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Sektion 13 der revidierten Fassung (1966) in der Handschrift
des Komponisten.

Abb. 41: Gyodrgy Ligetis Orgelstilick »Volumina, Spielziffer 13. Konsequent gra-
phisch notierte Komposition fiir Orgel; die klingende Gestalt bestimmt der
Interpret. Datierung: 1962 (1966).



Dorothea Redepenning (Musikwissenschaft)

Graphische Visualisierung
- klingende Gestalt

Experimentelle Notationsformen im spaten

20. Jahrhundert

Gyorgy Ligetis Orgelstiick »Voluminag, das als
Partitur eine graphische Visualisierung anbie-
tet, lasst die Ausfiihrung derart im Vagen, dass
jede Interpretation zu einem anderen Ergebnis
fuhrt. Damit bringt Ligeti programmatisch eine
interpretatorische Freiheit zum Ausdruck, die zu
verstehen ist als Zeichen der Befreiung aus einer
Sackgasse, in die sich die westeuropdische Musik
seit 1945 durch immer stdrkere Determinierung
des Notentextes hineinmandvriert hatte.

Ligeti, dessen Musik ein breiteres Publikum
durch den Film »2001 Odyssee im Weltraum«
kennt, schloss sich nach der Flucht aus Ungarn
(1956) einem internationalen Komponistenkreis
an, der sich seit 1945 zu jahrlichen Ferienkursen
in Darmstadt traf und zu dem in der ersten Pha-
se Karlheinz Stockhausen, Pierre Boulez, Luigi
Nono, Henri Pousseur und viele andere gehérten.
Die sogenannte Darmstddter Schule griff auf die
durch den Nationalsozialismus zerstoérten Tradi-

tionen der musikalischen Avantgarde zurtick, vor

Graphische Visualisierung — klingende Gestalt

allem auf die von Arnold Schénberg entwickelte
Dodekaphonie — die Zwélftonmusik — in der
Auslegung von Anton Webern. Dieser war dazu
Ubergegangen, jede einzelne Note konsequent
vollstandig zu bestimmen. Klassische Partituren
(von Bach und Handel bis zu Verdi und Wagner)
zeigen Ublicherweise wenig an: Metrum, Tonhé-
hen, Rhythmen, aus denen sich Tempo und Cha-
rakter erschlieBen, manchmal auch Lautstarke
und Vortragsart. Auffiihrungstraditionen sichern
das Verstandnis. Webern traute solcher Tradition
nicht mehr, daher legte er jede Note so genau wie
moglich fest.

An seine vollstdndige Bestimmung (Determinie-
rung) kntipfte der Darmstadter Kreis an und de-
finierte jeden Parameter — Tonhdhe, Tondauer,
Lautstarke, Artikulation, Klangfarbe, auch den
Ort des Klangs im Raum — so exakt wie mog-
lich. Die klingende Gestalt sollte so prazise wie
irgend moglich durch das Notenschriftbild fixiert
werden. Da Schénbergs Zwélftontechnik nur die

163



Reihenfolge der Téne in einem Stiick festlegt,
war sie aus der Perspektive der Darmstadter auf
halbem Wege stehengeblieben. Olivier Messiaen
prasentierte 1949 in Darmstadt ein experimen-
telles kurzes Klavierstiick »Mode de valeurs et
d'intensités«, in dem er drei Modi von je zwdlf
Toénen, Dauern, Lautstarkegraden und Artikula-
tionen festlegt. Es wurde zum Schliisselwerk flr
die Darmstadter Komponisten, wobei sie offen-
bar bewusst ignorierten, dass Messiaen die Rei-
henfolge der Tone frei lieR. Sie determinierten
auch die Tonreihenfolge, so dass im Idealfall je-
der interpretatorische Zufall ausgeschlossen ist.
In diesem Sinne tibernahm Pierre Boulez den ers-
ten Modus von Messiaen als Grundreihe flir seine
Sammlung von Stiicken flr zwei Klaviere, denen
er den sprechenden Titel »Structures« (1952) gab.

Mit Partituren dieser Art ist ein Endpunkt der De-
termination erreicht. Eigentlich laufen die Kom-
positionen nun ab wie ein Computerprogramm,
was sich am besten mit elektronischer Musik
realisieren lasst, denn hier kann alles definitiv
und ein fir alle Male abgeschlossen werden und
braucht keine Partitur. Stockhausen schuf 1954
zwei elektronische »Studien«, deren Klangver-
lauf, Klangdichte und auch Klangtypologie spater
auf Millimeterpapier oder in einem engen Linien-
system visualisiert wurde. Mit der Auffiihrung
solcher elektronisch generierten Kompositionen
im Konzertsaal entstand die bizarre Situation,
dass anstelle von Interpreten Lautsprecher auf
der Blihne stehen, vor einem Publikum, das sich
wie zu einem klassischen Konzert versammelt
hat und am Ende die Lautsprecher beklatscht.
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Diese vollstdndige Determinierung stieB bald an
Grenzen — vor allem asthetische, denen man mit
besonders sinnlichen Klangfarben begegnete wie
Pierre Boulez in »Le marteau sans maitre« (1955).
Aber man stie8 auch an praktische Grenzen, weil
derart komplexe Musik nicht mehr aufzunehmen
und zu verstehen ist und Orchestermusiker dazu
tbergingen, Annaherungswerte zu spielen.

Die Begegnung mit der neuen Musik aus den
USA gab den ersten Impuls, die komplette Deter-
minierung zu durchbrechen. Als John Cage und
sein Pianist David Tudor 1954 beim Musikfest in
Donaueschingen gastierten, wurden sie wegen
ihrer ganzlich anderen dsthetischen Vorstellun-
gen als Scharlatane verlacht. Als man sie 1958
nach Darmstadt einlud, nahm man sie ernst und
engagierte in den folgenden Jahren neben Cage
auch Earle Brown, Morton Feldman und Chris-
tian Wolff als Dozenten. Die Amerikaner konfron-
tierten die europdischen Komponisten mit einer
Kunstauffassung, die das Kunstwerk geschehen
lasst, die den Autor zurticknimmt und die darauf
zielt, den Willen des Autors moglichst ganz aus-
zuschalten. Somit wurde auch die Notenschrift,
welche ja Ausdruck der Komponistenautoritat
ist, grundsatzlich in Frage gestellt. Earle Browns
Kompositionen der frithen 1950er Jahre, »Folio«
und »4 Systems, sind Grafiken flir ein nicht spe-
zifiziertes Ensemble. Ziel solcher Notationen ist
die Auffliihrung selbst, also das jeweils neu klin-
gende Ereignis — nicht das in Noten fixierte Werk.

Unter diesem Einfluss entwickelten sich im

Darmstadter Kreis vielfaltigste Lésungen, die De-
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terminiertheit des Musikwerks aufzubrechen. Sie
reichen von der von Boulez entwickelten >Alea-
torik« (1957), die es erlaubte, den Determinismus
zu durchbrechen, ohne aber die Elaboriertheit
grundsatzlich preiszugeben. Dies geschieht etwa,
indem man wie Stockhausen im »Klavierstlick
Nr. 11« mobile Strukturen anbietet oder indem
man nach den Regeln der Mengenlehre Klangfla-
chen und Klangdichten generiert, wie es der grie-
chische Komponist und Architekt lannis Xenakis
mit seiner Stochastischen Musik tat.

Ligetis »Volumina« steht am Ende einer Entwick-
lung, die die klingende Gestalt durch neue No-
tationsformen zunehmend freisetzt und damit
letztlich den Interpreten eine Verantwortung zu-
weist, die sie von je her haben, wenn Musik zum
Klingen gebracht werden soll. Graphische Visua-
lisierungen, die das besonders bewusst machen,
kénnen bis ins Spielerische gehen (etwa Cathy
Berberians vom Comic inspirierte »Stripsody«),
den Briickenschlag zwischen Musik und Bilden-
der Kunst vollziehen oder Sprache musikalisch
verarbeiten. Notenschrift ist stets graphische Vi-
sualisierung, die auch zum Lesen und zum Be-
trachten gedacht ist, die Subtexte mit sich flhrt,
ohne sie zum Klingen zu bringen, die ganz unter-
schiedliche Musiziersituationen zuldsst und die
die klingende Gestalt auch ganzlich frei geben
kann.

Graphische Visualisierung — klingende Gestalt
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