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1. EINLEITUNG

Das Werk Pierre Boulez' ladsst sich, einmal anders gesehen,
in zweli grosse Perioden einteilen: Musik, die vor der Ent-
deckung des "Livre" Mallarmés entstanden ist und Musik,
die von jenem nur in ersten Skizzen vorliegenden Werk nach-
haltig beeinflusst worden ist. Erste Kompositionen der neuen
Periode sind die dritte Klaviersonate (Geburtsstunde auch

der Boulez'schen Aleatorik) und Pli selon pli, das fiir lange

Zeit das Hauptwerk seines Autors darstellen sollte.

Wie Mallarmés "Livre" ist auch Boulez' nach dessen "Offenba-
rung" geschriebene Musik nicht abgeschlossen. Alle Werke
befinden sich in noch unvollendetem Zustand, werden erweitert
oder umgeschrieben. Dies ist auch der Fall von "Pli selon

pli", auf dessen vierte Abteilung, die "Improvisation TIT

sur Mallarmé", hier ndher eingegangen werden soll.

2. DER INNERE ZYKLUS: IMPROVISATIONS I - III

Die "Improvisation III sur Mallarmé" gehdrt zu einer Dreier-
gruppe von "Improvisations", die ihrerseits von zwei Stiicken
in grosser Orchesterbesetzung umschlossen werden ("Don",
"Tombeau"). Somit bilden sie den inneren Z2Zyklus von "Pli
selon pli", wobei die "Improvisation II" den kammermusikali-
schen Kern darstellt.

In seinen Planen sieht Boulez vor, jeder "Improvisation"
ein Sonett Mallarmés zugrundezulegen. So hingen die Stiicke
auch strukturell zusammen, indem die Sonettform deren Form
bestimmt. Neben dieser formalen Statik wird eine interne
Entwicklung der stetigen Oeffnung zur Unbestimmtheit geplant:

gezielte Anwendung von offenen aleatorischen Strukturen:

Trnois  sonnels, trois dtatls de L'improvisation; de

La prédétermination totale & fa totale indéteamination

- Différnentes wvensions possibles, selon un chodix

prédétenrminé



- Vension [fixe, {L’improvisation entéde sun le texte
Lnvaniant
- Vensions polyvalentes, Q& déclenchements probables
[£° 046] %)

Die erste "Improvisation" liegt in fixer Form vor. Diese
"prédétermination totale" wird in der "Improvisation TII"
gelockert und gelangt in der "Improvisation III" zur offenen
Form; der Ablauf des Stlicks (Version 1959) wird vom Dirigen-
ten mehr oder weniger frei bestimmt.

In den frithen 80-er Jahren wird Boulez die offene Form aufge-

ben und das Stuck fixieren.

3. IMPROVISATION IIT SUR MALLARME

(A la nue accablante tu)
3.1. DIE GROSSFORM

Nur aus den Skizzen ist ersichtlich, welche Ausmasse die
"Improvisation III" annehmen sollte. Geplant war ein Stick,
das den Rahmen der zwei vorhergehenden Satze bei weitem
sprengen wiirde.

Es handelt sich auch hier um den Versuch eines musikalischen
Sonetts. Verfehlt ist jedoch, das Stilick als in dieser Form
vorliegend zu betrachten. Die Studie zu "Pli selon pli" von
Iwanka Stoianowa ist insofern wertlos, als sie nicht auf
die Skizzen noch auf eine genauere Analyse abgestiitzt ist.
Es ist klar, dass vom ganzen Sonett nur drei Verse verarbei-

tet vorliegen, ein vierter wurde in der letzten Fassung bei-

gefliigt, ohne jedoch dessen Strukturmerkmale =zu {bernehmen.

Der urspringliche Plan zum Stilick sieht folgende Teile vor:

*) Die Angaben beziehen sich auf die "Seitenzahl" des Mikrofilms 137
(Pli selon pli) der Paul Sacher Stiftung, Basel



- Einleitung

- erster Vierzeiler

- Zwischenspiel

- zweliter Vierzeiler

- ausgedehntes Zwischenspiel (trés dynamique)
- erster Dreizeiler

- Zwischenspiel

- zweiter Dreizeiler

- Schluss (trés suspensif)

[cf. £° 0375]

Nur gerade die Einleitung und die erste Strophe werden de-
tailliert geplant:

Pourn commencen - III®——s II V VI IV

7" Quatrain I | VA I

j
seuls '

sdignal début avant B

Intencalairne célesta entre B et y poun
enchainement

Intercalaine célesta 2 La fin de y poun
allen au signal de fin

signal de fin apris y

r£° 03751

® bis y bezeichnen die Umsetzung der ersten drei Verse. Die
Grossform spiegelt sich im Inneren der Strophe, indem auch
der Raum zwischen den einzelnen Versen durch einen Instrumen-
taleinschub (intercalaire) ausgefilillt wird.
Auffidllig im oben gezeigten Plan sind die rOmischen Ziffern.
Sie beziehen sich auf die musikalische Technik und die eng
mit ihr zusammenhdngende Instrumentation. Es gibt sechs
Strukturen (I - VI), denen finf Insrumentalgruppen zugeordnet
sind (die Zahl "sechs" ist sehr wichtig bei Mallarmé; wvgl.
"Domaines", Boulez' direkteste Umsetzung des "Livre"):

I einzige Struktur ohne spezifische Instrumentation

II 2 Harfen (mit VierteltOnen gestimmt)

IITI 4 Flb8ten, 5 Violoncelli, Tenorposaune, 3 Kontra-

badsse, Celesta, Glocken, Glockenspiel, Harfe 3



IV 2 Xylophone (4 Spieler)
v Stimme (Sopran)

VI Mandoline, Gitarre (+ Almglocken)

Boulez unterscheidet zwischen homogenen und heterogenen In-
strumentalgruppen. So sind die Gruppen II, IV, V un VI homo-
gen; die Gruppe III ist heterogen, ist aber aus homogenen
Untergruppen gebildet (4 Fldten, Celesta-Glocken etc.).

Die Instrumente leitet Boulez aus einem speziellen Bezugs-
system ab: jeder Vokal, Jjeder Konsonant (Konsonantengruppe)

des Gedichts entspricht einem bestimmten Instrument:

connespondances voyelles/ consonnes

—> JInstruments [£° 0385]

So werden etwa folgende Zuteilungen vorgenommen:

E (e muet) Harfen

t Mandoline, Gitarre
A, k Xylophon

an, ﬁ, B Violoncello

U, ou hohe, tiefe Fldte '’

um nur die wichtigsten 2zu nennen. Auch die Klangfarbe und
die Spielweise wird aus den Konsonanten induziert: 1 = ar-
pégé, r = Flatterzunge/ Tremolo, z = Bispiglando Harfe, b =
Pizzicato etc. Es ist nun nicht so, dass das Stlick genau der
phonologischen Konstitution des Gedichts folgt. Vielmehr
wird daraus Instrumentation und Charakter ganzer Teile herge-
leitet.

Das Verstdndnis der Aufteilung in sechs Strukturen ist grund-
legend fir die Strukturanalyse, die im vierten Teil dieser

Arbeit vorgenommen werden wird.

Die Beschreibung der Grossform ist recht problematisch, da,

1 . .
) vgl. "Marteau sans maftre", L'artisanat furieux: "La roulotte rouge

au bord du clou", Gesang und G-Fldte solo



wie schon angetdnt, die "Improvisation III" in zwei Haupt-

fassungen vorliegt (1959, 1983). Ich beziehe mich hier auf

beide Fassungen, wobei jede Version immer unter dem Blickwin-

kel der anderen gesehen wird.

Grundstruktur der "Improvisation III" ist die folgende:
Signal - 1., Teil - Signal - 2. Teil - Einschub Cele-
sta - 3. Teil - Einschub Celesta - [4. Teil -] Signal

Das Stick beginnt mit einem "signal", gespielt von den homo-
genen Instrumentalgruppen (die Stimme wird als spezielles
Instrument betrachtet) in der Reihenfolge Harfen - Stimme -
Mandoline/ Gitarre - Xylophone. Die einzelnen Einsitze wer-
den als "indicatifs" bezeichnet und haben eine ausldsende
Funktion: Jjedem der "indicatifs" wird im folgenden eine
"séquence" entsprechen, die dessen Grundstruktur aufnimmt,
gemdss den Skizzen jedoch den Indikator erginzt. Der erste
Teil besteht also aus vier Sequenzen, die sich {liberlagern:
Prinzip der Schichtung. Vorherrschend sind die lUbergeordneten
"reinen" Instrumente, die von der Gruppe III sporadisch
begleitet werden. Der erste Vers des Gedichts wird darge-
stellt:

A la nue accablante tu

Der Vokal a ist bestimmend, was den ausgedehnten Xylophonpart
generiert. Die Begleitung der Fl6ten ist auf das [U] der
Worter "nue" und "tu" zurlickzufilhren. Der Text selbst er-
scheint erst am Schluss des ersten Teils (Ziffer 21) in
zwei Varianten, von denen eine in der Version 1983 als Musik

des vierten Verses ilbernommen wird.

Das zweite "signal" ist eine modifizierte Folge von Indika-
toren, die Stimme wird durch die Gruppe Celesta/ Glocken
ersetzt, die sich also aus der heterogenen Gruppe III ver-
selbstdandigt hat:

Xylophone - Harfen - Celesta/ Glocken - Mandoline/ Gitarre

Diese Folge ist eine einfache Permutation des ersten "signal"
1T 2 3 4 —s 4 1 2 3

Von diesen Indikatoren hdngen der zweite und der dritte

Teil ab. Jeder Teil besteht aus einer Folge von vier Sequen-



zen (gemdss den vier Indikatoren), wobei Celesta und Glocken
in der von ihnen bestimmten Sequenz nicht verwendet werden.
Im Unterschied zu Teil 1 sind in diesen Abschnitten die
"puren" Instrumente der "indicatifs" dem Tutti der heteroge-
nen Gruppe III untergeordnet. Teil 2 wird vor allem von den
vier Floten bestimmt. Die Lautfolge des zweiten Verses
basse de basalile el de Laves

rechtfertigt deren Hauptanteil jedoch nicht, da nur gerade
das stimmlose s in '"basse" den Fléten =zugeordnet ist (im
fff). Man erinnere sich aber an die Tatsache, dass Boulez
die Instrumentation auch aus anderen Gedichten Mallarmés
ableitet, wobei die Semantik und nicht die Phonologie eine
Rolle spielt. So bestimmen zum Beispiel der Vers

de scintillations sit8t le septuon

aus dem Sonett "Ses purs ongles..."

und das Siebengestirn
aus dem "Coup de dés"

Septentrion aussi Nord
das glitzernde Instrumentarium der "Improvisations" I und II.
Beim Gebrauch der Floten denkt man sicher zuerst an den
"Aprés-midi d'un faune"; diese Vermutung scheint sich am

Rande eines Skizzenblattes zu bestdtigen:

Fliates: Varniations métnrniques a L’ intérieun
des tenues [oo.]
(Jap. - Aprés-m d’'ZL.) [£° 0381]

Der dritte Teil steht, neben den Floten, im Zeichen der
Violoncelli, deren Berechtigung in der lautlichen Struktur
des dritten Verses zu sehen ist:

Y

@ méme les Schos esclaves

zusdtzlich zu Floten und Celli werden die zwei Teile vom
Schlagzeug gepradgt, das sich am ehesten der Gruppe III zu-
ordnen ladsst (was von Boulez in den Skizzen nicht vermerkt
wird; es handelt sich wohl eher um ein Instrumentalzitat
der zwei vorhergehenden Stiicke).

Die Teile 2 und 3 werden durch einen Celestaeinschub ge-
trennt, der, erweitert, auch den Uebergang zum vierten Teil
bildet:
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Der vierte Teil ist in der zweiten Version (1983) hinzugefligt
worden. Er besteht aus dem 4. Vers des Gedichts,

panr une trompe sans vertu
ist aber insofern unlogisch, als er die Strukturprinzipien
der vorhergehenden Teile nicht aufnimmt und nur dem Bediirfnis
nachzukommen scheint, die erste Strophe des Gedichts textuell
zu vervollstandigen. Die Musik entspricht der zweiten Varian-

te des ersten Verses (Ziffer 21).

Den vorldufigen Abschluss des Stiicks bilden wiederum die
Indikatoren, in der gleichen Folge wie am Ende des ersten
Teils (Version 1959; in der zweiten Version teilen sich die
Indikatoren in Je zwei Abschnitte auf; nach Ablauf der ein-

zelnen Indikatoren: Triller bis Abschluss des Sttucks).

Die "Improvisation III" wird, wie ihre zwei Vorgdngerinnen,
in "Don", der '"Ouverture" =zu "Pli selon pli", in Zitaten

vorbereitet:

Don: citation 3° LmpProv.,

tous les éléments principaux
les tnilles, les 4 [flites, les grandes tenues,
les xylophones avec hétérophonies, Les harpes
[£° 0064]

Die einzelnen Elemente erscheinen in "Don" in folgender
Reihenfolge:
Celesta/ Glocken (signal fin) - Mandoline/ Gitarre

(signal fin) - Fldten (Einsatz 2. Teil) - Claves -



Violoncello - Xylophone (Heterophonie "signal début")

- Harfen - Stimme (Silben, Vokale, mit Wahlfreiheiten)

Die Zitate sind nicht "wortlich". Auch hier ist darauf hinzu-

weisen, dass sich Stoianowa grob irrt, wenn sie von einem
1)

"développement continu du matériau de 'Don'" spricht
Der Sachverhalt ist umgekehrt; es handelt sich um ein antizi-
piertes Zitat (Boulez nennt es "précitation" [f° 00601]), da

"Don" nach der 3. Improvisation entstanden ist.

4, MUSIKALISCHE TECHNIK - STRUKTUREN

Wie ich schon erwdhnt habe, ist jeder Instrumentalgruppe
eine bestimmte Struktur/ Technik anvertraut. Diese Strukturen
stehen in einem systematischen Zusammenhang; sie gehorchen
den Prinzipien

a) Kontinuitdt - Diskontinuitadt

b) horizontale Ebene - vertikale Ebene

c) Fixierung - Bewegung (mobilité)

IThre Haupttempi stehen in direktem Bezug zueinander:

J = 60 ¢ = 90 J = 120 (Version 1983)

Die einzelnen Strukturen treten nur gerade in den solisti-
schen, "puren" Passagen der Indikatoren unvermischt auf.
Im Stiick selbst werden sie in allen moglichen Zweierkombina-
tionen verbunden, auch hier gilt das Prinzip der Schichtung.
So ist etwa die erste Zeile des Plans
II1T — II V VI IV

so zu verstehen: Reihung der Strukturen II, V, VI und IV
gemdss Funktion III (III = sectionnements; langsame Reihung
in vertikaler Kontinuitdt).

Im folgenden sollen die verschiedenen Strukturen ndher be-
leuchtet werden. Damit verbunden wird eine genauere Analyse

der Einleitung und des ersten Teils, wo bekanntlich die

1
) Stoianowa, p. 89
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einzelnen Instrumentalgruppen vorherrschen. Die franzdsischen
Begriffe werden nur da ubersetzt, wo der Sachverhalt durch

eine Uebersetzung nicht verfdlscht wird.
I.  ENCHAINEMENTS

Die erste Funktion, "enchalnements", ist die einzige ohne
bestimmte Instrumentation. Das kommt daher, dass sie eine
der Grundfunktionen musikalischen Denkens uUberhaupt ist;
sie spielt auf der horizontalen Ebene und ist die Verbindung
aller Ubrigen Techniken, kann daher als "neutral" bezeichnet
werden (vgl. ihr Grundtempo: modéré&, J = 90, also das durch-
schnittliche, neutrale Tempo). Die Differenzierungsmoglich-
keiten spielen sich auf der Ebene Kontinuitdt/ Diskontinuitit
ab. Die Funktion I ist auch in der Struktur V (échiquiers)

zentral.
IT. BULLES DE TEMPS

Boulez definiert selbst den Begriff der '"bulles de temps'":

Je peux m’en tenin o de simples sénies de champs
[Zeitfelden], od Les Svénemenits arndilvernont sans Etre
biés a des valeuns plus précises. SL nous élargissons
cette notion, nous obitiendrons de vérnitables fulles
de temps [+..] o0d, seules, Les propontions des macnro-
structunes sernont déteamindes. On aunrna, dés Lons,
toute {L'8chelle de qualité des dunrnées, depuis YLa
déteamination La plus précise el La plus complexe

Jusqu’ au phénoméne statistiqgue Lle plus sommaine, 1)

Das musikalische Ereignis wird also nicht in Einzelwerten
fixiert, sondern innerhalb bestimmter Zeitfelder frei ausge-

fiihrt. Ebene der "mobilité" und der vertikalen/ horizontalen

1 . .
) Boulez, "Penser la musique aujourd'hui", p. 63
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Diskontinuitdt, da das Ereignis keine zeitliche Beziehung

zum Kontext hat.

Die "bulles de temps" sind den Harfen anvertraut; ihr Charak-
ter ist unbestimmt (vgl. auch die Stimmung in Vierteltdnen),
Boulez beschreibt sie als "figures suspensives". Betrachten

wir einige Beispiele:

a) In der ersten Fassung prasentieren sich die '"bulles"
sehr frei, die Form (A/B) und die Abfolge der TSne k&nnen

frei gewdhlt werden:

J & \ /../\\ /l/\ 1/\\
G\ A ——— 4 A\

b) In der zweiten Fassung wird die Abfolge und das Tempo
fixiert; frei bleibt der Aufhidngepunkt am Kontext:

©

( Modéré J =100 accel. . .. . .inin.. 1
2 pres des chevilles T
- d . EJ "
2 i ; 3 ;
»mf / — f o
jd o
™~ -

Mit der Fixierung der Tone geschieht ein filir Boulez typischer
Vorgang: das Ausweiten des Raumes durch Tonrepetition inner-
halb der Figur, die Wucherung ("prolifération") des Tonma-
terials. Boulez wahlte hier den Parcours A in folgender An-

ordnung:
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Die sechs TOne werden definitiv verteilt in der Folge 1 2 3
1 43 25 6., Diese Wucherung geht sogar so weit, dass Tone
einer TFigur in eine andere Figur iUbernommen werden (die
eingekreisten TOne stammen aus dem vorhergehenden Beispiel):

©

Modeéré J =100 poco rail ]

1 e 1 L
= : F~—f =

r
seey

3

22 A

X . ¥ i
s —fHe)A
;

e

Wie 1in den folgenden Beispielen werde ich keine Analyse
des Tonmaterials vornehmen. Es sei nur darauf hingewiesen,
dass dieses aus einem stetig wuchernden Symmetriesystem
abgeleitet wird (wobei Serien und Dichten aus der "Orestie"

und der "dritten Klaviersonate" {ibernommen werden):

poun fLes 2 harpes

nésenve poun Les différents Lempos

' i r
| I A B T 1.

762 657 3175 4 4

L | 1 | . S |Ll

rT1TTrT
4 357 3 [etc.]
i | S B |

N
e N\
- N
o (N =

[£° 0343]

III. SECTIONNEMENTS (multiples, polyvalents)

Die dritte Struktur spielt sich auf der vertikalen Ebene

ab, besitzt also eine harmonische Funktion:

acconds s’enchainant fentemenit; continu ventical

Sie bildet ein "continuum'", das Boulez so definiert:

Le continuum se _manifeste pan La possibililé de coupen

0’ espace suivant centalines Loisy La dialectigue entre
continu et discontinu passe donc parn La notion de
coupures [+.o+] Le continuum contient, a fa fois, Le

continu et fe discontinu. ("Penser la musique", p. 95)
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Der Begriff "sectionnements" wird durch das Wort "coupure"
klar.

Die Skizzen beinhalten folgendes Schema [f° 0369]:

1 r—¢ 1 |
I U

Betrachten wir dazu das Beispiel des ersten "signal", III —
IT V VI TIV:

a) Fassung 1959: kontinuierliche Reihung der einzelnen Struk-
turen ("s'enchalnant lentement")
b) Fassung 1983: die einzelnen Strukturen werden unterbro-

chen, "coupées":

II v VI v Iv Iv. 11 VI
début début début fin début fin fin fin

r - - J1 - 41 1 /1

Die Struktur III ist besonders der heterogenen Instrumenten-
gruppe anvertraut, die im ersten Teil den harmonischen Hin-
tergrund bildet. Auffallend der Einfluss der ferndstlichen
(v.a. der japanischen) Musik, der sich in den Vierteltdnen

und den fast unmerklichen Glissandi 4&ussert (NO, Gagaku).
IV. HETEROPHONIES

I entends précisément parn hétérophonie: une nrépanti-
tion structunelle de hauteurns identiques, diflérenciie

dans des intensités et des timbnres distincts, 1)

Die Heterophonie ("superpositions rapides"), eines der Grund-
prinzipien der Boulez'schen Kompositionstechnik, beinhaltet
drei Ebenen: '"continu/ discontinu horizontal/ vertical,
"mobilité - fixité&". Boulez unterscheidet bei einer Hetero-

phonie zwei Ordnungen von Eigenschaften:

- qualités générales quli Lndiguent fla mise en place

- qualités spécifiques dont résulite Lla production

"Penser la musigue aujourd'hui", p. 140
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Zu den allgemeinen Eigenschaften gehdren z.B. die Zahl (ein-
fache, zweifache .... H.) und die Phasenverschiebung der
Heterophonien, zu den spezifischen Eigenschaften Parameter

wie Tonhdhen, Tondauern, Rhythmen, XKlangfarbe und Dynamik.

Zur Bildung einer Heterophonie wird von einer Grundstruktur
ausgegangen, aus der direkt andere Strukturen hergeleitet
werden. Diese Strukturen entsprechen sich in der Rhythmik
oder in den Tonhdhen. Der weiteren Ausfiihrung diene das
Beispiel des "indicatif =xylophones'"; das Tempo ist schnell,
J = 120:

%Sub.,Rapide J=120 2 ﬁ

1 2 dm":—i‘g—‘jxé 3 ¥ bgb;—ﬁb’t‘ Bt 7 te hé g e !F
“ .,g ye— e i ;

\ dures - ha 5

i
m:-djrn:zo H& Hé

3|
wizdfh 7 4
a2 Indépendamment du chef

bag mi-dures ff

. == 3 mf
——r e
PR S 2 S G S L D S

DA e . g
4 e 73 h%ﬁ' kg : o {jf—'ﬂ ) it ﬁhn&-h
A \JQF 3 Lad 2 o g — J
mf sempre ¥

Das erste System (1) stellt das Original dar. Aus ihm werden
hergeleitet

a) der Rhythmus des 2. Systems (Xylo 1); es entsteht eine
erste Heterophonie, die einer Homophonie stellenweise recht
nahe kommt,

b) die Tonhdhen des dritten Systems (Xylo 2).

Auf gleiche Art werden die Tonhdhen des 4. Systems aus dem
zweiten deduziert. Wichtig ist das Moment der "mobilité":
Die Tempi von Xylo 1 und Xylo 2 sind verschieden, es entsteht
eine variable Phasenverschiebung zwischen den sich entspre-

chenden Elementen.
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In diesem Beispiel kann von doppelter bis dreifacher Hetero-
phonie gesprochen werden (bis drei Ableitungstypen). Das
Tempo ist beweglich, die Dynamik unterschiedlich (parallele

"bandes d'intensités" in der Heterophonie 1,2).

Die ZXylophonsequenz (Ziffern 15-19) besteht aus 40 4/4 -
Takten. Das Tempo ist stets festgelegt (Version 1983, nicht
aber 1959). Die Verteilung der Heterophonien entspricht
derjenigen des "indicatif":
1. Xylophon: parallele Heterophonien (Rhythmik, Dyna-
mikbdnder), mit homophonen Ueberlagerungen
2. Xylophon: parallele Rhythmik und identische Dyna-
mik; Ausnahmen bilden die Takte 21-24 (Mittelpunkt
der Sequenz) und 35-38, wo sich das zweite System

verselbstdndigt und eine dreifache Heterophonie ge-

neriert:
4 %x h-“ﬁ% 1‘=1?“= .L..l /= e o . ‘e
| e E = === e =
R . = (i [S_ >{iE b = W
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Ab Ziffer 17 (13. Takt) entstehen zwischen Xylo 1 und 2
vermehrt homophone Ueberlagerungen; der gleichzeitige Einsatz
der Heterophonien zwischen Xylo 1 und 2 wird durch die ge-

meinsamen Pausen ab Takt 25 (Ziffer 18) markiert.

Heterophonie liegt auch in der Mandolinen/ Gitarren-Sequenz
vor (1983): die Celesta {libernimmt die TonhShen von Mandoline
und Gitarre, der Rhythmus ist homophon zu den Almglocken,

die enger Bestandteil der Sequenz sind.



V. ECHIQUIERS

Die Funktion "échiquiers" (Schachbretter), die der Stimme
anvertraut ist, spielt auf der Ebene der horizontalen Kon-
tinuitdt. Der andere Faktor ist die Mobilitadt (die "échi-

quiers" sind die eigentliche Grundfunktion der offenen Form):

une podix se Lit toujouns dans Le méme sens, mais avec
des bifurcations
[£° 0461]

Der Begriff der "enchalnements" ist grundlegend. Innerhalb
eines "Schachbretts" sind verschiedene "Zilge" mdglich, die

sich auf drei Arten verketten:
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[£° 0461]

Je nach "Abzweigung" reihen sich die Teile mit oder ohne
Unterbruch aneinander:

a) Verkettung ohne Unterbruch

b) und c) Verkettung mit Unterbruch

d) Verkettung durch Auslassung

Diese Funktionen sind im "indicatif voix" =zu Beginn des
Stlicks verwirklicht. Die Stimme hat verschiedene Wahlmdglich-
keiten, deren Dichte unterschiedlich ist. Das Schema zeigt
die Version 1983, in der alle Varianten auskomponiert sind

(Stimme und 4 Floten):
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Die Aufteilung der Dichten (4 1 6 3 2) ist teilsymmetrisch,
je funf Varianten (4+1, 3+2) gruppieren sich um ein Zentrum
mit der hochsten Dichte 6. Dieser Mittelteil stellt eine
Ueberlagerung der Funktionen V und III (sectionnements) dar;
die einzelnen Varianten werden in zweli Teile getrennt (einge-
klammerte Zahlen = Schlussteil). Der Schluss der Variante

6 liegt als einziger im Krebs vor.

Stimme und Floten sind in der Passage eng verbunden. Die
Unterbriliche zwischen den numerierten Teilstlicken werden aus-
geflillt durch Resonanztdne aus den gerade gespielten Varian-
ten. Zudem werden die wechselnden Noten mit Verzierungen
("volutes décoratives") ausgestattet, die aus demselben Ton-
material heterophonisch gesetzt sind. Die Stimme selbst ist

instrumental behandelt:

Employen 1 voix comme instrumeni

(vocalisen sun phonémes tinés du texitel) [£° 0374]
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VI. PARENTHESES - COMMENTAIRES

Die sechste Struktur, Mandoline und Gitarre anvertraut, er-
fordert verschiedene Ansatze zur Analyse. Was zuerst auf-
fallt, ist der semantische Bezug auf den Formanten "Trope"
aus der dritten Klaviersonate: Jje ein Teil von "Trope" ist

mit "Parenthése" bzw. "Commentaire" i{iberschrieben.

4,1. Die Teilfunktion "commentaires" wird zum eigentlichen
Trdger der musikalischen "Intertextualitdt'"; Stiicke, die
vor "Pli selon pli" oder gleichzeitig dazu entstanden sind,
werden in ihrem Tonmaterial oder in ihren Strukturen zitiert
("3. Sonate", '"Orestie"; Teile aus "12 notations”" in der
"Improvisation I" etc.). So liegt die Serie aus "Trope" auch
der "Improvisation III" zugrunde, wie das folgende Beispiel
zeigt:

Originalserie aus "Trope" in der 1. Transposition:
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"indicatif" Mandoline/ Gitarre:
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Die erste Halfte der Serie lduft im Original ab (mit Permuta-
tion 2 1), die zweite im Krebs (allerdings akkordisch). Die
Note h fehlt, wird aber in der Version 1983, von der Posaune

gehalten, den Schluss des Indikators begleiten.

4.2. Die Funktion "parenthéses" dient der Ordnung der Makro-
struktur des Stilicks. Sie spielt auf der Ebene der vertikalen

Diskontinuitadt und dussert sich in kurzen Akkorden ausserhalb
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des Taktes ("accords secs; figures éclair"):
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Diese "Klammern" werden konsequent gesetzt
a) zu Beginn jeder neuen Sequenz (oder durch "section-
nement" entstandene Halbsequenz)
b) zur Strukturierung der Mandolinen/ Gitarren-Sequenz

in einzelne Abschnitte ("couplets", "refraims")

4,.3. Es ist klar, dass die Funktion VI auch in direktem Bezug
zu den anderen Strukturen steht ("commentaires libres"). Eine
Analyse der Mikrostrukturen wilrde aber den Rahmen dieser

Studie sprengen.

Wohl =zu Punkt 4.2. geh6rt das eindeutige Kadenzverhalten

der drei Schlussakkorde des ersten "indicatif":
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Sie treten regelmdssig am Schluss ldngerer Passagen auf,
wie z.B. nach der Xylophonsequenz, direkt vor dem Einsatz
des ersten Gedichtverses, Ziffer 21 (a); akkordischer Ab-
schluss auch des Signals vor dem 2. Teil (b) und des "signal

fin" (c):
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5. OFFENE FORM UND IHRE NEGATION

5.1. FIXIERUNG DER FORM

In der vorliegenden Arbeit wurde mehrmals auf die offene Form

der "Improvisation III" hingewiesen. Diese &ussert sich,
1959, vor allem in

a) der Wahl der Abfolge der Sequenzen; Folge davon sind
die Tempi, die je nach gewdhlter Sequenz variieren

b) der Funktion "échiquiers"; aus verschiedenen Varianten
wird eine gewdhlt

c) in der Wahl einzelner Einsdtze (Stimme); der Text des
zweiten Verses kann an 2zwei verschiedenen Stellen einsetzen,
der musikalische Kontext variiert

d) der freien Tonfolge und der =zeitlichen Unabhdngigkeit

der Harfen ("bulles de temps")



Unméglich ist hingegen das Auslassen ganzer Partien (auch
hier td@uscht sich Stoianowa).

Die verschiedenen WahlmOglichkeiten sind jedoch nicht frei-
aleatorisch; es handelt sich vielmehr um strikt fixierte
Varianten im Sinne des Boulez'schen "hasard dirigé". Zudem
sind alle Varianten gleichwertig, auf serieller und formaler

Ebene.

Diese Moglichkeiten der "offenen Form" werden in der Version
1983 geradezu negiert, die Form wird fixiert:

a) Festlegung der Abfolge der Sequenzen und der Tempi

b) Auskomponieren aller Varianten ("échiquiers"/ 1. und 4.
Vers)

c) Fixierung des Einsatzes des 2. Verses

d) Auskomponieren und Rhythmisieren der Tonfolgen der Harfen

("bulles", mit Wucherung des Materials)

Die einzige Struktur, die einen freien Charakter behilt,
sind die "bulles de temps". Den Harfen ist zwar jeweils
das Tempo der Figuren vorgegeben, der Zeitpunkt ihres Ein-

satzes wird aber vom Dirigenten bestimmt.

5.2. AUSWEITUNG UND ORCHESTRIERUNG

Im Zuge der Ueberarbeitung wurde das vorhandene Material

ausgeweitet und teilweise orchestriert. Dies ist besonders

der Fall im "signal début":

- Harfen: zusdtzliches gehaltenes b in 3. Harfe und Posaune-

- Stimme: zusdtzlich 4 Fléten (cf. V. Echiquiers)

- Xylophone: rhythmische/ tonliche Verdnderung der Hetero-
phonie des 2. Xylophons

- Mandoline/ Gitarre: abgeleitete Orchesterbegleitung

Der ganze erste Teil wird durch einen Celestapart angerei-
chert, der aus dem Rhythmus der Almglocken und den Tonhd&hen
der Sequenzen heterophonisch abgeleitet wird. Als Beispiel
der Orchestrierung sei hier die Begleitung des "indicatif"

Mandoline/ Gitarre angefihrt:
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Gegebenes Material sind die Stimmen von Mandoline,

und Almglocken.

Gitarre

Die Einzelt®Sne der Zupfinstrumente werden durch sffz-Einsatze

der Celli verstdrkt und als Resonanz in einen Akkord iberge-

fiihrt. Die T&ne der Sechzehntelfigur werden in G-Fl&te, Cello

1 und 2, Ko

ntrabidssen

und Celesta

Ubernommen,

die des
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Schlussakkords durch das Fortissimo in Cello 3-5 und Celesta
akzentuiert. Die Partie der Kontrabidsse 1leitet sich aus
dem Rhythmus und dem Charakter der Almglocken ab; deren Figur

wird im Krebs und in Verdoppelung der Dauern Ubertragen.

VI. SCHLUSSBEMERKUNG

Negation der offenen Form, Aufgabe des Projekts "Pli selon
pli"? wWohl kaum. Es mag zwei Griinde fiir die neue Version
geben; zum einen der hohe Schwierigkeitsgrad der Partitur
(fir jede Auffllhrung war ein ungeheurer Probenaufwand not-
wendig, der sich jedoch immer gelohnt hat), zum anderen
die Tatsache, dass die vom '"gelenkten Zufall" betroffenen
Strukturen filir den HOrer beim einmaligen Eindruck nicht hor-
bar werden. Die "Improvisation III" bleibt aber in einem

gewissen Sinn "offen", da sie unvollendet geblieben ist.

Die radikalste Aenderung ist hier allerdings noch nicht
erwdhnt worden. Der Vokal a in der Vokalise zu Beginn des
Stlicks ist durch den Text des ganzen Sonetts, 14 Verse, er-
setzt worden. So scheint Boulez die Lidnge des Stlicks als
abgeschlossen zu betrachten, das Projekt ist wohl mit diesem

unlogischen Schritt aufgegeben worden.
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