiglockchen.

Szdz nyilé rézsdrdl az erdén dlmodtam, Von hundert blithenden Rosen trdumte ich im Wald,
hej, tobbet nem aludtam, félig ébren voltam, hei, Idnger schlief ich nicht, war halb wach.
hajnalban félkeltem, kakukszdt szdmoltam, In der Friih stand ich auf, zdhlte Kuckucksrufe,

hej, visznek eskiivére kedves galambommal. hei, man bringt mich zur Hochzeit mitmeinem lieben

Téiubchen.308

Weores veroffentlicht dieses Kindergedicht unter den Magyar Etiidok (Nr. 67), von
denen Ligeti schon einige Gedichte vertont hat.309

Die Sangerin Katalin Karoly wird wiederholt von Ligeti aufgefordert, Volkslieder
aus dem nordlichen Teil Siebenbiirgens vorzusingen, was ihn letztlich zu dieser
Melodie veranlasst.310 Wieder schwelgt Ligeti in nostalgischen Sphidren und
verpasst dem Lied eine folkloristische Note. Im Autograph notiert Ligeti, dass die
Sangerin die Verzierungen frei nach der Volksmusik von Mezdség31l gestalten
kann.312 Das Gedicht ist mit dem Drachenmotiv aus der Marchenerzahlung und
symbolischen Zahlen, wie der Sieben und Hundert, gespickt.313 ,Maiglockchen“ und
»Iranen“ sind in der ungarischen Volkspoesie hdufig auftretende Begriffe. Die
schwere Feldarbeit des Pfliigens, die Trdanen und die geernteten Maiglockchen
ergeben das Bittersiifde dieses Gedichts. In der ungarischen Volkspoesie eine
haufig wiederkehrende Form. Ligeti vermischt die folkloristische Atmosphére mit

einer Schlagermelodie. Das Bittersiifde darin lasst sich wie folgt beschreiben:

Das Gedicht ist ein ungarisches Volkslied, doch es ist ,unwahr”. Diese

Zwiespaltigkeit habe ich [Ligeti] durch eine Kombination von kiinstlerischer

308 Anm.: Diese Ubersetzung stammt von Gyulla Hellenbart aus dem Programmbheft zum Konzert am
20. Januar 2001 in Hamburg im Rahmen der Veranstaltungsreihe ,50 Jahre das neue werk” des
NDR. In: LUCK, (wie Anm. 276), S. 50.

309 /82, S. 93-94.

310 STEINITZ, (wie Anm. 58), S. 358.

311 Anm.: Mez8ség ist eine Landschaftseinheit im Siebenbiirgischen Becken, Ruménien.

312 Luck, (wie Anm. 276), S. 50.

313 LUcK, (wie Anm. 276), S. 49.
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Folklore und einer schlagerartigen Melodie wiederzugeben versucht, wobei die

Begleitung gleichsam Kkiinstlichen Siif3stoff erhilt.314

Das Stiick besteht aus fiinf Teilen, die jeweils eine Strophe des Gedichts wiedergibt:

- Einleitung (Takt 1-14)

- Teil A (Takt 15-24)

- Teil B (Takt 35-44)

- Teil D, Schlussteil (Takt 45-46)

Von einer volksmusikalischen Gliederung des Gedichts, einem ,neuen Stil der

ungarischen Folklore“315, spricht Liick:

(...) indem die erste Zeile zum Grundton (c), die zweite mit einer fast identischen
Melodie zur Quinte (g) kadenziert, wahrend die dritte zur Quarte (f) fithrt und die
vierte auf der Terz (e) endet, beides wiederum melodische Varianten der ersten

Zeile.316

In jeder Strophe hdufen sich die Verzierungen und lassen das gesamte Lied durch
die Rhythmusgruppe ,entriicken”. Diese ,Entriickung” hat mehrere Griinde. Zum
einen alternieren die Taktarten zwischen 7/8 und 5/8. Zum anderen haben die
verschiedenen Rhythmusgruppen unterschiedliche Liangen und sind, wie die
Claves, zu den anderen Gruppen um Viertel- oder Achteltone versetzt. Liick
beschreibt die unterschiedlichen Gruppen gar als ,basso ostinato®.317

Im Notenbeispiel auf der folgenden Seite besteht obere Tomtom aus einer
einfachen Melodie, die sich durch die Alternierung stets verschiebt (siehe
Klammern). Die jeweiligen Abschnitte in den Claves sind zwei Takte lang und
machen dann eine eintaktige Pause. Die mittleren Tomtom biindeln sich zu je
unterschiedlich langen Vierkldngen zusammen und stehen ebenso rhythmisch
versetzt zu den anderen Stimmen.

Betrachtet man die unteren drei Schlagzeuge vertikal, so erkennt man eine klare

Struktur. Die obere Stimme, das hohe Tomtom, spielt eine Melodie, die nur aus

314 Wie Anm. 280.

315 LUCK (wie Anm. 276), S. 50.
316 LUCK (wie Anm. 276), S. 50.
317 LUcK (wie Anm. 276), S. 50.
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Terzen besteht. Beim mittleren Tomtom sind die vier Téne jeweils Oktav-
Verdoppelungen zweier Tone. Fir das tiefe Tomtom sind bis Takt 21
Quintschichtungen, anschlieféend auch Sept-, Sext-, Quart- und Terzschichtungen
notiert. Durch diese Rhythmisierung und Wahl der Instrumente schafft Ligeti einen
Eindruck vom fernen, aber durch die Gesangsstimme doch gewohnten Klang.
Ironie und viele Wiederspriiche spiegeln sich in diesem Stick wieder. Die
Kombination aus profanem Volkslied und raffinierter Rhythmik stellen im
libertragenen Sinne das Oxymoron ,bittersiiR“ dar. Ligeti hat bewusst diesen
Wiederspruch gewdahlt und war der Popmusik stets abgelehnt: ,Es ist bittersiifse
Ironie gegen die Popmusik. Ich mag die Kommerzialisierung der Kulturwelt nicht.

Die Geschaftsleute toten die Kultur.“318

Takte 1-13:
v Claves .
1 — f_'(ﬁ’\ﬁ**u_‘fﬁ A /i L A e L R B B 7—?1§—W T
3 different Sidl«: Drums and | Tonflom (deeper than the 3 Side D:::;:m
3 verschiedene Kleine Trommeln knd 1 Tomtom (iiefer als die 3. Kleine Trommel) .
- - Vilﬂhone senza w{!nm»_
Bass-Marimbaphone B
== -
=
7
e B e . e ——
hél  ti-zes sir - kiny - nyal hej. vé-gig  be-ve-tettem csu-pa gyongy - vi - rig - gal
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e J:A ﬁ_{ .‘\::1:,—:: — -t — - Aié
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318 ,jcK (wie Anm. 276), S. 50.
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5.2.7. ,Szajko”

tandrikari karika lehrerschaftlich Reifen
papiripari paripa papierindustriemdfSig Ross
karika tandrikara Ring Lehrerarm319

paripa papiripara Ross Papierindustrie

tand rika rika rika Lehr- rika rika rika

papi ripa ripa ripa Papie- ripa ripa ripa

kari kata ndri kara Armmdfig kata ndri sein Arm
pari papa piri para Papie- papa piri para

tandrikarikarika Lehrerarmreifen320

papiripariparipa industriemdfSiges Ross

karikatandrikara
Lehrerarm321
aripapapiripara
paripapapirip Ross industriemdf3ig322

Das Stiick wurde auch von Wedres ,Szajké” genannt und gehort zum Zyklus Enek a
hatartalanrdl.

Wie oben erwahnt, handelt es sich bei der Vogelart ,Szajké“ (Eichelhdher) nicht
um einen Papagei, soll aber als dieser verstanden werden (siehe Anm. 288). Im

(]

ungarischen Sprachgebrauch bedeutet ,szajk6z“ (Verbform von Szajkd) nachreden
und nachplappern. Das mit schriller Stimme zu singende Lied passt zum Ruf des
Eichelhdhers, der mit seinem aufiergewdhnlich lauten Kreischen das Jagdwild
verscheucht und sich damit bei Jagern unbeliebt macht. Die Vortragsbezeichnung
»,Molto vivace, quasi presto“ bezeichnet Liick als ein ,humoristischer Kehraus ganz

aus dem Geiste Joseph Haydns“323. Mit 132 Schlagen auf die Viertelnote ist der

319 Anm.: ,Arm im Sinne von Kdrperteil“.

320 Anm.: Wortwortliche Ubersetzung und nicht im Sinne von Armreifen als Schmuckstiick zu
verstehen.

321 Sjehe Anm. 319.

322 Anm.: Nicht zu verstehen als Ross-industriemaflig, sondern als aneinanderreihen der Worter
Ross und industriemaflig.

323 LUck, (wie Anm. 276), S. 50.
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Textinhalt selbst dem ungarisch-sprechenden Rezipienten kaum nachvollziehbar.
Dies mag aber nicht nur an der Geschwindigkeit, sondern auch am Inhalt liegen, da
die einzelnen Worter im Zusammenhang keinen Sinn ergeben. Eine wirklich
korrekte Ubersetzung scheint daher unméglich, zumal einige deutsche
Ubersetzungen wie ,Lehrerarmreifen” (sieche Anm. 320) mit anderen Bedeutungen
assoziiert werden. Wedres stellt seine hochgradige Begabung mit der Sprache als
Klangelement umzugehen, wieder einmal unter Beweis. Dieser Schiittelreim in
seiner extremen Form verlangt von der Sdngerin ein hohes Maf an technischer
Fertigkeit ab. Die Silben werden in steten Auf- und Abwartsbewegungen in
Sekund-, Terz-, Quart-, Quint-, Sext-, Sept-, Oktav- und Non-Spriingen syllabisch auf
vorwiegend Viertelnoten wiedergegeben. Das Schlagwerk ist mit seinen vielen
Instrumenten reich bestiickt. Die obere Stimme verwendet eine Grofde Trommel,
eine Schellentrommel, eine Japanische Holzrassel, Kastagnetten, einen Holzblock,
ein Sistrum, Chimes, eine Metallpfeife, ein japanische Glocke, ein Tomtom, eine
hohe und weniger hohe Pfeife, eine Lokomotivenpfeife, eine Triangel,
Tempelblocks, zwei Militdrtrommeln mit und ohne Schnarrsaiten, ein kleines
hdangendes Becken, ein Lion’s Roar, eine Maraca, eine Schellentrommel und eine
Grofde Peitsche. Die darunterliegende Stimme spielt auf vier Bongos, die
zweittiefste Stimme auf dem Xylophon und die unterste auf zwei Marimbaphonen.
Die Stimme wird vom Xylophon unisono begleitet, welches wiederum von den
Marimbaphonen unterstiitzt wird. Diese erganzen die Sing- und Xylophonstimme
um weitere Tone, aus denen sich entweder Akkorddreiklange ergeben oder eine
Tonverdoppelung mit einer darunter- oder dariiberliegenden Quinte. Mit einigen
Ausnahmen spielt die oberste Percussionstimme nur auf den ersten Schlag und
gleichzeitig mit der Sopranistin und den beiden unteren Percussionstimmen. Hier
betont Ligeti durch starkes Schlagwerk, wie Worter im Ungarischen betont werden
miissen, namlich auf der ersten Silbe. Wohingegen die Stimmen haufig zwischen
einem 2/8 und 3/8 Takt wechseln, bleibt die zweite Percussionstimme
durchgehend im 7/8 Takt. Harmonisch betrachtet ist in der Einleitung (Takt 1-24)
nur C-Dur zu horen, wird aber zunehmen um einige skalafremde Tone
angereichert. Setzt man alle Tone in eine Skala ergeben sich daraus C-Jonisch und

C-Lokrisch.324

324 Anm.: Die Tone mit dem Kreuzvorzeichen lassen sich schwer bestimmen.
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Tonvorrat der Sopranstimme:
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Das standige Auf und Ab in der Singstimme erinnert tatsachlich an einen Papagei,
der scheinbar Sinnloses vor sich hinplappert. Sollte dem Rezipienten der Titel
unbekannt sein, evoziert die Melodieftihrung und die Vortragsweise der Sangerin
das Bild von hektischem Gefiedertier. Weores beweist in diesem Stiick wiederholt,
dass er Worter ohne Notentext in Musik umsetzen kann, wohingegen Ligeti die
»,Musik“ von Weores' Gedicht lautmalerisch in eine Komposition umsetzt. Ligeti
fiihrt das eigentlich zu Ende, womit Weores angefangen hat, er gibt den Klang

Weores’ wieder, ohne dass der Inhalt verstanden werden muss oder kann.
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6. Conclusio

Gegenstand dieser Arbeit ist die Untersuchung des Wort- und Tonverhaltnises
zwischen Weodres’ Gedichten und Ligetis Kompositionen. Ligeti hat sich in den
Vertonungen von Weores nie von seinen ungarischen Wurzeln gelost. Sein Leben
ist von der Heimatlosigkeit gepragt, trotz oder wegen der wir in Ligeti einen der
grofdten Komponisten und Meister des 20. Jahrhunderts finden. Anscheinend war
seine Liebe zur folkloristischen Volksmusik tiefer, als der Hass gegen das
stalinistische Regime, das ,freien“ Kiinstlern vorgab, wie sie dichten, malen und
komponieren sollten. Ligeti gestaltet in seinem Frithwerk mit kleinen Schritten die
Werke Wedres'onomatopoetisch aus. In Ejszaka, Reggel entsteht eine neue
Klangwelt, in der nicht einzelne Begriffe, sondern die Stimmung des Textinhaltes
libermittelt werden. Im Spatwerk tauchen folkloristische Elemente nicht nur in
den Magyar Etiidék, sondern verstarkt in seinem jiingsten Werk Sippal, dobbal,
nddi hegediivel auf. Letzteres ist ein Resiimé von Ligetis musikalischer Reise durch
Afrika, Amerika und Asien.

Bei der Vertonung der Gedichte bedient sich der Komponist an mehreren
Vorgehensweisen: Zum einen mochte er das Klangbild eines Gedichts als Ganzes
tibermitteln. Hierzu setzt er bewusst Dynamik, Tempo, Melodik und Harmonik ein.
Er evoziert dadurch Bilder, die dem nicht-ungarisch sprechenden Hoérer beim
Lesen des Gedichts unverstindlich bliebe. Wie in Ejszaka, Reggel werden statische
Soundcluster geschaffen, die eine bestimmte Atmosphare iiberliefern. Zum
anderen setzt er konkrete Motive oder Laute gezielt um, wie beispielsweise das
Kinder- und Vogelgeschrei in , Kalmar jott nagy madarakkal” (Der Kramer kam mit
grofden Vogeln) aus den Hdrom Wedéres-dal oder die quackenden Frosche im
zweiten Satz der Magyar Etiidék. Des Weiteren kniipft er Rhythmik und Metrik
stark an die Betonung der ungarischen Sprache, in dem die ersten Silben eines
Verses meist lang gehalten oder besonders akzentuiert werden. Diese Handgriffe
verwendet er in all den Jahren seiner Weodres Vertonungen und verfeinert die
Stiicke zu hochkomplexen Arrangements und ldsst die neu erlernten
Kompositionsmethoden mit einflieflen. Der Zusammenhang zwischen Ton und
Musik besteht somit nicht nur in der reinen Umsetzung des Inhalts oder der Worte.
Ligeti knlipft die musikalische Umsetzung der Gedichte eng an den Klang und

Akzentuierungsregeln seiner Muttersprache. Die Klanglichkeit von Wedres’
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Gedichten werden Ligeti bei der Umsetzung in Ton angeregt haben, denn die
Analyse der Weodres Vertonungen hat gezeigt, dass die Texte zu Ligetis Musik
funktionieren. Hierin bietet sich die Moglichkeit einer weiteren Vertiefung der
vorliegenden Arbeit: Um die Beziehung zwischen Text und Musik genauer zu
ergriinden, ist eine Interpretation des litarischen Stoffes unabdingbar. Beide
Kiinstler schopfen aus ihrer Fantasie und finden einen kongenialen Partner zur
Ubermittlung ihrer Werke. Ligeti hat gewissermafen die Sprachbarriere
tiberwunden und hilft dem so verehrten Dichter die Verstandlichkeit seines Werks

durch Musik zu tibermitteln.
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8. Anhang

8.1. Abstract

Diese Arbeit befasst sich mit Gyorgy Ligetis Vertonungen der Gedichte von Sandor
Weodres und insbesondere der Wort-Ton-Beziehung. Zu Beginn werden die
biographischen und poetologischen Aspekte Weores‘ aufgefiihrt, woraufhin eine
genauere Untersuchung von Ligetis Beziehung zu Weodres folgt. Von den frithen
Weores Vertonungen werden die Hdrom Weéres-dal (Drei Wedres Lieder) zur
Analyse herangezogen. Die mittleren Chorstiicke Ejszaka, Reggel zeigen Ligetis
Sprung in die westliche Avantgarde und werden unter dem Aspekt der
kompositorischen Entwicklung analysiert. Daraufthin folgt eine Zusammenfassung
der 30 Jahre Kompositionserfahrungen bis zur niachsten Weores Komposition, den
Magyar Etiidok (Ungarische Etiiden) aus dem Jahr 1983. Der Einfluss von vielen
musikalischen Eindriicken zeigt sich nicht nur in den Magyar Etiidék, sondern auch
im jlingsten Weores-Stiick Sippal, dobbal, nddi hegediivel (Mit Pfeifen, Trommel,
Schilfgeige). Nach den eingehenden Analysen wird deutlich, dass Ligeti in einer
Zeitspanne von 60 Jahren seinen ungarischen Wurzeln nicht entriickt. Das
Verhaltnis zwischen Wort und Ton ist form- und tongebend und steht im Zentrum

der Weodres Vertonungen.
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