MARKUS RATHEY

Interpretation als musikalischer Text.

Ligetis Volumina, die Orgeletiiden und

die Kanonisierung interpretatorischer Losungen

In derlandldufigen Vorstellung ist das Verhdltnis des Komponisten zum Interpreten
so geartet, dass der eine die Musik schreibt, wahrend der andere sie so ausfiihrt,
dass die Interpretation so nah wie méglich dem Komponistenwillen entspricht. Der
Interpret wird damit zum Sachwalter des Komponisten. Oder, wenn wir es roman-
tisch verbramt ausdriicken, derInterpret realisiert den in der Partitur schriftlich kodi-
fizierten Komponistenwillen.

Postmoderne Asthetik und performance studies haben gezeigt, dass diese
Auffassung nicht nur problematisch ist, sondern dass selbst der traditionelle Werk-
begriff, auf dem diese Unterscheidung beruht, fragil und unzureichend ist.! Dies gilt
umso mehr flir die Musik des 20. und 21.Jahrhunderts, in der die Grenzen des
Werks sowohl formal wie dsthetisch und performativ aufgeweicht (oder sogar auf-
gehoben) sind.

Eswird im Folgenden nichtum eine theoretische Diskussion dieserkomplexen
Frage gehen, sondern es soll vielmehr anhand von Ligetis Orgelwerken dargestellt
werden, inwieweit die friihen Interpreten die Orgelkompositionen Ligetis nicht nur
klanglich realisiert haben, sondern aktivan der Komposition beteiligt waren und da-
beiihrerseits Spuren im verdffentlichten Text der Komposition hinterlassen haben.
Der Notentext als autoritative Basis der Analyse bleibt damit weiterhin im Zentrum,
jedoch wird deutlich werden, dass Teile dieses Textes ihre Genese einem engen Dia-
log zwischen Komponist und Interpreten verdanken.

Die Orgelwerke eignen sich dafiir besonders, da sie den Komponisten vor eine
Reihe anspruchsvoller Probleme stellten: Ligeti war bekannt dafiir, eine sehr pra-
zise Klangvorstellung fiir seine Werke zu haben und diese oft selbstbewusst von

1 Dazu grundlegend Wilhelm Seidel: Werk und Werkbegriffin der Musikgeschichte, Darmstadt 1987;
sowie Otto Neumaier: »Arbeit am Werkbegriff«, in: Arbeit am musikalischen Werk. Zur Dynamik kiinst-
lerischen Handelns, hrsg. v. Wolfgang Gratzer und Otto Neumaier, Freiburg 2013, S.17—40; zur Frage
der Autorschaft in der Neuen Musik siehe auch: Wessen Kldinge? Uber Autorschaft in neuer Musik,
hrsg.von Hermann Danuser/ Matthias Kassel, Mainz 2017. Siehe dortvorallem den Beitrag von Angela
Ida de Benedictis: »Auktoriale versus freie Auffilhrungstradition. Zur Interpretationsgeschichte bei
Nono und Berio (... und Stockhausen ist auch dabei)«, S. 47-68, der sich grundlegend mit dem Ver-
hdltnis von Auffiihrungstradition und Komponistenintention auseinandersetzt.
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seinen Interpreten einzufordern.? Zugleich war er jedoch aufgrund der technischen
Komplexitdt der Orgel, die er selbst oft als »monstrése Maschine« bezeichnete,’
auf die Hilfe erfahrener Interpreten angewiesen. Dies galt umso mehr, als sich
Ligeti in seinen Orgelwerken nicht mit dem klassischen Klang des Instruments
zufriedengeben wollte, sondern es ihm darum ging, die klanglichen Moglichkeiten
der Orgel zu erweitern.* Dazu bedurfte es eines tieferen Verstandnisses der mecha-
nischen und technischen Moglichkeiten der Orgel, liber die Ligeti selbst urspriing-
lich nicht verfiigte. Ligeti hatte begrenzte Erfahrungen mit der Orgel, auch wenn er,
entgegen manchen Aussagen in der Sekundarliteratur, nicht véllig unerfahren war.’

Ligetis Orgelwerke sind eng mit den Namen der friihesten Interpreten ver-
kniipft, die in meinen Uberlegungen eine zentrale Rolle spielen werden: der schwe-
dische Organist und Komponist Karl-Erik Welin (1934-1992)¢ und der deutsche
Organist und Komponist Gerd Zacher (1929-2014).7

I. Anndherungen an die Maschine »Orgel«

Die Orgelwerke nehmen in Ligetis Werk eine interessante Stellung ein. Einerseits er-
wachsen sie organisch aus seiner stilistischen und kreativen Entwicklung, anderer-
seits notigten ihn die daraus erwachsenden Klangvorstellungen dazu, nicht nur mit
Interpreten zu korrespondieren, sondern ausfiihrliche interpretatorische Vorschla-
ge mit in den Notentext zu integrieren.

Die enge Verbindung zu Ligetis Schaffen als Ganzem zeigt sich daran, dass
samtliche Orgelwerke entsprechende Schwesterwerke im nicht-organistischen
CEuvre haben:

1. Das frithe Ricercare Omaggio a Girolamo Frescobaldi (1953) entstand im Rahmen
desumfangreichen Klavierzyklus Musicaricercata (1951-1953), derin komplexer
Weise kontrapunktische Techniken auslotet.?

2 Mein Dank gilt meinem Kollegen Martin Bresnick (Yale University), selbst ein Schiiler Ligetis, fiir
zahlreiche Hinweise und Anregungen. 3 Siehe Gyorgy Ligeti: »Zwei Etliden fiir Orgelx, in: ders.:
Gesammelte Schriften, Bd. 2, hrsg. v. Monika Lichtenfeld (Veroffentlichungen der Paul Sacher Stif-
tung 10), Mainz 2007, S.247. &4 Zu Ligetis Orgelwerken im Uberblick siehe Martin Herchenrdder:
Struktur und Assoziation. Gyorgy Ligetis Orgelwerke, Dornbirn 1999. 5 Vgl. Gyorgy Ligeti: »Orgel-
werke, in: Schriften 2 (wie Anm.3), S.184. 6 Zu Welins Schaffen siehe Martin Herchenroder:
»From Darmstadt to Stockholm. Tracing the Swedish Contribution to the Development of a New Organ
Style, in: The Organ as a Mirror of its Time. North European Reflections (1610-2000), hrsg. v. Kerala
Snyder, Oxford 2002, S.303-321; sowie das ausfiihrliche Interview in dem Sammelband von Herbert
Connor: Samtal med tonsdttare, Stockholm 1971, S.37-44. 7 Einen knappen Uberblick zu Zachers
offenem Werk- wie Interpretationsbegriff gibt Matthias Geuting: »»Multiplizitat des streng Richtigenc.
Zum Interpretationsbegriff des Organisten Gerd Zacher, in: Organ 20, 2017/3, S. 24—29.

8 Siehe dazu Ligetis eigene Bemerkungen zu Musica ricercata in Ligeti: Schriften 2 (wie Anm. 3),
S.154-155.
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2. Das Orgelwerk Volumina (1961/1962) folgt nicht nur chronologisch Ligetis wich-
tigen Atmosphéres (1961), sondern setzt auch Ligetis Interesse an Klangflachen
und verschiedenen Formen von Clustern fort.

3. Die Orgel Etlide Harmonies (1967) setzt konzeptionell fort, was Ligeti in seinem
Orchesterwerk Lontano (1967) erprobt hatte.?

4. Die Orgeletiide Coulée (1969) schlieBlich hat ihr Gegenstiick in dem Cembalo-
werk Continuum (1968). Bei beiden reihen sich schnelle Notenwechsel zu flir-
renden Klangflachen.©

Wenn wir von Ligetis Orgelwerken sprechen, dann sind damit zumeist die drei ein-
flussreichen Werke der 60er Jahre gemeint: Volumina (1961/1962) und die beiden
Orgeletiiden (1967/1969)." Es sind diese Werke, in denen Ligeti die Moglichkeiten
der Orgel auslotet und dabei die Grenzen des Instruments sprengt. Ligeti hatte sich
jedoch bereits friither mit der Orgel auseinandergesetzt. In einem knappen Essay
zu seinen Orgelwerken berichtet er stolz, dass er wahrend seiner Zeit am Klausen-
burger Konservatorium, also in der ersten Halfte der 1940er Jahre, »Orgel studiert
und viel geiibt« habe.”? In den friihen soer Jahren setzte sich Ligeti dann intensiv
mit den Méglichkeiten kontrapunktischer Formen auseinander, die er mit jiingeren
stilistischen Einfliissen, wie etwa der Zwoélftontechnik, in Verbindung setzt. Der
Schlusssatz seiner hieraus erwachsenen Musica ricercata ist eine Hommage an
Girolamo Frescobaldi, die urspriinglich als Orgelwerk entstand und dann in einer
Klavierfassung in den Zyklus integriert wurde.

Das knappe Orgelstiick basiert auf einem chromatischen Thema des italieni-
schen Renaissancekomponisten Frescobaldi,' das Ligeti harmonisch frei auslotet.
Die kontrapunktische Textur wie auch die harmonische Sprache bleiben dabei je-
doch weitgehend konventionell und es verwundert nicht, dass die Urauffiihrung
des gesamten Zyklus erst 1969 stattfand und dass eine Ausgabe des Orgelstiickes
sogar erst 1990 erschienen ist. Betrachtet man jedoch das Ricercare im Kontext von
Ligetis Entwicklung als Orgelkomponist, so zeigt sich zweierlei:

1. Das Stiick verbleibt spieltechnisch im Rahmen dessen, was Ligeti selbst als Or-
ganist zu spielen in der Lage gewesen waére. Er erwdhnt einmal, dass das schwie-

9 Zum Verhéltnis von Lontano zur Orgeletiide Harmonies siehe Benjamin R. Levy: Metamorphosis in
Music. The Compositions of Gyorgy Ligeti in the 1950s and 1960s, Oxford 2017, S.211. 10 Vgl. ebd.,
S.236—244. 11 DieseFokussierungdecktsich mitderallgemeinen Wahrnehmung des Werks Ligetis,
wie es Stefan Weiss in seinem Essay »Der kanonisierte Ligeti« beschrieben hat, in: Studia Musico-
logica 57,2016, S.221-238. 12 Ligeti: »Orgelwerke« (wie Anm.5), S.184. 13 Erwahnt sei hier
auch die Bearbeitung einzelner Sdtze aus Musica ricercata in Ligetis Sechs Bagatellen. Dort bearbei-
tete er die Nummern 111, V, VII, VIII, IX und X fiir Bldserquartett. Siehe Ligetis Bemerkungen zu dieser
Bearbeitung in Gyorgy Ligeti: »Sechs Bagatellen fiir Blaserquartett, in: Schriften 2 (wie Anm. 3),
S.158-160. 14 Das Subjekt des Ricercare stammt aus Frescobaldis Ricercare cromatico post il
Credo aus seiner Sammlung Fiori musicali; siehe Markus Rathey: » Die Orgel soll bleiben, was sie
ist«. Revolution und Tradition in Gyorgy Ligetis Orgelwerken, in: Organ 2023/2, S. 31.
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rigste Orgelwerk, das er gelibt habe, eine Bach’sche Triosonate gewesen sei."
Das Ricercare ist deutlich einfacher zu realisieren.

2. Bei aller Traditionsverbundenheit des Ricercare sprengt das Stiick in den
Schlusstakten die klanglichen Konventionen, wenn Ligeti fiir die Oberstimme
im Manual 4’-, 2’- und 1’-Register vorschreibt, wahrend das Pedal nur mit einem
Register in 32°-Lage besetzt ist. Beim Schlussklang sind damit der hochste und
niedrigste Ton neun Oktaven voneinander entfernt, wahrend die reguldre Ton-
hohe (also die 8’-Lage) gdnzlich ausgespart ist. Fiir sich genommen wére dieses
klangliche Experiment kaum bemerkenswert. Wenn wir jedoch bedenken, dass
Ligeti sich spdter mit dem traditionellen Orgelklang unzufrieden zeigt, dann
deutet das Ende des Ricercare bereits in eine Richtung, die der Komponist
einige Jahre spater verfolgen sollte.'s

Tatsdchlich neue Bahnen beschritt Ligeti aber erstin seinen 1961/1962 komponier-
ten Volumina. Das Orgelstiick entstand als Auftragswerk fiir Radio Bremen. Hans
Otte, Hauptabteilungsleiter Musik bei Radio Bremen und selbst Organist und Kom-
ponist,” hatte drei damals junge Komponisten beauftragt, neue Orgelwerke zu
schreiben, die die von Orgelbewegung und Neoklassizismus bestimmte Klangwelt
der Orgel erweiterten. Neben Ligeti waren dies der argentinische Komponist Mauri-
cio Kagel (1931—-2008) und der Schwede Bengt Hambraeus (1928-2000). Kagel
komponierte Improvisation Ajoutée und Hambraeus schrieb Interferenzen. Die Auf-
tragswerke, zu denen man auch Ottes eigenes, heute leider vergessenes Werk
Alpha Omega zéhlen sollte, gelten in der Geschichte der Orgelmusik des 20. Jahr-
hunderts als Meilensteine, die eine neue Entwicklung andeuteten, an der Ligeti
selbst, wie auch die beiden anderen Komponisten einen nicht zu unterschatzen-
den Anteil hatten.8

15 Vgl. Ligeti: »Orgelwerke« (wie Anm.5), S.184. 16 Es ist damit Michael Heinemann nur bedingt
zuzustimmen, wenn er feststellt, dass »[n]ichts [im Ricercare] [...] auf den Entdecker gédnzlich unge-
wohnter Klangfarben und deren Etablierung als eigenstdndige Parameter hin[deutet]« (»Rekonstru-
ierte Musik — Zur deutschen Orgelmusik der Nachkriegszeit«, in: Die Orgelzwischen gestern und mor-
gen, hrsg.v. Hermann J. Busch / Roland Eberlein, Kéln 2011, S. 93.) Zumindest die Registrierung zeigt
Ligetis Interesse an einem erweiterten, die Konventionen verlassenden Orgelklang. 17 Zu Ottes
Musik und seiner Bedeutung fiir die klanglichen Innovationen der frithen 60oer Jahre vgl. Ingo Ahmels:
Hans Otte — Klang der Kldnge, Mainz 2006. 18 Dazu ausfiihrlich Ulrich Schmiedeke: Der Beginn
der Neuen Orgelmusik 1961/62, Miinchen / Salzburg 1981. Fiir die Wirkungsgeschichte der Werke
siehe auch Daniela Philippi: Neue Orgelmusik, Werke und Kompositionstechniken von der Avant-
garde bis zur pluralistischen Moderne, Kassel 2002.
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Il. Timbre, Notation und Invention: Volumina

Richard Topp hat Volumina als »photographic negative« von Atmosphéres bezeich-
net,” und tatsachlich basiert das Orgelwerk auf dhnlichen Techniken der Manipu-
lation von Klangflachen wie das wenig frilhere Orchesterwerk. Statt auf der Ver-
arbeitung musikalischer Themen wie noch in dem friihen Ricercare, liegt der
Schwerpunkt auf musikalischem Timbre und der Verwendung von Clustern.

Ligetiunterscheidetin Voluminazwischenverschiedenen Formenvon Clustern,
die entweder durch ihre Bewegung oder durch die in ihnen enthaltenen Einzeltone
unterschieden sind. Der Komponist differenziert zwischen chromatischen Clustern,
die samtliche Halbtone innerhalb eines festgelegten Intervalls enthalten, dia-
tonischen Cluster, dienurdieweiflen Tasten enthalten, sowie pentatonischen Cluster,
die sich entsprechend auf die schwarzen Obertasten beschranken. Als zweite Ord-
nung derKategorien unterscheidet Ligeti zwischen statischen und mobilen Clustern
sowie solchen mitinnerer Bewegung und solchen ohne innere Bewegung.2?

Eine Darstellung dieser Cluster in traditioneller Notation ware fiir das Orgel-
werk unpraktisch (oder sogar unméglich) gewesen. Stattdessen verwendet Ligeti
eine graphische Notation, die visuell die Cluster abbildet. Zudem gibt der ge-
druckte musikalische Text verbale Anweisungen zur Ausfiihrung. Mehr oder weni-
ger exakte Tonhohen sind angedeutet durch die Notenbuchstaben am Anfang jeder
Doppelseite der Partitur.

Mit der Verwendung graphischer Notation kommen wir bereits in den Bereich
der Interpretation und der zentralen Bedeutung des Interpreten. Da, im Gegensatz
zu den musikalisch verwandten Atmosphéres, keine exakten Tone angegeben sind,
sind die Unterschiede zwischen klanglichen Realisierungen von Volumina recht er-
heblich. Unterschiede erstrecken sich auf den prazisen Umfang der Cluster sowie
auf die Abfolge der einzelnen Noten in Clustern mit innerer Bewegung. Es ist Ligeti
jedoch wichtig festzuhalten, dass es sich bei dervon ihm verwendeten graphischen
Notation keineswegs um einen Freibrief fiir den Interpreten handelt. In einem Radio-
manuskript von 1962 stellt der Komponist fest:

»Die neue Spieltechnik verlangte nach Ausarbeitung einer neuen, dieser Technik
addquaten Notation. Sie umfalt neben Spielanweisungen auch graphische Zei-
chen, die nichts mit der herkémmlichen Notation zu tun haben, und sie ist ein pra-

19 Richard Toop: GydrgyLigeti,London 1999, S. 91; siehe auch Jan Lehtola: »Gyorgy Ligeti — Tradition-
alReformerorRevolutionary Discoverer? Ligeti’s Organ Music and its Influence on Organ-Playing Tech-
nique, in: TRIO 2019/1-2,S.99—100. 20 Siehe dazu Ligetis Spielanweisungen zu Volumina (Bei-
lage zur Peters-Partitur, Frankfurt a. M. u.a. 1967).
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ziseres Informationsmittel fiir die neue Orgeltechnik als das traditionelle Noten-
system.«?!

Es ist Ligeti wichtig, den Stellenwert der Interpretation in diesem Zusammenhang
zu prdzisieren:

»Dabei handelt es sich nicht um >smusikalische Graphik«. Die Notation hat keinen
Eigenwertund ist nicht mehrdeutig, sie bestehtaus eindeutigen Befehlssymbolen.
Dem Ausfiihrenden sind weitgehende Freiheiten eingerdumt, jedoch rein inter-
pretative Freiheiten, nicht die des Mitkomponierens am Werk, wie das beisgraphi-
scheng, variablen Kompositionen {iblich ist.«?2

Ligetis Sicht der Notation ist hier sehr fein kalibriert. Einerseits sieht er die graphi-
sche Notation als »praziseres Informationsmittel«, ein Begriff, der fast schon an die
Prazision eines Computerprogramms erinnert und so mit Ligetis eigener Beschrei-
bung der Orgel als einer »Maschine« korreliert; andererseits hat der Ausfiihrende
Freiheiten, die jedoch stets als interpretative Freiheiten, also als Lesarten eines
vorgegebenen, autoritativen Notentextes verstanden werden.

Ligetis Verstdndnis des Interpreten in Volumina deckt sich in markanter Weise
mit dem eines derwichtigsten Interpreten seiner Orgelmusik, Gerd Zacher. In einem
Interview mit ihm fiir die Neue Zeitschrift fiir Musik konstatierte der Interviewer
Rainer Nonnenmann: »Als Interpret agieren Sie zuweilen auch als mitdenkender
Komponist«,23 worauf Zacher antwortete: »lch wiirde lieber ausgehen vom Dirigen-
ten eines Orchesters. [...] Als Organist bin ich ein Dirigent, der den Ablauf der Musik
direkt ins Horbare umsetzt.«24

Wir werden sehen, dass Zachers Einfluss wohl doch iiber das eines »Dirigen-
ten« hinausgeht. Zunadchst jedoch noch ein Wort zu Ligetis Verwendung graphi-
scher Notation. Wahrend graphische Formen der Notation in den 6oer und 7o0er Jah-
ren nicht ungewdhnlich waren, ist dies der einzige Fall, in dem sich Ligeti dieser
Notation bedient hat. Auch in den spdteren Orgelwerken kehrte er zur traditionel-
len Notation zuriick. Was hier in Volumina als probates Mittel erschien, um seine
musikalischen Ideen zu kommunizieren, war kein Schritt in die Richtung weiterer
graphischer Notationsformen. In seinem Beitrag von 1962 macht Ligeti zudem
deutlich, dass er graphische Notation nicht als kompositorischen Freiraum ver-
steht, sondern als prdzise Anweisung fiir die Interpretation. In einem spdteren Bei-
trag stellt Ligeti zudem fest, dass die graphische Notation in Volumina »fast so
exakt wie die traditionelle Notation« sei.?®

Es ist fiir Ligetis Verhdltnis zu seinen Interpreten wichtig, dass wir graphische
Notation nichtin Orchesterwerken oder Ensemblewerken finden, sondern nurin ei-

21 Gyorgy Ligeti: »Bemerkungen zu >Voluminac, in: Schriften 2 (wie Anm.3),S.188. 22 Ebd.

23 Gerd Zacher/RainerNonnenmann: »die orgelist ein blasinstrument«. Ein Gesprach mit dem Pio-
nier Neuer Orgelmusik Gerd Zacher, in: Neue Zeitschrift fiir Musik 170, 2009 /1,5.26. 24 Ebd.
25 Gyorgy Ligeti: »Uber>Voluminac, in: Schriften 2 (wie Anm. 3), S.190.
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nem Solowerk, das zudem fiir ein Instrument geschrieben ist, das Ligeti als gigan-
tische Maschine versteht.26 Die graphische Notation wird somit in der Tat zu einer
Art Computerprogramm, mit dem die Maschine gesteuert wird.

Ligetis Hinwendung zur graphischen Notation fiir Volumina hat rein prakti-
sche Griinde und spiegelt zudem seinen eigenen kompositorischen Prozess in den
frihen 1960er Jahren wider. Auch wenn Ligeti in seinen verdffentlichten Werken
keine graphische Notation verwendet, so finden sich graphische Skizzen in seinem
kompositorischen Schaffensprozess. Oft fertigte Ligeti eine graphische Verlaufs-
skizze an, um dann in einem weiteren Schritt musikalische Details auszuarbeiten,
die dann in klassischer Notation festgehalten wurden. Von Interesse sind in unse-
rem Zusammenhang vor allem die Skizzen fiir Atmosphéres, dem Werk, das als Mo-
dell fiir Volumina gelten kann. Die Skizzen zu Atmosphéres sind erhalten und ein
Vergleich mit Volumina zeigt sogleich die Ahnlichkeiten des visuellen Vokabulars.?”
Er macht deutlich, dass die graphische Notation fiir Ligeti bereits die Kodifizierung
eines festgefiigten, wenngleich noch zu prazisierenden Plans darstellt. Die Skizzen
fiir Atmosphéres und andere Werke sind zielgerichtet auf das kompositorische End-
produkt ausgerichtet und stellen damit keinen schopferischen Freiraum dar.

Ligetis Verstandnis der graphischen Notation in Volumina ist somit an der Art
und Weise geschult, in der dhnliche graphische Elemente in seinem kompositori-
schen Prozess erscheinen. Die Funktion des Interpreten in Volumina ist damit klar
definiert und durch die Parameter der Partitur definiert. Der Einfluss von Interpreten
beschrankt sich jedoch im Falle von Ligetis Orgelwerken nicht auf den fertiggestell-
ten und publizierten Notentext. Vielmehr waren mehrere Interpreten bereits maf-
geblich in die Genese von Ligetis Orgelwerken involviert.

Ligeti komponierte seine Volumina von Dezember 1961 bis Januar 1962 in
Stockholm. Der Aufenthalt in der schwedischen Hauptstadt ist dabei von zentraler
Bedeutung. Die Arbeit an dem Orgelwerk wurde begleitet durch einen engen Aus-
tausch mit Hambraeus, dessen Konstellationen | als Vorbild fiir die Clustertechnik
in Volumina dienten, und vor allem mit dem Organisten Welin, der nicht nur die Ur-
auffithrung von Volumina spielen sollte, sondern auch zahlreiche weitere Auf-
fihrungen in den folgenden Jahrzehnten.?8 In seinen Erinnerungen beschreibt
Welin, wie er und Ligeti gemeinsam die Moglichkeiten der Orgel ausgelotet haben:

»We wandered together to the organ in the church of Johannes, where | was resi-
dent organist. A series of questions and answers enabled him to glean an under-

26 DerGedanke derOrgelals Maschine deckt sich ebenfalls mit Zachers Verstdandnis des Instruments,
siehe Gerd Zacher: »Werkzeug Orgelx, in: Der Kirchenmusiker 19,1968, S.193—196. 27 Siehe die
Abbildungen der Skizzen fiir Atmosphéres in Levi: Metamorphosis in Music (wie Anm.9), S.117, 120.
28 Welin hat sich in mehreren Aufsdtzen zu fundamentalen Fragen der Auffiihrungspraxis und Inter-
pretation gedufBert; thematisch am ndchsten zu Ligetis Orgelwerken ist sein Beitrag »Bemerkungen
zu Komposition, Notation, und Interpretation heute«, in: Orgel und Orgelmusik heute. Versuch einer
Analyse, hrsg. v. Hans Heinrich Eggebrecht, Stuttgart 1968, S.158-167.
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standing of the mysteries of the instrument. And that was how Volumina came
about.«?

Welins Darstellung suggeriert, dass Ligeti vorher kein Verstandnis der Orgel gehabt
habe. Dies ist sicherlich falsch, hatte Ligeti doch selbst etwa 20 Jahre zuvor Orgel-
unterricht genommen. Richtig ist allerdings, dass Ligeti auf Welin angewiesen war,
wenn es um die technischen Moglichkeiten ging, mit denen der Klang der Orgel
manipuliert werden konnte. Neben der innovativen Clustertechnik zeichnet sich
Volumina vor allem dadurch aus, dass Ligeti nach einer Erweiterung der klang-
lichen Moglichkeiten der Orgel sucht. Dabei ldsst Ligeti bewusst die »Traditions-
belastung« der Orgel auRer Acht und sucht nach neuen Klangen.3% In einem 1968
gehaltenen und spéter veroffentlichten Vortrag stellt Ligeti fest:

»Es ist bezeichnend, daB die Neuorientierung in der Orgelkomposition um 1960
— initiiert von Bengt Hambraeus und dann von Mauricio Kagel, von mir und meh-
reren anderen weitergefiihrt — scheinbar nicht mit der Orgel, sondern gegen die
Orgel stattfand. Die fiir neue Ideen offenbar nicht mehr verwendbaren Mechanis-
men der Orgel wurden ganz anders, sozusagen zweckentfremdet angewendet,
zum Beispiel durch Ausschalten des Motors, was zur Variierung des Winddrucks
fiihrt, sowie bei mechanischer Spiel- und Registertraktur durch halbes Nieder-
driicken der Tasten, halbes Ausziehen der Register und dhnliche Techniken, die
zuerst von Karl-Erik Welin und dann von Gerd Zacher entwickelt wurden.«3!

Ligetis Ziel in Volumina (wie auch in den spéateren Etiiden) war eine Verfremdung
des gewohnten Orgelklanges. Notwendig dafiir waren eine genauere Kenntnis des
Instruments und ein Experimentieren mit dessen Moglichkeiten. Erfahrene Orga-
nisten wissen, was passiert, wenn etwa beim Spielen der Motor ausfallt, oder wenn
Registerkndpfe nurhalb oderzu langsam gezogen werden. Ligeti machte sich diese
Erfahrungen Welins zunutze, als er Volumina komponierte. Wenn er schreibt, dass
Welin ihn in die Geheimnisse des Instruments eingeweiht habe, so geht es nicht
um die Orgel als solche, sondern vor allem um die Manipulation der Maschine Or-
gelim Dienste von Ligetis neuen Klangvorstellungen.

Eine wichtige Technik ist dabei das Ein- und Ausschalten des Orgelmotors.
Der veranderte Winddruck fiihrt dabei zu einem Ansprechen der Obertone, glis-
sando-Effekten, und einem crescendo oder decrescendo. Gleich zu Beginn von
Volumina fordert Ligeti, dass der Interpret bei ausgeschalteter Orgel einen breiten,
die ganze Tastatur umfassenden Cluster mit allen gezogenen Registern spielt, um

29 Deutsche Ubersetzung der Beschreibung in Beth Loeber Williamson: »Performing New Music.
Ligeti’s s>Voluminac, in: The American Organist 13, 1979/10,S5.33. 30 Ligeti: »Uber Volumina«
(wie Anm. 25),S5.189. 31 Gyorgy Ligeti: »Was erwartet der Komponist der Gegenwart von der
Orgel?«, in: Gesammelte Schriften, Bd. 1, hrsg. v. Monika Lichtenfeld (Vertffentlichungen der Paul
Sacher Stiftung 10) , Mainz 2007, S. 219.
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dann den Orgelmotor einzuschalten. Es ist deutlich zu horen, wie der Orgelklang
sich graduell entfaltet, wie sich die Tone aufbauen, bevor der Klang schlieBlich sta-
tisch wird. Wir sehen (und héren) hier den direkten Einfluss Welins.

Ebenfalls auf Welin zuriick geht die Reduktion des Orgelwindes durch das par-
tielle Driicken derTasten und das halbe Ziehen derRegisterkndpfe. Ligeti schreibtin
den Spielanweisungen: »Beimechanischen Orgeln empfiehlt sich, nach Beurteilung
des Interpreten, die halbe Einstellung von Registerknopfen und das halbe Nieder-
driicken von Tasten, und zwar an mehreren Stellen des Stiickes, besonders aber ge-
gen Ende.«32 Der Zweck ist auch hier die Verfremdung des Orgelklanges durch ver-
ringerten Winddruck, derzu einem fahlen, Ligetinenntihn oft>kranken Klang«3 fiihrt.

Die Manipulation des Orgelmotors als Teil der Klangproduktion ist ein letztes
Mal am Schluss von Volumina von Bedeutung. Die Hdande spielen einen hohen
chromatischen Cluster, wahrend der Motor abgeschaltet wird. Der Effekt ist die Um-
kehrung des Anfangs von Volumina. Ligeti beschreibt den Vorgang selbst in der Par-
titur: »langsames diminuendo, das sich von selbst, durch Nachlassen des Wind-
drucks ergibt.«3* Zacher charakterisiert diesen Effekt folgendermaBen: »Beim Ab-
gesang des Windes entsteht ein ganzer Roman mit Stationen und Kapiteln verschie-
denster Zwolfteltdne, falsettierter Teiltone, Glissandi, Klangfarben, Hauchigkeiten
und so weiter.«3>

Neben dem Einfluss Welins in diesen technischen Details sehen wiraberauch
am Schluss von Volumina interessante Verbindungen zu Ligetis anderen Werken,
die vor allem in der 1966 ausgefiihrten Revision der Komposition noch deutlicher
werden. Die Registrierung kurz bevor der Motor abgeschaltet wird fordert eine drei-
fache Zimbel (eine sehr hohe Mixtur) im Manual und ein 32’-Register im Pedal.
Diese Registrierung ist denselben Klangvorstellungen verpflichtet, die Ligeti bereits
zum Schluss seines ersten Orgelwerks, Ricercare, gefordert hatte. In den Vortrags-
angaben fiihrt er dazu aus:

»zum 32’-Register (notfalls 16’-Register) wird nur>Zimbel dreifach« gekoppelt; der
Bereich zwischen dem sehr tiefen und sehr hohen Klang bleibt leer. Auf diese
Weise entsteht, sobald die Cluster-Bewegungen im Pedal beginnen, automatisch
eine Art Kanon zwischen Zimbel und 32’, da die tiefen Pfeifen mit Verspdtung ein-
setzen bzw. hérbar werden.«36

Der Gedanke des Kanons, der sonst in Volumina nicht zu realisieren ist, da
Ligeti auf prézise Tonhdhen verzichtet, verbindet Volumina mit Ligetis Technik der
Mikropolyphonie, die bereits in den friiheren Werken angelegt ist, dann aber im

32 Volumina, Erstausgabe, zitiert nach Schmiedeke: Der Beginn der Neuen Orgelmusik (wie Anm. 18),
S.55. 33 Vgl. Ligeti: »Was erwartet der Komponist der Gegenwart von der Orgel?« (wie Anm. 31),
S.219. 34 Ligeti: Volumina (wie Anm.20), S.22. 35 Zacher/Nonnenmann: »die orgel ist ein
blasinstrument«« (wie Anm. 23), S.26. Zachers Kommentar bezieht sich auf die Verwendung dersel-
ben Technik in Juan Allende-Blins Sons brisés, aber er trifft auch auf Ligetis Komposition zu.

36 Ligeti: Volumina (wie Anm. 20), S. 4.
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Requiem (1963—1965) systematischer verfolgt wird.” In Volumina ist es allerdings
keine auskomponierte, sondern eine maschinell erzeugte Polyphonie.

Welin wirkte nicht nur als Berater im Hintergrund bei der Komposition von Vo-
lumina, sondern er spielte auch die Urauffiihrung im Mai 1962. Auf die Schwierig-
keiten der Auffiihrung, einschlieflich einer zerstorten Orgel, brauche ich hier nicht
einzugehen.3® Erwdhnen mochte ich dagegen zwei an der Auffiihrung beteiligte
Musiker, die selten namentlich genannt werden. Fiir die Auffithrung von Volumina
braucht es nicht nur einen exzellenten Organisten, sondern auch zwei Assistenten,
die die Registerknopfe sowie den Orgelmotor bedienen. Da der Organist oft mit bei-
den Handen (und Armen) Cluster zu spielen hat, ist die Beteiligung von Assisten-
ten fast unabdingbar. (Setzerkombinationen und andere technische Hilfsmittel
machen es moglich, Volumina auch allein zu spielen, aber diese Hilfen sind nicht
auf allen Orgeln vorhanden.) Die beiden Registranten bei der Urauffiihrung von
Volumina waren Giuseppe G. Englert und Leo Nilsson.?

Englert (1927-2007) war ein Schweizer Komponist und Organist, der Kompo-
sition bei Willy Burkhard studiert hatte. Er hatte an den Darmstadter Ferienkursen
fiir Neue Musik teilgenommen und dort bei René Leibowitz und John Cage studiert.
Seit 1949 lebte erin Paris und zur Zeit der Urauffiihrung von Volumina wirkte er als
Vertreter fiir seinen Lehrer André Marchal an der Kirche Saint-Eustache. Leo Nils-
son (*1939) ist ein schwedischer Organist und Komponist, der nach seinem Orgel-
studium zu einem der Pioniere der elektronischen Musik in Schweden werden
sollte. Mit anderen Worten, die beiden Registranten waren sowohl mit den
technischen Moglichkeiten der Orgel vertraut als auch mit dem kompositorischen
und musikdsthetischen Rahmen, in dem Ligetis Volumina operierten.

Nach zahlreichen Auffiihrungen in der ersten Halfte der 1960er Jahre ent-
schloss sich Ligeti zu einer Revision von Volumina, die vor allem von dem damals
in Hamburg lebenden Organisten Zacher angeregt und begleitet wurde. Wie schon
Welin zuvor, so warauch Zachervor allem als Berater in Fragen dertechnologischen
und praktischen Umsetzung involviert. Es wiirde den Rahmen dieses Aufsatzes
sprengen, hier im Detail auf die Unterschiede der Fassungen einzugehen.40 Statt-
dessen sei nur Ligetis eigene Charakterisierung der Revision zitiert:

»Im Laufe der Zeit, nachdem das Stiick auf verschiedenen Orgeln gespielt worden
war, habe ich einiges an der Musik und an der Notation verandert — einerseits um
der urspriinglichen Vorstellung einer kontinuierlichen Form ndherzukommen, an-
dererseits um das Stiick auf unterschiedlichen Orgeln, mit mechanischer wie mit
elektrischer Spieltraktur und Registratur, auffiihrbar zu machen.«#

37 Siehe Levy: Metamorphosis in Music (wie Anm.9), S.210-217. 38 Vgl. Ligetis eigene Beschrei-
bung in Ligeti: Orgelwerke (wie Anm.s), S.185; sowie Rathey: Die Orgel soll bleiben, was sie ist (wie
Anm.14),S.33. 39 Siehe Ligeti: Uber Volumina (wie Anm.25),S.189. 40 Uberblick zur Revisi-
on in Schmiedeke: Der Beginn der Neuen Orgelmusik (wie Anm.18), S.54—62. 41 Ligeti: »Uber
Volumina« (wie Anm. 25), S.190.
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Die Revision war unter anderem notwendig fiir Orgeln, bei denen beim Abschalten
des Motors auch die Tastatur abgeschaltet wurde, sodass die von Ligeti intendier-
ten Effekte nicht mehr funktionierten. Auch hier waren es vor allem die Interpreten
(insbesondere Zacher), die Ligeti auf die Probleme der Urfassung aufmerksam
machten und den Komponisten zu der Uberarbeitung anregten.

lll. Transparenz und unsaubere Klangfarben: die Orgeletiiden

Noch deutlicher als in der Revision von Volumina ist der Einfluss Gerd Zachers in
den beiden Orgeletiiden von 1967 und 1969, den letzten Orgelwerken Ligetis. Nach
Ligetis Auskunft war es Zacher, der die Komposition der Etliden angeregt hatte und
dieser machte auch zahlreiche Vorschldage, die in den gedruckten Notentext Ein-
gang fanden.

Urspriinglich hatte Ligeti vier Etiiden geplant, die von Zacher angeregt worden
waren. Es lohnt sich, zundchst die beiden nicht ausgefiihrten Stiicke zu betrachten.
Die geplanten Titel waren Le son royal und Zéro. Bei der einen sollte nur der Klang
der Windladen und des Orgelwindes zu horen sein. In der anderen sollte der Orga-
nist eine Taste halten, wahrend einer der Assistenten die Registrierung andern und
ein anderer innerhalb des Orgelgehduses die Pfeifen manipulieren sollte.

Inseinem 1968 gehaltenen Vortrag zurZukunft des Orgelbaus dufiert sich Ligeti
zu einer der Etiiden und macht dabei Zachers Einfluss deutlich:

»Eine weitere Moglichkeit wédre eine variable Intonation der Pfeifen mit Vorrich-
tungen, die »Verstimmungen«wdhrend des Spielens zulassen. Fiir ein projektier-
tes Stiick von mir formulierte Gerd Zacher folgende Vorstellung: Ein Mitspieler
kannim Inneren der Orgel mit kleinen Himmerchen die Stimmkriicken der Zungen
verstellen, die Deckel von Gedackten abheben und wieder aufsetzen, einzelne
Pfeifen herausziehen und so weiter.«*?

Wie schon in Volumina ging es also auch hier um die Verfremdung des Orgelklanges
durch die Manipulation der technischen Gegebenheiten in der Maschine Orgel.
Uber die musikalische Realisierung sagt das Zitat nichts — und das war vermutlich
auch ein Grund fiir Ligetis Entscheidung, diese Etlide nicht zu komponieren. Das
Spiel mit technischen Effekten eignete sich kaum, um eine musikalische Form zu
etablieren. Ligeti entschied sich auch gegen die Komposition dieser beiden Etiiden,
nicht zuletzt, weil Kagel und andere dhnliche Effekte bereits eingesetzt hatten und
Ligeti diese nicht musikalisch tiberzeugend fand.*3

Das Etlidenpaar, das Ligeti schlie3lich komponierte, sind Harmonies von 1967
und Coulée von 1969. Wie bereits erwahnt, nimmt Coulée das Prinzip des 1968 kom-

42 ligeti: »Was erwartet der Komponist der Gegenwart von der Orgel?« (wie Anm. 31), S. 227.
43 Siehe Janet Owen Thomas: »Ligeti’s Organ Music«, in: Musical Times 124, Mai 1983, S.319.
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ponierten Cembalowerks Contiuuum auf, indem ein Wechselnotenmotiv in rasend
schnellem Tempo gespielt wird und so den Eindruck eines kontinuierlichen Klanges
erzeugt.* Ligetis Vorwort zu der Notenausgabe von Coulée stellt sogar implizit die
Verbindung zu dem friiheren Werk her, wenn er schreibt: »Diese Etiide ist extrem
schnell zu spielen, so daf die Einzeltone kaum mehr wahrzunehmen sind: die Be-
wegung verschmilzt fast zu einem Kontinuum.«*>

Die Manipulation des traditionellen Orgelklanges tritt hierin den Hintergrund
und Ligeti beschréankt sich im Vorwort auf eine allgemeine Charakterisierung der
gewiinschten Registrierung sowie einige Beispielregistrierungen. Ziel ist ein trans-
parenter Klang, in dem die einzelnen Tone noch wahrnehmbar sind. Ligeti schreibt
in den Spielanweisungen:

»Die Dynamik soll in beiden Manualen (die gleichwertig sind) ausgeglichen sein,
wahrend die Klangfarbe in den beiden Manualen differieren kann. Um den Konti-
nuum-Charakter des Stiickes zu erhalten, empfiehlt sich die Wahl einer gleich-
bleibenden Registrierung wahrend der ganzen Dauer des Stiickes. Die gewdhlte
Registrierung beider Manuale soll herb und farbenreich sein, so daf durch die
Horbarkeit der Anschldge die grofle Geschwindigkeit des Stiickes deutlich wird
(eine allzu weiche Registrierung wiirde ein statisches Kontinuum entstehen lassen,
was jedoch unerwiinscht ist: zwar sollen die Einzelténe an sich nicht wahrnehm-
bar sein, doch sollen die Anschlage trotz der extremen Geschwindigkeit als ein
sehr schneller Zeit-Raster zur Geltung kommen).«46

Das Klangideal, das Ligeti fiir diese Etlide vorschwebt, dhnelt in seiner Transparenz
dem scharfen, durchscheinenden Klang des Cembalos. Hierin wird wiederum die
Vorbildfunktion von Continuum sichtbar.

Zusatzlich zu der oben zitierten Beschreibung des gewiinschten Klanges
nimmt Ligeti in die Spielanweisungen mehrere Beispielregistrierungen auf, die
samtlich von seinen Hauptinterpreten Zacher, Welin sowie von Zsigmond Szathmary
(*1939) stammen. Stellvertretend sei hier Zachers Registrierung fiir die Orgel der
Paulus-Kirche in Darmstadt wiedergegeben, die von Ligeti selbst als >kréftig und
scharf<*7 charakterisiert wird. Das Stiick ist mit dieser Registrierung eine Oktave
tiefer zu spielen, sodass die vierfiiBigen Register in Achtfulage erklingen:

»Rechte Hand Il. Manual: Flauto in ottava 4’, Quinte 22/3’, Oktave 2’,

Mixtur 5—6fach, Trompete 16’,

Linke Hand I. Manual: Rohrflote 8°, Sesquialtera 2’, Cymbel 3’, Mixtur 4—6fach,
Dulcian 16,

Pedal: zu Beginn Gedackt 8, Hohlflote 4’, Nachthorn 2’, Prinzipal 16’, Oktave 8’,
dazu spéter (gekoppelt vom IIl. Manual) Prinzipal 2’, Tertian 2°.«48

44 Siehe den Vergleich zwischen den beiden Stiicken in Levy: Metamorphosis in Music (wie Anm. 9),
S.236-244. 45 Gyorgy Ligeti: Zwei Etiiden fiir Orgel. sHarmonies, >Coulée¢, Mainz 1969, S. 5.
46 Ebd. 47 Ebd. 48 Ebd.
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Auch wenn sich die in den Spielanweisungen mitgeteilten Beispielregistrierungen
im Detail unterscheiden, so ist als Gemeinsamkeit festzuhalten, dass Ligeti eine
klare Vorstellung von dem klanglichen Resultat hat, und die drei Organisten finden
unterschiedliche Wege, diesen Klang praktisch am Instrument zu realisieren.

Weitergehende Klangmanipulationen finden sich in der ersten Etiide Harmo-
nies. Das kompositorische Prinzip des Stiickes ist, dass (bis auf den Schluss) alle
zehn Finger des Spielers im Kontakt mit den Tasten bleiben und veranderliche Har-
monien spielen, bei denen sich von einer zur ndachsten immer nur ein Ton chroma-
tisch verschiebt. Das Stiick ist rubato zu spielen, so dass die Harmoniewechsel
keinem rhythmischen oder metrischen Schema folgen.

Auch wenn sich das Werk theoretisch in konventioneller Spieltechnik auf der
Orgel darstellen ldsst, so geht es Ligeti (und mit ihm Zacher) doch um mehr. Die
Grundlage fiir Ligetis Klangvorstellung ist wiederum die Manipulation des traditio-
nellen Orgelklanges. In einem Referat wahrend eines Darmstddter Ferienkurses
1972 beschreibt Ligeti:

»Die Orgel schnappt nach Luft. Die sonst so bedauernswerte Schwindsucht der
Orgel wird hier zu einer schonen Krankheit. Fahle, gleichsam {iberirdische Kldange,
verwitterte und vermoderte sHarmonien« werden erzeugt.«*?

Voraussetzung fiir diese verwitterten Klange war ein verringerter Winddruck. Bereits
in der Erstfassung von Volumina hatte Ligeti mit dem Winddruck gespielt, dort aller-
dings durch partielles Driicken der Tasten oder das teilweise Ziehen der Register.
Auch das Abstellen des Motors am Ende von Volumina ist letztendlich eine Mani-
pulation des Winddrucks. Fiir Harmonies eigneten sich diese Techniken nur be-
dingt. Ligeti nennt sie zwar als zuséatzliche Méglichkeiten, allerdings lassen sich
vor allem die teilweise gedriickten Tasten kaum fiir das ganze Stiick durchhalten.
Stattdessen schlug Zacher vor, die Leistung des Orgelmotors herabzusetzen, um
so den fiir die Pfeifen zur Verfligung stehenden Winddruck zu verringern. Ligeti
schreibt:

»Durch extrem niedrigen Winddruck (die technische Realisation ist eine Erfindung
von Gerd Zacher) und durch addquate Veranderung der Registrierung entstehen
mikrotonale Verstimmungen und eine irreal-fahle Klangfarbenwelt.«>°

In den Spielanweisungen zu Harmonies gibt Ligeti eine Reihe von Vorschla-
gen wieder, die in der Mehrzahl auf Zacher zuriickgehen:

1. Verwendung eines schwicheren Motors (etwa eines Staubsaugers) (Zacher)
2. Manipulation des Ventils im Windkanal (Gabor Lehotka, 1938-2009)
3. Offnen der Windlade (Zacher)

49 Gyorgy Ligeti: »Etlide Nr.1 flir Orgel, in: Schriften 2 (wie Anm.3), S.247.
50 Ligeti: »Zwei Etliden fiir Orgel, in: ebd., S.246.
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4. »Herabsetzen derTourenzahldes Ventilators mittels Belastung des Stromkreises
(evtl. Einbau eines regelbaren Widerstandes in den Stromkreis)«
5. Herausnehmen einiger tiefer Pfeifen (Szathmary)>!

Ausgangspunkt ist auch hier wiederum Ligetis klare klangliche Vorstellung, die
dann unterschiedlich realisiert werden kann. Die Komplexitdt der Orgel als Ma-
schine sowie die Vielfalt von Orgeln und der Moglichkeiten der Manipulation
machte es notwendig, verschiedene Losungsmaoglichkeiten fiir das klangliche Pro-
blem zu geben. Um den Gedanken aufzunehmen, den Ligeti im Zusammenhang mit
der graphischen Notation angesprochen hatte, es geht hier nicht um interpretato-
rische Offenheit des Werks, sondern um ein zielgerichtetes Verfahren, das die Ver-
schiedenartigkeit der Orgeln in Betracht zieht.

Zugleich ist es jedoch wichtig, dass der notierte Text nicht das ganze Werk dar-
stellt. Im Zusammenhang mit der Regulierung der Intonation schreibt Ligeti im Vor-
wort von Harmonies:

»Solche sUnsauberkeiten< sind bei der Realisation des Stiickes willkommen: sie
vervollstandigen die Verfremdung der Klangfarben. So beziehen sich die im Noten-
text notierten Tonhdhen nur auf die Tasten, die niedergedriickt bzw. gehalten wer-
den - der tatsdchliche, resultierende Tonhdhenverlauf kann frei schwanken, die
»Harmonien« sind >verdorben< und vom notierten Text mehr oder weniger abwei-
chend.«*?

Das Vorwort enthdlt zudem weitere Anweisungen, zumeist von Zacher, zur Realisa-
tion von crescendi und diminuendi, zur Registrierung sowie zur FuRtonlage der Re-
gister. All diese Anweisungen dienen wiederum der klanglichen Realisierung des
im Notentext nur partiell kodifizierten Werks.

IV. Der Kampf gegen die Maschine

Die Orgelwerke Ligetis spiegeln in interessanter Weise Ligetis Verhaltnis zu seinen
Interpreten wider. Zum einen wird deutlich, dass der Komponist, selbst bei seinem
einzigen graphisch notierten Werk, Volumina, die schopferische Kontrolle iiber das
musikalische Werk nicht aufgeben will. Er sieht die graphische Darstellung als pra-
zise Anweisung, wie das Stiick zu spielen ist und er limitiert damit den Beitrag, den
die jeweiligen Interpreten zum Klingen der Komposition beitragen kénnen. Zugleich
war Ligeti jedoch auch gerade im Bereich der Orgelwerke auf den Dialog mit seinen
Interpreten angewiesen. Wie die Beispiele Welins und Zachers zeigen, sind die
friihen Interpreten sowohl als Ideengeber involviert gewesen wie auch als Berater

51 Ligeti: Zwei Etiiden fiir Orgel (wie Anm. 45),S.4. 52 Ebd.
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in Fragen der technischen Realisierung von Ligetis Klangvorstellungen. Diese
Klangvorstellungen ergaben sich so nicht nur aus Ligetis eigenen musikalischen
Imaginationen, sondern sie wurden mafigeblich gepragt durch die Demonstration
der klanglichen Moglichkeiten der Orgel durch Welin, Zacher und andere.

Die so gewonnenen Klangvorstellungen und praktisch-technischen Realisie-
rungen durch Ligetis Interpreten und Berater sind dann schlieBlich Teil der Noten-
ausgaben geworden, wo sie sowohlim Notentext wie auch in den Spielanweisungen
und Vorworten ihren Niederschlag gefunden haben.

Ligetis Interesse an der Orgel war, wie er selbst zugibt, eher gegen den etab-
lierten Orgelklang gerichtet. Mitden Werken der 6oerJahre waren die Méglichkeiten,
zumindestwas Ligeti selbst betraf, weitgehend ausgeschopft. Es ist bezeichnend fiir
Ligetis eigene kiinstlerische Entwicklung, dass erim Klavier gréere Moglichkeiten
sah als in der traditionsbeladenen Orgel, der nur mit Hilfe von erfahrenen Beratern
neue, interessante Klange zu entlocken waren.

Ligetis zwiespaltiges Verhdltnis zur Orgel ist auf mehreren Ebenen zu sehen
und es erklart zum Teil, warum er sich nach den 1960er Jahren wieder von dem In-
strument abgewandt hat. Ligeti war nicht an der Komposition traditioneller Orgel-
werke interessiert, die das Instrument mit seinen technischen Beschrankungen
akzeptiert hatten. Komposition fiir die Orgel wurde somit auch ein Kampf gegen die
mechanischen Beschrankungen des Instruments. In seinem Aufsatz von 1968
duBerte sich Ligeti zu zahlreichen Moglichkeiten, wie der Klang der Orgel erweitert
werden kdnnte, jedoch blieben diese Vorschldage ohne nennenswerte Konsequen-
zen und Ligeti baute kompositorisch nicht darauf auf.

Die bautechnischen Unterschiede zwischen verschiedenen Orgeln machten
es zudem notwendig, die klangliche Realisierung der Orgelwerke zu einem grof3en
Mafe den Interpreten zu tiberlassen. Wahrend Ligeti mit Welin und Zacher verldss-
liche Partner hatte, die seine Klangvorstellungen authentisch umsetzten, so war
dies nicht immer garantiert. Die kompositorische Prazision von Atmosphéres etwa
lief} sich auf der Orgel nur schwer umsetzen, auch wenn Volumina das Grund-
konzeptvon dem Orchesterwerk iibernommen hat. Fiir einen Komponisten, dessen
Kompositionen maBgeblich auf der Manipulation von Timbre und Klangflachen
basierten, konnte die Orgel daher kaum ein addquater Ersatz fiir ein Orchester oder
Instrumentalensemble sein.
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Abstract

Interpretation als musikalischer Text

Ligetis »Voluminac, die Orgeletiiden und die Kanonisierung interpretatorischer Losungen

Die im Rahmen der klassischen Musik grundlegende strikte Unterscheidung zwischen Komposition und
Interpretation gerdt an ihre Grenzen in Werken, in denen den Interpretierenden Freiheiten eingerdumt
werden, die iiber interpretatorische Details wie Phrasierung und Agogik hinausgehen. Techniken der
Musik des 20. Jahrhunderts, wie graphische Notation und Aleatorik, verschleiern die Unterscheidung
zwischen Komponist und Interpret. Ligetis Volumina fiir Orgel (1961-62/1966) sind ein klassisches Bei-
spiel fiir ein Werk, in dem die Realisierung in hohem Maf3e von der Interpretation abhangt.

Die Grenzlinien zwischen Interpretation und Komposition werden weiter verwischt in Werken, in
denen mustergiiltige Interpretationen Teil des musikalischen Werkes werden und wo der Komponist
musikalische Losungen von Interpreten in die Musik selbst integriert. Dies ist der Fall in Ligetis Zwei
Etiiden fiir Orgel (1967/69), die oft im Schatten der weitaus bekannteren Volumina stehen. Wenngleich
sich Ligeti in den beiden Etiiden weitgehend traditioneller Notation bedient, so sind doch den Inter-
pretierenden wiederum weitgehende Freiheiten eingeraumt. Dies gilt vor allem fiir Harmonies, die
erste der Etiiden.

Freiheiten bereiten indes auch interpretatorische Herausforderungen, und in den friihesten Auf-
fiilhrungen der Etiden haben die Organisten Gerd Zacher, Gabor Lehotka und Karl-Erik Welin diese He-
rausforderungen auf je verschiedene Weise geldst. Ligeti hat zahlreiche dieser Losungen dann selbst
wiederum in die Auffiihrungsanweisungen der gedruckten Ausgabe aufgenommen, wodurch die Un-
terscheidung zwischen Komponist und Interpret noch mehr verschwimmt. Zwar sind die Urheber der
Ideen jeweils namentlich ausgewiesen, jedoch gewinnen ihre Losungen durch die Aufnahme durch den
Komponisten gleichsam kanonischen Status.

Interpretation as Musical Text.

Ligeti’s »Volumina, the Organ Etudes and the Canonisation of Interpretative Solutions

The sharp line between composition and interpretation, which is fundamental to classical music,
comes up against limiting factors in such works where the performer is granted liberties that go beyond
interpretative details such as phrasing and agogic. Techniques of 2oth century music, such as graphic
notation and aleatorics, obscure the distinction between composer and performer. Ligeti’s Volumina
for organ (1961-62/1966) is a classic example of a work in which the realisation is highly dependent
on the interpretation.

The boundaries between interpretation and composition are further blurred in works where ex-
emplary interpretations become part of the musical work and where composers integrate musical solu-
tions from performers into the music itself. This is the case in Ligeti’s Two Etudes for Organ (1967/69),
which are often overshadowed by the much better-known Volumina. Although Ligeti largely makes use
of traditional notation in the etudes, the performer is again given a great deal of freedom. This applies
above all to Harmonies, the first of the etudes.

However, freedom also results in interpretational challenges, and in the earliest performances
of the etudes, the organists Gerd Zacher, Gabor Lehotka and Karl-Erik Welin each approached these
challenges in different ways. Ligeti himself later included many of their solutions in the performance
instructions of the printed edition, even further blurring the distinction between composer and per-
former. Although the performer’s ideas are identified by name in each case, their solutions acquire a
kind of canonical status through their inclusion by the composer.
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