Die harmonische Sprache der Sequenza |V fir Klavier von L. Berio
by Fabio Grasso, 2003

Die Sequenza IV (1965) gehort der 1951 angefangenen Reihe von Stiicken, die das
Wort Sequenzaals Titel haben.

Es geht um Virtuoso Stlicke, denen Virtuositét nicht nur instrumentale sondern auch
intellektuelle Aspekte aufweist.

Der Komponist selbst sprach von einerVirtuositét der Kenntnis, als Ergebnis eines
Konflikts, einer Spannung zwischen der musikalischen Idee und dem Instrument.

Das Stick ist eine Folge von gut vernehmlichen Episoden, zwischen denen
verschiedene V erbindungsarten herausgefunden werden konnen.

1. METHODE DER ANALYSE

Wir analysieren die Komposition besonders unter drel  verschiedenen
Gesichtspunkten: das harmonische Material, die Fortentwicklung der Akkordschreibung, die
allgemeine Form.

Wir teilen das Stuck in neunzehn Abschnitte, und wir bezeichnen sie mit den
Buchstaben von A bis R, wie in dem folgenden Schema:

ABSCHNITT VON BIS
Abschnitt A |SeitelLiniel Takt 1 Seitel Linie2 Takt 5
AbschnittB |S1L1T1 S2L1T1
Abschnitt C |S2L1T2 S2L3T4
AbschnittD |S3L1T1 SAL2T2
AbschnittE |S4L2T2 S5L3T1
Abschnitt F |S5L3T2 S6L2T4
Abschnitt G [S6L3T1 S8L1T4
AbschnittH |SBL1T5 S8L3T4
Abschnitt | S8L3T5 SI0L1T1
AbschnittJ |[SI0L1T2 S11L1T4
Abschnitt K |S11L2T1 S11L3T4
AbschnittL |S12L1T1 S121L.3T2
Abschnitt M |S12L3T3 S13L2T1
Abschnitt N |S13L2T2 S14L1T4
Abschnitt O |S14L2T1 S1I5L1T3
Abschnitt P |S15L1 T4 (+ Auftakt im T3) |S15L3 T2
Abschnitt Q [S15L3T3 S16L3T3
Abschnitt R |S16L3 T4 Ende
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2. DASHARMONISCHE MATERIAL

2.1 — Exposition

Die ersten zwei Linien der Partitur (Abschnitt A) sind besonders wichtig, well siedie
Exposition aller harmonischen Kombinationen des St ckes enthalten.
Hier sind es sechzehn Akkorde, von denen elf Hauptakkorde genannt werden
k nnten, weil der Akkord 4 eine Transposition des Akkords 2 ist, und die letzten vier
Akkorde als Ableitungen voriger Akkorde betrachtet werden k nnen.
Die Gestaltung der Hauptakkorde wird durch Uberlagerung von gleichen oder
hnlichen Intervallen ausgef hrt.

Die Uberlagerungsmethoden sind im Wesentlichen drei:
1) Uberlagerung von Terzenfolgen

2) Uberlagerung von konsonanten Dreikl ngen

3) Uberlagerung von Quartenfolgen

Im Beispiel 1 finden wir die Zerlegung und die Klassifizierung der Akkorde des
Abschnitts A.

Wir nennen T-Akkorde die Akkorde, die von berlagerten Terzen gebildet werden.

Wir nennen K-Akkorde die Akkorde, die von berlagerten konsonanten Dreikl ngen
gebildet werden.

Wir nennen Q-Akkorde die Akkorde, die von berlagerten Quarten gebildet werden.

Diese Bildungsmethode kann durch den Zusatz einer nicht zur Intervallfolge
geh renden Note ver ndert werden. Wir nennen T1, Q1 und K1 die Akkorde, die eine
zus tzliche Note enthalten.

Die Eigenschaften dieser zus tzlichen Noten werden im Beispiel 1 beschreibt.

Es geht um kleine, vernachl ssigbare und jedenfalls kontrollierte Abweichungen von
der Hauptmethode. Das beweist, dal? die kompositorische Methode f r die Gestaltung der
Akkorde sehr streng und konsequent ist. Dennoch gibt der Reichtum des erhaltenen
Materials viele Auswahim glichkeiten, was die darauf folgenden kompositorischen
Verfahren betrifft, die mit grof3er Flexibilit t durchgef hrt werden.

Man kann behaupten, dald alle harmonischen Kombinationen des St ckes von diesen
anf_nglichen Akkorden abgeleitet werden.




Beispiel 1: Zerlegung und Klassierung der ersten 16 Akkorde
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T = die von Uberlagerten Terzen gebildeten Akkorde

Q = die von Uberlagerten Quarten gebildeten Akkorde

K = die von Uberlagerten konsonanten Dreikldngen gebildeten Akkorde
T1, Q1, K1 = Akkorde wie oben, mit einer zusatzlichen Note
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2.2 —Ableitungen

Wir k nnen zwei verschiedene Ableitungsarten unterscheiden.

Im St ckes Verlauf sind es viele Akkorde oder Harmonien, deren Beziehung auf die
anf nglichen Akkorde sehr offenbar ist. Die Methoden, durch die sie aus den
Hauptakkorden abgeleitet werden, k nnen folgenderwei se zusammengefalt werden:

Zusatz oder Beseitigung einiger Noten

Halbton- oder Tonverschiebung einiger Noten
Kontamination von verschiedenen Akkorden
Transposition

Umkehrung der Intervalle

Zusammenstellung mehrerer von diesen Methoden.

ocoukwbdpE

Die Beispiele 2a, 2b und 2c zeigen einige F lle.
Obwohl die vier letzten Akkorde des Abschnitts A nach den oben beschriebenen

Kriterien von Intervall berlagerung klassifizierbar sind, k nnen sie schon auch als
Ver nderungen voriger Akkorde interpretiert werden. Das kann man im Beispiel 2a sehen.

Beispiel 2 - Harmonische Kombinationen: unmittelbare Ableitungen



2.3 —Dreiklange und Vierklange

Wenn wir unsere Aufmerksamkeit auf die Harmonien konzentrieren, deren
Beziehung auf die Hauptakkorde nicht so offenbar aussieht, finden wir, dal sie jedenfalls
auf einige grundlegende harmonische Zellen, die den Anfangsakkorden geh ren,
zur ckgef hrt werden k nnen.

So werden die Anfangsakkorde as Quellen f r neue harmonische Entit ten
betrachtet. Sie werden, abgesehen von ihren Ursprungsintervallfolgen, vollst ndig oder
teilweise nach ihrer Klavieraufstellung verwendet.

Diese Zellen k nnen wir als grundiegende Drei- und Vierkl nge identifizieren.

2.3.1 Dreiklange

Es sind zwei gut unterscheidbare Gruppen von Drelkl ngen, die fast das ganze
Spektrum aller m glichen Dreikl nge decken.

Erstenssind esdie Drelkl nge, die eine Terz enthalten.
Zweitens sind es die Dreikl nge, die von zwel reinen Quarten oder von einer reinen
Quarteund einer berm Gigen Quarte gestaltet werden.

Eine genauere Erkl rung ist notwendig: wann wir von Terzen und Quarten in diesem
Kontext sprechen, beziehen wir uns auch auf ihre jeweiligen Umkehrungen.

Weas die erste Gruppe betrifft, K nnen wir im Beispiel 3a sehen, dal alle m glichen
Dreikl nge mit einer Terz den ersten zwei Hauptakkorden entspringen.

Wir k nnen auch bemerken, dal allein der Akkord 2, dank den wechselseitigen
Intervallverbindungen zwischen seinen Noten, ausreichend ist, um ale m glichen
Dreikl nge mit einer kleinen Terz zu erzeugen.

Die brigen Dreikl nge mit groGien Terzen und ohne kleine Terzen werden durch die
Intervallen des Akkords 1 abgel eitet. Das sehen wir im Beispiel 3b.

Der Beispiel 3c zeigt die Ableitungen der Quartendreikl nge.

Der Dreiklang, der weder Terzen noch Quarten enth It, n mlich der Dreiklang, der
hintereinander zwei Halbt ne enth It, sieht nicht als selbst ndiger Dreiklang klassifizierbar
aus, weil der Klangeffekt der chromatischen Aggregationen durch die Wucherung der
Clusters verwirklicht wird.

2.3.2 Vierklange

Die Akkorde des Abschnitts A enthalten einige Gruppen von vier Noten, die als
grundiegende Vierkl nge identifizierbar sind, weil sie im Verlauf des St ckes als
erkennbare harmonische Zellen erscheinen.

Der Beispiel 3d schl gt eine m gliche Klassifizierung der Vierkl nge vor, obwonhl
ein solches Verfahren nicht eindeutig bestimmt sein kann, weil ein Akkord auf verschiedene
Weise interpretiert werden kann.

Die Ver nderung einiger Intervalle in enem Vierklang kann as ene
Unterabl eitungsmethode betrachtet werden.



Wir k nnen ber diese Kombinationen die folgenden Betrachtungen machen.

Der Vierklang 1 besteht aus zwei berlagerten Terzen. Der Abstand zwischen den
zwei Terzen kann ver ndert werden. Wenn aber er ein Terzabstand ist, haben wir einen viel
besser erkennbaren Akkord, sozusagen in Septimenposition; in diesem Fall w re es besser,
ihn als selbst ndigen Vierklang (Vierklang 2) zu klassifizieren.

Der Vierklang 3 kann als ein konsonanter Dreiklang mit einer zus tzlichen nicht dazu
geh renden Note (im Halbtonabstand von einer Note des Dreiklangs) betrachtet werden.

Die Ableitungen der anderen Vierkl nge sind in dem Beispiel leicht identifizierbar.

Beispiel 3 - Ableitung der grundlegenden Drei- und Vierklange

Es ist wichtig, zu bemerken, dal eine h ufige Ableitungsmethode aus einem
Tonverdichtungsverfahren besteht, das ein Intervall mit n her gestellten Noten erf Ilt.
Dieses Verfahren erzeugt einige dichte F nfkl nge, und hat als uderste Ergebnis die
Gestaltung der Clusters. Die Clusters stellen eine sehr wichtige und st ndige Anwesenheit
indiesem St ck dar.

Wir m ssen daran erinnern, dall auch f r diese Akkorde irgendeine Umkehrung oder
Permutation m glich ist.

Das beweist eine zusammenh ngende Schreibung, die dem St ck eine hedeutende
harmonische Einheit, eine eigene, gut bestimmte harmonische Sprache verleiht.
3. Der Rhythmus und die Entwicklung der melodischen Figurationen



Wir k nnen nicht behaupten, dal dieses St ck besondere rhythmische
Verwicklungen aufweist. Der Komponist verwendet die gew hnlichen Unterteilungen der
Einheit (alle Unterteilungen von zwel bis acht). Dennoch k nnen wir einige Faktoren von
Unregelm Gigkeit bemerken:

1. Manche in kurzem Zeitabstand wiederholte Akkorde liegen wechselweise auf den
betonten und auf den unbetonten Taktteilen. Aulerdem werden sie durch
verschiedene Anschlagsformen gespielt.

2. Die Tempi der Takten sind oft wechselnd. Die Metronomgeschwindigkeiten, deren
Reihe 40 - 50 - 60 — 72 — 104 ist, kK nnenim Verlauf eines Taktes wechseln.

3. Diekleinen Noten werden oft als Auftakt vor den unbetonten und nicht geschlagenen
Taktteilen verwendet. Aulerdem sind es einige Abschnitte ohne Tempo, in denen oft
nur zahlreiche Gruppen von kleinen Noten lange klangvolle Akkorde verbinden. die
durch das Mittelpedal gehalten werden. Diese Technik ist sehr wichtig, um eine lang
gezogene Grundharmonie unter anderen k rzeren Resonanzen h ren zu lassen. Das
ist ein Beispiel jener Spannung zwischen der Idee und den Instrumentalgrenzen, die
wir am Anfang erw hnten. Ein Grundharmoniewechsel ist oft ein Zeichen des

bergangs von einem Abschnitt zu einem anderen.

Die melodischen Figurationen sind meist horizontale Entwicklungen der
harmonischen Entit ten. Eine besondere Erw hnung verdienen die in der Form eines
Tremolo wiederholte Noten. Diese Figuration erscheint zum ersten Mal im Abschnitt D; sie
wird im Abschnitt G frenetisch wiederholt, und dann wird sie eine Konstante des St ckes.

4. Die allgemeine Form

Der Gebrauch des harmonischen Materials kann uns erlauben, eine allgemeine Form
des St ckes zu bestimmen.

Das Schema der allgemeinen Form (in der folgende Seite) zeigt, wie die einzelnen
Abschnittein gr Geren Teilen zusammengelegt werden k nnen.

Nach dieser Interpretation kann man behaupten, dall die allgemeine Struktur aus f nf
Teilen besteht:

Exposition — Erste Erinnerung — Erste Rekapitulation — Zweite Erinnerung —
Zweite Rekapitulation — Dritte Erinnerung oder Coda.




Wir nennen Erinnerungen die Tellen, in denen einige vorher geh rte Elemente
verstreut mit mehr oder weniger ver ndertem Aussehen wiedervorgel egt werden.

Wir nennen Rekapitulationen die Teile, in denen eine bestimmte vorher geh rte
mel odische oder harmonische Folge wiederholt wird, obwohl sie anders organisiert wird

Eine Erinnerung k nnte einer freien Entwicklung gleichgesetzt werden, eine
Rekapitulation einer ver nderten Reprise.

Zum Beispiel enth It der Abschnitt H eine taktlose Rekapitulation von E; M ist eine
Weiterrekapitulation von H mit einer Traumatmosph re, ohne Tempo, immer pianissimo
und mit langen Pedalresonanzen.

Wir k nnen sehen, dal die Klangfolgen einer Rekapitulation fast Note f r Note,
wenn auch in einer sehr ver nderten Aufstellung, wiederholt werden. Man kann zum
Beispiel die Abschnitte | £J+ K £ L mit den Abschnitten N £ O £ P+ Q vergleichen.

Eine sehr gute Ausf hrung m (te diesen zyklischen Ablauf der formalen
Organisation auch beim Zuh ren deutlich wahrnehmbar machen.
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