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ABSTRACT 

This bachelor thesis consists of an analytical comparison of four different cadenzas for 

György Ligeti’s violin concerto. The composers (and in most cases also the interpreters) of 

the cadenzas are György Ligeti/ Saschko Gawriloff, Christian Tetzlaff, Thomas Adès and 

Patricia Kopatchinskaja. They approach the composing process in very different manners: 

While Ligeti and Gawriloff gain their cadenza material from the previous version of the 

concerto, Adès turns the cadenza into an elaborate composition of its own. 

Kopatchinskaja uses scenic actions and the involvement of the entire ensemble to 

generate a grotesque cadenza relating to corresponding notions of the violin concerto. As 

Christian Tetzlaffs cadenza has not been published in written form, the author based her 

analysis of this work on her own transcription of an available recording. Aspects such as 

the origin of materials, the form (also in the context of the surrounding concerto 

movement), the amount of improvisation and the degree of alignment with Ligetis wishes 

are subject to analysis and comparison. The bachelor thesis aims to provide interpreters 

of contemporary concertos with examples of how to address the challenges of writing a 

cadenza. Further it wants to offer a case study to composers who consider incorporating 

cadenzas into their instrumental concertos.  
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1 EINLEITUNG 

Die Bachelorarbeit beschäftigt sich anhand eines konkreten Werks – György Ligetis Violin-

konzert aus dem Jahr 1992 – mit der Frage, auf welchen unterschiedlichen Wegen das 

Verfassen einer Solokadenz zu einem zeitgenössischen Konzert von InterpretInnen und 

KomponistInnen angegangen werden kann. Die Besonderheit und die Begründung für 

dieses Forschungsinteresse liegt in der nicht oder kaum vorhandenen zeitlichen und epo-

chalen Distanz zwischen der Konzert- und der Kadenzentstehung sowie zwischen Kompo-

sitionen und Analyse.  

Näher betrachtet werden vier Solokadenzen, von denen eine in Zusammenarbeit mit dem 

Konzertkomponisten (György Ligeti/ Saschko Gawriloff), eine durch einen Interpreten 

(Christian Tetzlaff), eine durch eine Interpretin und Komponistin (Patricia Kopatchinskaja) 

sowie eine durch einen Komponisten (Thomas Adés) entstanden ist. Eine der vier zu 

analysierenden Kadenzen ist nicht verlegt und nicht in gedruckter Form erhältlich. Des-

halb wurde von der Autorin eine Höranalyse und Transkription erstellt. Gegenstände der 

Analyse sind insbesondere die Herkunft des verwendeten, musikalischen Materials (in-

nerhalb des Konzerts und gegebenenfalls auch stückfremd), die Form und musikalischen 

Zusammenhänge, die sich durch den Einsatz des Materials gegebenenfalls anders als im 

Konzert generieren sowie die Eingliederung der Solokadenz als Formteil des letzten Kon-

zertsatzes. Ebenso beleuchtet werden der Grad der Übereinstimmung der Kadenzen mit 

den von Ligeti gestellten Anforderungen und mit der Stilistik des Konzerts sowie gegebe-

nenfalls die um mehr als die Solovioline erweiterte Instrumentation. Ein weiteres Kapitel 

der vergleichenden Analyse ist der Frage gewidmet, wo die Kadenzen im Spektrum zwi-

schen präexistierender Komposition und auf der Bühne entstehender Improvisation anzu-

siedeln sind. Im Zuge dessen wird auch betrachtet, welchen Einfluss es auf das Ergebnis 

hat, ob die jeweilige Kadenz aus den Händen von InterpretInnen oder (nicht selbst geige-

risch aktiven) KomponistInnen stammt. 

Aufgrund des geringen Umfangs der Bachelorarbeit kann eine vorangestellte Kon-

zertanalyse nicht integriert werden. Das benötigte Wissen über das Konzert muss bei den 

Lesenden vorausgesetzt werden. Daher richtet sich diese Bachelorarbeit vorrangig an alle 

Personen, die sich mit dem Werk bereits eingehend befasst haben – darunter insbeson-
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dere an InterpretInnen und KomponistInnen, die planen, selbst eine Solokadenz zu Ligetis 

Violinkonzert oder vielleicht auch einem anderen, zeitgenössischen Konzert zu schaffen.  

Erwartet werden von der Bachelorarbeit Erkenntnisse, die für die interpretatorische wie 

kompositorische Praxis gleichermaßen relevant sind: InterpretInnen, die sich mit der Her-

ausforderung konfrontiert sehen, eine zeitgenössische Solokadenz zu schreiben oder zu 

improvisieren, finden hier konkrete Beispiele sowie mögliche Methoden und Wege. Heu-

tigen KomponistInnen, die beabsichtigen, ein Solokonzert zu schreiben, wird hingegen 

eine Art Fallstudie an die Hand gegeben, die aufzeigt, wie heutige InterpretInnen an das 

Thema Solokadenz herantreten. Dies kann bei der Entscheidung helfen, eine im ge-

wünschten Ausmaß freie Kadenz in das eigene Werk einzubauen. 

Um Verwirrungen beim Lesen der Analysen möglichst zu vermeiden, hat sich die Autorin 

entschlossen, sich auf konkrete Passagen im Violinkonzert und in den Solokadenzen in 

unterschiedlicher Weise zu beziehen: Für das Konzert werden immer die Taktzahlen oder 

die Probebuchstaben des jeweiligen Satzes angegeben. In den Kadenzen, die entweder 

überwiegend nicht taktgebunden sind und/ oder bei denen die taktweise Notation wegen 

der Transkription von Aufnahmen nicht mit Sicherheit bestimmt werden kann, wird ein 

anderes Prinzip gewählt: Die Zeilen werden von Anfang bis Ende der Kadenz, also seiten-

übergreifend, durchnummeriert. 
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2 ANALYSE EXEMPLARISCHER SOLOKADENZEN  

 

2.1 György Ligeti/ Saschko Gawriloff 

Wer die in der Partitur abgedruckte, von Ligeti und dem Widmungsträger Gawriloff kon-

zipierte Solokadenz nach Material aus dem Konzert untersucht, könnte zumindest in mo-

tivischer Hinsicht zunächst verwundert sein. Obwohl innerhalb der Kadenz die Nähe zu 

konzerttypischen Texturen und Elementen wie Mixturen, Obertonglissandi, bestimmten 

expressiven Linien oder Einwürfen stets spürbar ist, gibt es kaum jemals eine wörtliche 

Entsprechung zum Konzert. Die Erklärung hierfür liefert ein Blick in Saschko Gawriloffs Ein 

Meisterwerk von Ligeti. Marginalien zur Entstehung des Violinkonzerts: Seinen eigenen 

Angaben zufolge hat er die Kadenz, mit Ligetis Zustimmung, aus Material des ersten Sat-

zes der ursprünglichen Konzertfassung entwickelt1. Betrachtet man diesen von Ligeti ver-

worfenen Einleitungssatz näher, so fällt auf, dass Gawriloffs Kadenz – mit einigen wenigen 

Auslassungen versehen – gar der Soloviolinstimme jenes Satzes entspricht2. Aufgrund der 

so engen Verwandtschaft des von Ligeti verworfenen, ersten Satzes mit der Solokadenz 

wird Ersterer mit in die Analyse einbezogen. Der Schwerpunkt liegt hierbei darauf, zu er-

gründen, welche Passagen sowie welche wichtigen Stimmen neben den gespielten Ab-

schnitten der Soloviolinstimme in der Kadenz ausgelassen wurden und aus welchen 

Gründen dies erfolgt sein könnte. 

Die Kadenz beginnt (anders als das Konzert mit einem vorgeschoben Pendel zwischen 

gegriffenem und leerer D-Saite) mit einer Spieltechnik, bei der die Violine ständig zwi-

schen der leeren D-Saite und einer bewegten, weiteren Stimme hin und her pendelt. Dies 

erinnert an die arpeggierten Pendelbewegungen am Anfang des ersten Satzes der zwei-

ten Konzertversion oder auch, in Bezug auf die gleichzeitig liegenden leeren Saiten, an 

                                                           
1
 Vgl. Saschko Gawriloff, „Ein Meisterwerk von Ligeti. Marginalien zur Entstehung des Violinkonzerts“, in: 

Neue Zeitschrift für Musik, 01 (1993), S. 18. 
2
 Eine gedruckte Partitur der dreisätzigen, ersten Konzertfassung konnte von der Autorin nicht gefunden 

werden. Daher beziehen sich alle Aussagen über den ursprünglich ersten Satz des Konzerts auf die 

eigenständige Höranalyse folgender Aufnahme: György Ligeti Violinkonzert – Version Initiale 1990, 1ère 

mouvement seule, https://www.youtube.com/watch?v=T-RTLv9RlIY 06.10.2023, abgerufen am 16.12.2023. 

Dementsprechend werden konkrete Passagen mit Zeitangaben dieser Aufnahme adressiert. 

 

https://www.youtube.com/watch?v=T-RTLv9RlIY
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Passagen der Solovioline etwa bei den Buchstaben F und G des fünften Satzes. Die Moti-

vik ist ab dem ersten Taktstrich in Zeile 1 der Kadenz für den ursprünglichen Einleitungs-

satz thematisch. Sie weist aber auch, mit ihren teils ineinander verschränkten Vierton-

gruppen und der Verortung im ganztönigen Umfeld, bereits auf das Sechzehntelmotiv bei 

G und H des späteren Appassionato voraus. Im Konzertsatz wird die Solovioline in diesem 

Abschnitt von Terz- und Sextmixturen in dumpfen Bläserfarben begleitet. Die in Zeile 2 

anschließende Textur folgt innerhalb des ursprünglichen Einleitungssatzes erst viel später. 

Der Abschnitt zwischen 0:20 und 1:26, in dem die Solovioline weiter im selben Gestus 

spielt, während im Orchester das volkstümliche Thema des späteren Appasionato sowie 

ein weiteres Thema eingeführt werden, wird in der Kadenz übersprungen. Die Arpeggien 

mit akzentuierten Spitzentönen in Zeile 2 kommen in späteren Präludium ebenfalls vor, 

allerdings in anderer Form: Die Akzenttöne der Solovioline bewegen sich dort nicht streng 

und chromatisch verschoben aufwärts, sondern in einer Wellenbewegung durch einen 

bestimmten Tonraum. Hinsichtlich des starren Aufwärtsstrebens entspricht die Kadenz in 

dieser Passage am Ehesten der Skordaturvioline als Gegenstimme bei Buchstaben D und E 

des späteren ersten Satzes. Am Übergang von Zeile 2 zu 3 bringt Ligeti, in Anlehnung an 

die Spielweise des Kadenzbeginns, den Mixturgedanken, hier in Gestalt einer kleinen 

Sexte, mit ein. Nach einer virtuosen Überleitung wird mit Ende der dritten Zeile ein ex-

pressiver Abschnitt erreicht, dessen Beginn (verzerrte) Assoziationen an das Thema der 

späteren Aria weckt. Auffällig ist hier der starke Kontrast zwischen ursprünglichem, ers-

tem Konzertsatz und Kadenz: Während die Solovioline sich in Ersterem gegen eine ganze 

Gruppe hoher Streicher durchsetzen muss und beinahe klanglich überdeckt wird, erweckt 

die Kadenzpassage den Eindruck einer freien, ausdrucksstarken Sololinie. Nach einem 

erneut hochvirtuosen Formteil der Violine mit Pendel zwischen bewegten Stimmen und 

immer wieder angespielten Liegetönen wird ein reiner Orchsterabschnitt übersprungen 

(2:25 bis 2:43). Hier käme im verworfenen Einleitungssatz wiederum das volkstümliche 

Thema des späteren Appasionato (Buchstaben H und I in Solovioline und Piccolo-Klari-

nette) vor, in Quintmixtur und einer dudelsackartigen Klangfarbe. Die Kadenz dagegen 

fährt direkt mit 2:44 des ursprünglichen, ersten Konzertsatzes fort. An dieser Stelle spielt 

die Solovioline unterschiedliche Läufe, teils mit Flageoletttönen und Obertonglissandi – 

ein Element, das ins spätere Präludium bei Buchstaben K und O (auch A – C) in ähnlicher 

Weise Eingang findet. Im Konzertsatz agiert die Solovioline bei 2:44 eher im klanglichen 
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Hintergrund, während das oben erwähnte, volkstümliche Thema noch fortgeführt wird. In 

der Kadenz dagegen wirken die Läufe solistisch und sind im Bereich der Zeile 12 etwas 

gekürzt. Für den anschließenden, melodischen Abschnitt der Kadenz in Zeilen 12 und 13 

fehlen der Solovioline ohne das Orchester wesentliche Gegenstimmen beziehungsweise 

musikalische Dialogpartner. Auch beginnt im verworfenen Einleitungssatz ab 3:05 eine 

Perkussionsstimme, die sich bis fast zum Satzende hin immer weiter aufbaut und zu ei-

nem zentralen Element wird. Nach einer erneuten, virtuosen Kadenzpassage in den Zeilen 

14 und 15 schließt sich ein Abschnitt in einem Gestus an, der an die Einwürfe der Solovio-

line am Beginn des späteren fünften Konzertsatzes erinnert. Durch die folgende Auslas-

sung von 3:48 bis 4:26 werden in der Kadenz weitere Läufe der Solovioline in extremem 

Tempo, bei 4:07 ein kurzzeitiger, thematischer Rückbezug zu den Sechzehntelmotiven am 

Kadenzbeginn sowie tragende Teile der Perkussionsstimme übersprungen. Die Kadenz 

schließt mit Läufen und im balzato zu spielenden Arpeggien, die sich insgesamt immer 

weiter aufwärts bis in die höchsten Flageolettbereiche bewegen. 

Zusammenfassend lässt sich feststellen, dass es sowohl in Bezug auf die übersprungenen 

Konzertpassagen als auch in Bezug auf fehlende Haupt- und Nebenstimmen sowie Textu-

ren neben der Solostimme vor allem thematische Bezüge sind, die in der Kadenz nicht 

vorkommen. Für das Violinthema bei 0:44 kann argumentiert werden, dass dies der Fall 

sein mag, weil das Thema in exakt dieser Form in die revidierte Fassung des Konzerts kei-

nen Einzug gefunden hat. Massiv betroffen ist aber auch das volkstümliche Thema des 

späteren fünften Satzes, das im verworfenen Konzertsatz sehr präsent ist, in der Kadenz 

jedoch keine Erwähnung findet. Viele andere Auslassungen etwa von umfangreichen Tex-

turen in Zeile 3 bis 5 oder beispielsweise das Fehlen von Mixturen zu Beginn der Kadenz 

dürften zwar dem Umstand geschuldet sein, dass sich Einiges davon spieltechnisch nicht 

auf einer einzigen Violine abbilden lässt. Die weitgehende Ausblendung prägnanter The-

men oder auch deren erschwerte Hörbarkeit durch das Einbinden in komplexere Spiel-

techniken wie in Zeile 1 lassen sich so jedoch nicht erklären. Vielmehr entsteht der Ein-

druck, dass die Kadenz mit Absicht einen Schwerpunkt auf das Aufgreifen von Texturen 

aus dem Konzert legt, weniger auf motivische Aspekte. Mit solchen Texturen sind bei-

spielsweise Abschnitte gemeint wie der Anfang der Kadenz mit spezifischer Spieltechnik 

(wiederkehrend in den Zeilen 2, 3, 6 und 7), die akzentuierten Töne innerhalb von Arpeg-
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giogebilden in Zeile 2 oder das Flageolettfeld in Zeile 8 bis 10, das zum Kadenzabschluss 

wieder aufgegriffen wird. Auf dieser texturellen Ebene lassen sich auch klare Bezüge zur 

revidierten Konzertfassung herstellen – im Fall der oben genannten Beispiele sind sie im 

späteren ersten und fünften Satz wiederzuerkennen.  

Der Ansatz, weitgehend die Soloviolinstimme des ursprünglichen Einleitungssatzes zu 

verwenden, ermöglicht es, Ligetis Forderung nach einer stets gehetzt klingenden Kadenz 

mit zusätzlicher Temposteigerung am Ende gerecht zu werden. Das hohe Spieltempo wird 

innerhalb der Kadenz nur an wenigen Stellen kurzzeitig verlassen (Z. 3 bis 5, 12 und 13, 15 

und 16). Ligeti könnte versucht haben, seiner Idee von Textur als einem musikalischen 

Gewebe, das nicht mehr als Summe von Einzelstimmen, sondern als globale Erscheinung 

wahrnehmbar ist, durch die extreme Spielgeschwindigkeit in der Kadenz so nah zu kom-

men, wie es bei der Reduktion auf eine einzelne Violine möglich ist3. 

2.2 Christian Tetzlaff 

Christian Tetzlaffs Solokadenz gehört zu denjenigen, die nicht in schriftlicher Form veröf-

fentlicht wurden. Daher hat die Autorin im Rahmen einer Höranalyse eine Transkription 

erstellt, die als Basis für die nähere Betrachtung dient. Die zugrundeliegende Konzertauf-

nahme mit Francois Xavier Roth als Dirigent und dem Gürzenich Orchester Köln als En-

semble stammt aus dem Jahr 19934.  

Zu Beginn seiner Kadenz greift Tetzlaff die spieltechnische Idee des Pendelns zwischen 

der stabilen, leeren D-Saite und einer bewegten Stimme in sehr hoher Geschwindigkeit 

aus der in der Partitur gedruckten Kadenz Ligetis und Gawriloffs auf. In Zeile 2 und 3 ist 

dabei das Tonmaterial dergestalt organisiert, dass Assoziationen mit klassischer Periodik 

und Vordersatz/ Nachsatz entstehen. Während diese Charakteristik nicht aus dem Kon-

zert heraus begründbar ist, lässt sich die Unterteilung in Viertongruppen durchaus etwa 

mit dem Appasionato (Sechzehntelthema bei Buchstaben G und H) in Verbindung brin-

gen. Jedenfalls bietet die so etablierte Metrik die Gelegenheit, diese in den Zeilen 4 bis 6 

                                                           
3
 Vgl. zur Idee des Rhizoms in Ligetis Violinkonzert Maria Kostakeva, „Ein musikalisches Wurzellabyrinth. 

György Ligetis Violinkonzert“, in: das Orchester, 10 (2001), S. 8 - 10. 
4
 Vgl. György Ligeti – Violin Concerto (1993) + (encore) Melodia from Bartok Sonata for solo violin (1944), 

https://www.youtube.com/watch?v=JoW_Yu6uvnE 10.12.2018, abgerufen am 16.12.2023. 

 

https://www.youtube.com/watch?v=JoW_Yu6uvnE
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sukzessive wieder aufzubrechen und damit in den nächsten Formabschnitt überzuleiten. 

Die Dreier- und Zweierbindungen abwärts, teilweise Dreiklangsbrechungen von Dur- und 

Mollakkorden am Ende der Zeilen 4 und 5 und Anfang der Zeile 6 nehmen auf die Solovio-

linstimme zwischen Buchstaben F und K des ersten Satzes Bezug. Der Aufwärtsgestus der 

Quintglissandi in Zeile 6 und 7 erinnert dagegen am Ehesten an Teile der Passacaglia (bei 

Buchstaben F, K und O) oder des Appassionato (T. 56), kommt dort aber nie als glissando 

vor. In den Zeilen 8 bis 10 wird schließlich das Thema der Aria erreicht, wobei die ersten 

beiden Fragmente im fortissimo in mikrotonal verzerrten Doppelgriff-Oktaven gespielt 

werden. Die langen Töne an den Phrasenenden biegt Tetzlaff dabei im Stil des Pitchben-

dings intonatorisch leicht nach unten. Sowohl mit diesem Effekt als auch mit den minimal 

zu engen Oktaven greift Tetzlaff in gewisser Weise die unterschiedlichen Stimmungs- und 

Intonationssysteme auf, die im zweiten Konzertsatz besonders augenscheinlich werden: 

Zum einen gibt es dort die temperierte Stimmung, zum anderen die intonatorisch völlig 

unberechenbaren Okarinas und außerdem die Naturtöne verwendenden Blechbläser. 

Tetzlaffs intonatorische Abweichungen entsprechen keiner dieser Kategorien exakt, ver-

weisen aber auf einen Ausbruch aus dem temperierten System. Interessant ist das dritte 

Themenfragment, das in den Zeilen 9 und 10 im äußersten pianissimo gespielt wird: Wie 

Emmanouil Vlitakis bemerkt, beinhaltet der Begriff der Stimmung in der Aria  auch eine 

emotionale Komponente, was Tetzlaff durch sein Spiel dieser Passage in sehr warmem, 

zurückgenommenen Ton herausarbeitet5. Es schließt sich in den Zeilen 10 bis 12, eingelei-

tet von einem repetierten D in pizzicato und arco, eine Reprise der Passage in den Zeilen 

2 und 3 an, die auch hier wieder von Anklängen an Periodik gezeichnet ist. Die anschlie-

ßenden, raschen Dreierbindungen in den Zeilen 12 und 13 scheinen wieder dem Abschnitt 

zwischen Buchstabe F und K des Präludiums zu entstammen, wenngleich es hier kaum 

aufwärtsgerichtete Motive gibt. Verschiedene Obertonglissandi in Zeile 14 und 15 lassen 

sich dagegen eindeutig den Buchstaben K und L des ersten Satzes zuordnen. An den An-

fang des Präludiums und an Buchstabe M des Appassionato scheinen die gebundenen 

Pendelbewegungen in den Zeilen 16 und 17 anzuspielen. Ebenso eine Referenz an den 

fünften Satz, teilweise als direkte Zitate, stellen die Einwürfe in den Zeilen 16 bis 18 dar. 

                                                           
5
 Vgl. Emmanouil Vlitakis, Funktion und Farbe: Klang und Instrumentation in ausgewählten Kompositionen 

der zweiten Hälfte des 20. Jahrhunderts: Lachenmann – Boulez – Ligeti – Grisey, Dissertation Technische 

Universität Berlin, 2007, S. 199. 
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Die Kadenz schließt mit zunächst abwärts gerichteten Kaskaden, die in Zeile 20 mit der 

Fermate auf dem as kurzfristig zum Stillstand kommen, bevor aufwärtsgerichtete Läufe 

mit Flageoletttönen und ricochet im crescendo den Orchestereinsatz vorbereiten.  

Tetzlaffs Solokadenz ist formal stark durch den Rückbezug über die Reprise und durch 

einen ruhigen Moment mit Zitat aus der Aria in einer ansonsten, wie von Ligeti gewollt, 

sehr hektischen Umgebung geprägt. Sie greift Material aus dem ersten, zweiten und fünf-

ten Konzertsatz auf. 

2.3 Patricia Kopatchinskaja 

Die Solokadenz der Geigerin Patricia Kopatchinskaja liegt mittlerweile – leicht variiert – in 

Form mehrerer Konzertmitschnitte vor. Zum Zeitpunkt der Entstehung der Bachelorarbeit 

ist ihre schriftliche Veröffentlichung absehbar. Deshalb bezieht sich die vorliegende 

Analyse in erster Linie auf Patricia Kopatchinskajas Verschriftlichung der Kadenz, die der 

Autorin von der Komponistin für die Bachelorarbeit vorab zur Verfügung gestellt wurde6. 

Sie bezieht aber auch vergleichend verschiedene Konzertmitschnitte mit ein, die im 

Aufnahmenverzeichnis angegeben sind. Anders als in den übrigen, in dieser Arbeit analy-

sierten Kadenzen werden von Patricia Kopatchinskaja weitere Instrumente sowie der Di-

rigent oder die Dirigentin in die Komposition miteinbezogen. Dieser meist letzte 

Kadenzabschnitt ist kein ausnotierter Teil der schriftlichen Transkription, sondern wird 

stattdessen in der folgenden Analyse besprochen. 

Die Kadenz beginnt mit einem virtuosen Abschnitt, der neben dem tremolierten Liegeton 

aus abwärts gerichteten, glissandoartigen Läufen, häufig in Quint-Doppelgriffen wie 

unmittelbar vor Einsatz der Kadenz, besteht. Auf mehreren Aufnahmen improvisiert 

Patricia Kopatchinskaja hier mit dem Ensemble oder, wie in den Noten vorgeschlagen, mit 

dem Konzertmeister. Es folgt eine Obertonreihe auf der G-Saite. Diese Referenz an die 

Flageoletttexturen des ersten Konzertsatzes bei Buchstaben K und L wird durch weitere 

Obertonglissandi auf verschiedenen, leeren Saiten sowie durch ein wiederholtes Anspie-

len des Tons h ausgebaut. Jener Ton dient sowohl im Konzert (T. 56 – 58 des Präludiums) 

                                                           
6
 Vgl. Patricia Kopatchinskaja, CADENZA For the György Ligeti Violin Concerto, Partitur, Birdsong Music 

Publishing (zum Zeitpunkt der Entstehung der Bachelorarbeit noch nicht veröffentlicht). 
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als auch in der Kadenz als Liegeton und damit Zäsur. In Letzterer zupft die Solovioline 

gleichzeitig abwechselnd die verbliebenen, leeren Saiten, während der Dirigent Sir Simon 

Rattle, nach unmotiviert wirkendem Durchblättern der übrigen Partiturseiten, die Bühne 

verlässt – ein erster komisch-theatralischer Moment7. Es schließt sich ab Zeile 5 eine freie 

Anspielung auf die Passage zwischen Buchstaben B und E des ersten Satzes an, in der die 

Solovioline sowie einige andere hohe Streicher Arpeggien mit einzelnen, akzentuierten 

Tönen spielen. Die hier verwendete Aufwärtsbewegung entspricht nicht exakt einer Linie 

im Konzertsatz, in dem die akzentuierten Töne in ihrer Tonhöhe entweder ondulieren 

(Solovioline) oder streng chromatisch aufwärts gerichtet sind. In seiner Anlage mit meist 

fünftönigen Arpeggien und unterschiedlichen Bindungsgruppierungen zwischen den 

Spitzentönen sowie der globalen Aufwärtsbewegung erinnert der Kadenzabschnitt 

dennoch etwa an die Stimme der ersten Violine zwischen Buchstaben E und F des ersten 

Satzes. Auch die Referenz an den Schluss des Präludiums (ab T. 72) am Beginn der Zeile 7 

ist in der Kadenz zunächst frei, meist in einer Abfolge aus Ganz- und Halbtönen, gestaltet. 

Nach einer Abwärtsreihung von Sextdoppelgriffen folgen ein vierteltöniger Lauf und 

anschließend ein weiterer vierteltöniger Skalenausschnitt im künstlichen Flageolett. Die 

Mikrotonalität in den Abwärtsläufen nimmt direkt auf das Ende des ersten Konzertsatzes 

Bezug. Ebenso im Einklang mit der Anlage im Präludium wechselt auch Patricia 

Kopatchinskaja für jeden neuen Ansatz der Läufe durch verschiedene Spieltechniken die 

Klangfarbe. Nach einer minimalen Atempause springt die Kadenz in Zeile 7 in den fünften 

Konzertsatz. Zunächst bezieht sich die Solovioline mit zahlreichen Tonrepetitionen, 

Tremoli und motivischer Gestik offenbar auf die Passage zwischen den Buchstaben J und L 

des Appassionato. In den Zeilen 9 bis 11 kommen verschiedene Anspielungen auf Motive 

im ersten Teil des Konzertsatzes bis Buchstabe G vor. Das Fanfarenmotiv des Präludiums 

bei Takt 56 bis 58  intermittiert dagegen im pizzicato in Zeile 11. In Zeile 13 greift die 

Kadenz den Kopf des volkstümlichen Themas bei Buchstabe I des fünften Satzes auf. Es 

folgt eine Anspielung auf die erste Viertongruppe des Sechzehntelthemas bei Buchstabe 

H. Immer wieder spielt die Violine mit Mixturen in Form von Doppelgriffen (Zeile 10) oder 

großteils chromatischen Abgängen unter einer leeren Saite (Zeile 12), die im Konzertsatz 

                                                           
7
 Vgl. Ligeti: Violin Concerto / Kopatchinskaja - Rattle - Berliner Philharmoniker, 

https://www.youtube.com/watch?v=dtnEyAKkpc8 17.02.2017, abgerufen am 17.12.2023. 
 

https://www.youtube.com/watch?v=dtnEyAKkpc8
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in ähnlicher Form etwa in T. 36/37 vorkommen. Der virtuose Lauf abwärts nach dem 

Oktavdoppelgriff auf dem Ton fis in den Zeilen 14 und 15 entstammt hingegen 

weitgehend wörtlich dem Appasionato bei T. 80/81. Während er dort in Zusammenhang 

mit der Einleitung der Kadenz steht, nutzt ihn Kopatchinskaja zur Vorbereitung einer 

kurzen Flageolettzäsur vor dem Wechsel in einen neuen Kadenzabschnitt: Ganz im Sinne 

einer homogenen Textur, die Aufmerksamkeit der Hörenden auf den harmonischen 

Gehalt lenkend, besteht die Passage in den Zeilen 15 und 16 aus teils gesprungen 

gespielten Arpeggien, die Assoziationen an die Flächigkeit der Passacaglia wecken. Das 

linkshändige pizzicato der leeren D-Saite in Zeile 16 reißt sehr unvermittelt aus diesem 

Kontext und führt zurück in den ersten Konzertsatz: Die anschließende Linie rückt die 

Soloviolinstimme bei Buchstabe F, die sie wörtlich zitiert, durch mehrmalige Repetition 

innerhalb eines einzigen Staccatobogens in ein ebenso groteskes wie virtuoses Licht. Auch 

die folgende Passage bis Zeile 18 beschäftigt sich weiterhin mit den Takten 34 bis 37 des 

Präludiums. Die kurze, kadenzartig wirkende Überleitung zu Beginn der Zeile 18 führt in 

eine Mixtur aus Durdreiklängen über den Beginn des Themas der Aria, die über die 

Solovioline hinausgeht: Die Solistin übernimmt hier auf sämtlichen vorliegenden 

Konzertmitschnitten singenderweise die jeweiligen Terzen der Akkorde, deren 

Quintrahmen sie währenddessen auf der Geige spielt. Darin kann eine Anspielung auf den 

Umstand gesehen werden, dass es im Violinkonzert bisweilen die Solovioline ist, die die 

Mittelstimme einer Mixtur übernimmt (so etwa bei Buchstabe E des zweiten Satzes). In 

ihrer Verschriftlichung überlässt die Komponistin die Auswahl der zu singenden Stimme 

jedoch den jeweiligen InterpretInnen. Kopatchinskaja bezieht mit den pizzicato-Akkorden 

in Zeile 24 auch eine Referenz an die polyphone Natur des zweiten Konzertsatzes mit ein: 

Die Solovioline spielt im pizzicato häufig Gegenstimmen, so etwa bei Buchstabe D im 

Kontext mit dem choralartig angelegten Thema in den Okarinas. Nach den beiden letzten 

Akkorden der Solovioline in der Kadenztranskription folgt eine kurze Generalpause, an die 

sich der theatralisch-szenische, letzte Kadenzabschnitt anschließt. Beispielhaft wird hier 

die Aufnahme mit den Berliner Philharmonikern und Sir Simon Rattle näher betrachtet8, 

da Kopatchinskaja in den Noten nicht näher auf die Art und Dramaturgie der 

                                                           
8
 Vgl. Ligeti: Violin Concerto / Kopatchinskaja - Rattle - Berliner Philharmoniker, 

https://www.youtube.com/watch?v=dtnEyAKkpc8 17.02.2017, abgerufen am 17.12.2023. 
 

https://www.youtube.com/watch?v=dtnEyAKkpc8
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Improvisation mit dem Orchester eingeht. Zunächst beginnt die Solistin wieder zu spielen, 

im ricochet, im hektischen Gestus mit hoher Spielgeschwindigkeit und mit sehr hohem 

Geräuschanteil. Sie scheint dabei auf der Bühne nach etwas zu suchen. Nach und nach 

setzen weitere Streicher des Ensembles mit ähnlichen Spieltechniken, ebenso rastlos wir-

kend, ein; spätestens mit dem anschließenden Hinzukommen der Bläser gewinnen glissa-

ndi, neben Geräuschen verschiedenster Art, als Material an Bedeutung. Schließlich been-

det Sir Simon Rattle, inzwischen in der Schlagwerksektion des Ensembles wieder auf der 

Bühne positioniert, die Kadenz, nachdem Patricia Kopatchinskaja mit durch den raschen 

Bogenstrich unterteilten, mehrmals neu angesetzten Aufwärtsglissandi in Doppelgriffen 

Ligetis Anforderungen an den Kadenzabschluss erfüllt. Die Perkussionsinstrumente, de-

nen in der Coda eine zentrale Rolle zukommt, sind als einzige Gruppe von der Gestaltung 

der Kadenz ausgeschlossen.  

Patricia Kopatchinskaja ist damit die einzige Kadenzkomponistin, die auf die zahlreichen, 

insbesondere im Präludium verorteten grotesken Momente des Violinkonzerts mit theat-

ralischer Komik eingeht. Volker Helbing sieht diese Groteske – aufbauend auf der These, 

dass Ligetis im Konzert zahlreich vorhandene Referenzen an das Traditionelle Letzteres 

teils in ein absurdes, skurriles Licht stellen wollen, anstatt lediglich dagegen zu revoltie-

ren9 – beispielsweise in folgenden Passagen: Er nennt etwa die Anlage der Gegenstimme 

der Skordaturvioline bei Buchstaben D und E des zweiten Satzes  (anders als die Solovio-

line mit akzentuierten Tönen in natürlich gewachsen wirkender Wellenbewegung trage 

die Skordaturvioline in ihrem mechanisch-chromatischen Aufwärtsstreben zwanghaft-

absurde Züge10), den Abschnitt zwischen Buchstaben H und J, in dem die hektischen, 

monotonen Spielfiguren der Solovioline vor der Reduktion des Orchesters auf ein Bass- 

und Paukenostinato „obsessiv, hyperaktiv oder sisyphosartig“11 wirken würden oder die 

extreme Engführung eines in seiner chromatischen/ vierteltönigen Anlage eigentlich la-

mentoartigen Sujets am Satzende, das durch Klangfarben und Spielgeschwindigkeit ins 

Ironische, Groteske verzerrt wird12. Über diese musikalischen Gedanken hinaus greift 

                                                           
9
 Vgl. Volker Helbing, „Konzert als Groteske – Anmerkungen zum ersten Satz des Violinkonzerts“, in: Studia 

Musicologica, Vol. 57, 1/2 (2016), S. 142. 
10

 Vgl. ebd. S. 149 ff. 
11

 Ebd. S. 155. 
12

 Vgl. Ebd. S. 160. 
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Kopatchinskaja in ihrer Kadenz Material aus beinahe allen Konzertsätzen (mit Ausnahme 

des Intermezzo) auf. Hierbei wechseln sich verhältnismäßig ruhige, in sich homogene Ab-

schnitte (Zeilen 3 und 4 sowie 15 und 16) mit virtuosen, kleingliedrig gedachten Passagen 

in hoher Spielgeschwindigkeit (insbesondere die Zeilen 7 bis 15) ab. Die Referenz an die 

Aria in den Zeilen 18 und 19 tritt durch die Zuhilfenahme der Singstimme der Solistin und 

die prägnante Mixtur in grundstelligen Durdreiklängen dramaturgisch besonders hervor. 

2.4 Thomas Adés 

Die Solokadenz des Komponisten Thomas Adès nimmt innerhalb der hier analysierten 

Werke eine Sonderstellung ein: Nicht nur wurde sie von einem nicht-geigenden Kompo-

nisten verfasst, auch ist die logische Schlussfolgerung daraus, dass es eine personelle 

Trennung zwischen Komponist und potenziellem Interpreten/ potenzieller Interpretin 

gibt.  

Angeregt wurde Adés zum Schreiben der Kadenz durch den Geiger Peter Herresthal, wie 

aus dem Vorwort der Notenausgabe hervorgeht. Herresthal gab die Komposition in Auf-

trag und fungiert auch als deren Widmungsträger. Besagtes Vorwort ist noch in anderer 

Hinsicht bemerkenswert: Es werden hier zwei kurze Textpassagen, nämlich György Ligetis 

Anweisungen zum Verfassen der Kadenz aus der Konzertpartitur und Thomas Adès Be-

merkungen zu seiner Komposition gegenübergestellt. Während Adès angibt, das Ende 

seiner Kadenz so zu gestalten, dass der orchestrale Konzertabschluss die unausweichliche 

Konsequenz darstellt, fordert Ligeti das Gegenteil. Ihm zufolge sollte die Kadenz unerwar-

tet durch den Orchestereinsatz zu einem Ende kommen, ohne dass es eine logische Ent-

wicklung hin zu diesem Ereignis gegeben hätte.13  

Wie sich der Kadenzabschluss in Adès Fall tatsächlich gestaltet, wird neben vielen ande-

ren Aspekten Teil der nachfolgenden Analyse sein. Zu Beginn seiner Kadenz knüpft 

Thomas Adès an die in die Konzertpartitur gedruckte Solokadenz György Ligetis und Sa-

schko Gawriloffs an. Die ersten sechs Töne nach dem Quintparallelenlauf abwärts werden 

wörtlich übernommen. Insbesondere greift Adès aber die Spieltechnik mit inhärenter 

Mehrstimmigkeit in Seitenbewegung auf: Während die leere D-Saite als stabiler Referenz-

                                                           
13

 Vgl. Thomas Adès, Kadenzen. Konzert für Violine und Orchester von György Ligeti, Partitur, SCHOTT MUSIC 

GmbH & Co. KG, Mainz 2017, S. 3. 
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ton immer wieder angespielt wird, bewegt sich die Violine auf der G-Saite in unterschied-

lich langen Tongruppen (oft ganztönigen Skalenausschnitten) und bereitet damit spiele-

risch den nächsten Abschnitt vor. Ab dem Taktstrich in der zweiten Zeile der Kadenz be-

ginnt ein neuer Formteil, der sich unmittelbar und zu einem großen Teil als direktes Zitat 

(ab Buchstabe D, T. 26) auf den ersten Konzertsatz bezieht. Über diese Konzertpassage 

zwischen Buchstabe B und F schreibt Emmanouil Vlitakis, dass Prinzipien der räumlichen 

Klangwirkung in Frage gestellt werden: Die Solovioline – als eine einzige Klangquelle – 

spaltet sich durch die akzentuierten Töne gemeinsam mit der Marimba  einerseits und 

das Legatospiel innerhalb eines komplexen Geflechts andererseits in ein den Vordergrund 

sowie den Hintergrund abbildendes Instrument auf14. Adès hingegen geht hier noch einen 

Schritt weiter und integriert die Skordaturvioline, die bei Buchstabe D gerade mit ihrer 

ebenfalls akzentuierten Gegenstimme beginnt, in den Soloviolinpart der Kadenz. Diese 

Maßnahme reichert die Kadenz nicht nur um die weitere Vereinigung von Klangquellen 

an; es kommt mit der Skordatur auch eine zweite Stimmungsebene, in der Kadenz unge-

fähr durch Vierteltöne angegeben, hinzu. Außerdem bewegt sich die Skordaturvioline mit 

ihren betonten Tönen zwischen T. 26 und 30, ganz im Gegensatz zur kreisenden Bewe-

gung der Solovioline, auf zwei Ebenen streng chromatisch aufwärts, was sich durch die 

direkten Zitate auch in der Kadenz widerspiegelt. Adès weicht innerhalb des Formteils nur 

in einem Punkt von den Solo- und Skordaturviolinstimmen des Konzerts ab: Manche der 

akzentuierten Töne etwa in Zeilen 7 oder 8 sind in der Kadenz mit Doppelgriffen oder 

Akkorden versehen, deren Material aus anderen Konzertstimmen zum exakt selben Zeit-

punkt besteht. Damit geht der Komponist auf das Phänomen ein, dass im Konzertsatz 

bestimmte Akzente verschiedener metrischer Schichten durch ihr zeitliches Aufeinander-

treffen noch stärker hervortreten als die übrigen. Der erste Teil der Kadenz, der sich auf 

den ersten Konzertsatz bezieht, schließt bei Zeile 8/9 mit einem Sprung zu ausgewählten 

Linien der Flageoletttexturen bei Buchstabe K und L und schließlich mit einem Zitat des 

fanfarenartigen Themas in T. 56/57. Bezeichnend ist, dass dieses Thema im Konzert von 

der Skordaturvioline und anschließend von Trompete und Posaune teils mit Naturtönen 

gespielt wird, nicht jedoch von der Solovioline. Die so entstehende Verfremdung durch 

                                                           
14

 Vgl. Emmanouil Vlitakis, Funktion und Farbe: Klang und Instrumentation in ausgewählten Kompositionen 

der zweiten Hälfte des 20. Jahrhunderts: Lachenmann – Boulez – Ligeti – Grisey, Dissertation Technische 

Universität Berlin, 2007, S. 195 f. 



18 
 

klangliche Referenzen an andere Stimmungssysteme im Konzert könnte Adès in der Ka-

denz mit einem anderen Mittel – einer extremen Temposteigerung ins più mosso – ver-

sucht haben zu erreichen. Auch die formale Anlage des ersten Kadenzteils zwischen Zeile 

2 und 10 in Bezug auf die Länge seiner einzelnen Komponenten ist von Interesse: Wie im 

Konzert ergeben sich in den Zeilen 8 bis 10 im Kontext mit den Sprüngen zur Flageolett-

textur und zum Fanfarenmotiv sehr kurze musikalische Momente im Gegensatz zur relativ 

lange stabilen musikalischen Textur in Zeile 2 bis 8. Volker Helbing bezeichnet dieses 

Verfahren als „Dramaturgie der ‚schnellen Schnitte‘“15 – im Konzert steht es im Kontext 

der Vorbereitung der eigentlichen Reprise. 

Ganz anders führt die Solokadenz weiter in einen jedoch länger homogenen Formab-

schnitt von Zeile 10 bis Zeile 15. Diese Einheitlichkeit spiegelt sich schon in der wiederkeh-

renden Wahl der (nicht als solche notierten, aber mit Taktstrichen angedeuteten) Taktar-

ten 2/4, 4/4 und 6/4 wider. Die gesamte Passage basiert auf einem aufwärtsgerichteten 

Motiv aus drei Notenwerten innerhalb einer Triole oder Quintole und einem anschließen-

den, unterschiedlich lang gehaltenen Liegeton. Ein durchgehendes Charakteristikum ist, 

dass es – mit Ausnahme des Endes von Zeile 10 – stets der erste Notenwert der Gruppe 

und die Liegetöne sind, die mit einer reinen Quinte als Doppelgriff gespielt werden. Wei-

ters bleiben auch die sukzessiven Intervalle stabil: Zwischen Zeile 11 und 15 liegen zwi-

schen dem oberen Ton der Quinte des ersten Notenwerts des Motivs und dem zweiten 

immer eine aufsteigende Quarte (und eine Oktave vom unteren Ton aus betrachtet), der 

zweite und dritte Notenwert stehen im Quintabstand. Die liegende Quinte als Motivab-

schluss liegt vom dritten Notenwert der Triolen oder Quintolen aus meist eine aufstei-

gende große Sekunde (bezogen auf den unteren Ton des Quintdoppelgriffs) beziehungs-

weise eine große Sexte (bezogen auf den oberen Ton) entfernt. Im Gegensatz zum ersten 

Teil der Kadenz ist dieses Motiv im Konzert sehr schwer zurückzuverfolgen. Am nächsten 

kommen ihm – mit Blick auf den Gestus und auch auf die vielen, langen Tremoli – die 

scharfen Einwürfe der tiefen Streicher bei Buchstaben F und G der Passacaglia (4. Satz) 

und die anschließenden Tremolo-Einwürfe ab H. Nicht zu finden sind hier aber die Inter-

vallkonstellationen mit klarem Schwerpunkt auf reinen Quinten, Quarten und Oktaven. 
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 Volker Helbing, „Konzert als Groteske – Anmerkungen zum ersten Satz des Violinkonzerts“, in: Studia 

Musicologica, Vol. 57, 1/2 (2016), S. 159. 
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Was Adès Kadenzpassage jedoch sehr wohl aus Ligetis Konzert aufgreift, ist ein zentrales 

musikalisches Merkmal desselben: Die ständige Wiederholung von Quintverschiebungen 

gibt der Passage einen sehr ausgeprägten Mixturcharakter. Dieser wird noch verstärkt 

durch die überaus starre Motivik. Ein weiterer Bezug zum Konzert, der erst auf den zwei-

ten Blick erkennbar und schwierig zu hören ist, ist derjenige zum sonst in der Kadenz nicht 

vorkommenden, zweiten Konzertsatz: Betrachtet man jeweils nur die motivabschließen-

den Liegetöne, ergibt sich zwischen Zeile 10 und 15 das – bisweilen leicht chromatisch 

oder diatonisch verzerrte – zentrale Thema der Aria. Zu diesen Verzerrungen mag Adès 

von den verschiedenen Stimmungssystemen des zweiten Satzes bewegt worden sein. Sie 

könnten insbesondere eine Anspielung auf die weitgehend unvorhersehbare Intonation 

der Okarinas sein, die das Thema im zweiten Satz zwischen D und E als choralartige Mix-

tur spielen. 

Die Zeilen 16 bis 18 greifen ebenfalls offensichtlich den Mixturgedanken wieder auf, 

diesmal mit der großen Sexte als Basisintervall in extrem hohen Lagen. Der Motivkopf ist 

wörtlich aus dem Intermezzo (3. Konzertsatz) übernommen und wird dann frei weiterge-

sponnen. Am Übergang von Zeile 19 zu 20 kommt es, nach einem frei kadenziell-arpeggie-

renden Abschnitt mit gradueller Weitung sowohl des Arpeggio- als auch des Doppel-

griffambitus, zu einem erneuten Rückbezug auf die Streichereinwürfe der Passacaglia 

(Buchstabe F). Dieser Abschnitt stellt eine Zäsur vor der Aufnahme musikalischen Materi-

als des fünften Konzertsatzes in die Solokadenz dar. Letztere beginnt in Zeile 20 bis 22 mit 

der Übernahme des aus aneinandergereihten Gruppen aus vier Sechzehnteln bestehen-

den Themas ab T. 41 (Piccoloflöte/ Klarinette) und 44 (Violinen) des Appassionato. Ein 

weiteres Mal spielt Adès in diesem Kadenzabschnitt auf die Mixtur als zentrales 

Gestaltungsprinzip an, hier sukzessive und in großen Sexten, die im Konzert von der 

Skordaturvioline simultan zur Solovioline gespielt werden. Größtenteils kann die jeweils 

obere oder untere, sukzessive Soloviolinstimme der Kadenz als direktes Zitat aus dem 

Konzert betrachtet werden, jedoch mit einer markanten Abweichung: Anders als Ligeti 

bleibt Adès der inhärenten Ganztönigkeit des Themas strenger, nämlich auch an den 

Übergängen zwischen Viertongruppen am Zeilenübergang zwischen 20 und 21 sowie 

zwischen der sechsten und siebten Gruppe in Zeile 20 verhaftet (im Konzert stehen an 

diesen Stellen Halbtöne). Auch die Erweiterung der aufsteigenden Ganztonskala um eine 
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Viertongruppe am Beginn von Zeile 21 sowie der langgestreckte Ganztonskalenaufgang in 

Zeile 22, der in den nächsten musikalischen Gedanken überführt, sind Adès 

zuzuschreiben. Letzterer erscheint am Ende der Zeile 22 schließlich in Gestalt des 

volkstümlich anmutenden Themas, welches zwischen Buchstabe H und J des fünften 

Konzertsatzes zunächst in der Piccolo-Klarinette, dann in der Solovioline erscheint. Im 

Konzert tritt an dieser Stelle Ligetis Fähigkeit, unterschiedliche musikalische Schichten 

durch große Tempounterschiede zu trennen, besonders deutlich hervor. Auf diesen 

Aspekt mag Adés mit seinem extremen, teils auskomponierten accelerando bis hin zum 

prestissimo possibile in Zeile 24 angespielt haben. Auffällig ist aber auch, dass er das 

Thema in seiner Kadenz mit zahlreichen Verzierungen anreichert, die im Konzert in der 

Soloviolinstimme überhaupt nicht, in der Piccolo-Klarinette nicht in diesem Ausmaß 

vorhanden sind. Ligetis Inklusion dieses Themas in den Konzertsatz ist insofern sehr 

dezent und wie ein Verweis gestaltet, dass es beinahe sofort wieder verschwindet, 

nachdem es kurz von zwei Soloinstrumenten vorgestellt wurde. Diese Zurückhaltung 

seitens des Komponisten fällt insbesondere Analysierenden ins Auge, die sich mit der 

dreisätzigen, ursprünglichen Fassung des Violinkonzerts auseinandergesetzt haben: Im 

ehemaligen ersten Satz, der zu großen Teilen aus Material des heutigen fünften Satzes 

besteht, ist das Thema in vielen verschiedenen Stimmen und Konstellationen 

omnipräsent. Es lässt sich daher argumentieren, dass Ligeti das Zitat des Themas im 

Appasionato der zweiten Fassung mit großer Absicht sehr beschränkt haben könnte. 

Maria Kostakeva spricht in diesem Zusammenhang von einer Fata Morgana  der Tradition, 

die in Ligetis Werk gleichzeitig anwesend und nicht anwesend sei16. Dieser Wis-

senshintergrund wirft die Frage auf, ob Adès sehr prominentes Aufgreifen des Themas in 

seiner Kadenz vielleicht für Ligeti schon das eine mal zu viel wäre, um besagte Fata Mor-

gana zu zerstören. Andererseits ist die Verwendung melodischen Materials aus allen fünf 

Konzertsätzen, trotz des gewünschten, durchgehend hektischen Charakters der Kadenz, 

vom Komponisten den Anweisungen in der Partitur gemäß ausdrücklich erlaubt17. Die 

Überleitung vom volkstümlichen Thema bis hinein ins prestissimo possibile ist in Bezug 

                                                           
16

 Maria Kostakeva, „Ein musikalisches Wurzellabyrinth. György Ligetis Violinkonzert“, in: das Orchester, 10 

(2001), S. 11.  
17

 Vgl. György Ligeti, Konzert für Violine und Orchester, Studienpartitur, SCHOTT MUSIC GmbH & Co. KG, 

Mainz 2002, S. 93. 
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auf die Tonhöhen weitgehend aus dem Konzert zitiert (ab T. 44 aus der Piccolo-Klarinette 

und ab T. 51 aus der Solovioline). Es schließt sich mit den abwärtsgerichtet chromatischen 

Motiven, meist im Doppelgriff mit einer leeren Saite als stabilem Referenzton,  ein Ele-

ment an, dass im Appasionato ab Buchstabe F prominent vorkommt und direkt vor dem 

Texturwechsel bei M seine maximale expressive Steigerung erfährt. Chromatische Ab-

wärtsbewegung ist ein grundsätzliches Charakteristikum des Konzerts, das etwa auch im 

dritten und im ersten Satz bedeutend hervortritt. Diesen Umstand macht sich Adès 

zunutze, um im Abschlussprozess der Kadenz über verschiedene Kontexte der Abwärts-

bewegung im Konzert zu reflektieren: Nach der motivischen Referenz an den fünften Satz 

in Zeile 25 bis 27 folgt ein erheblich schnelleres und mit Vierteltönen kleingliedrigeres 

Bewegungsmuster abwärts, das mit seiner extremen Dynamik im fünffachen forte stark 

an den Abschluss des Intermezzo erinnert. Für diese Lesart spricht auch, dass der Lauf, 

ähnlich des abgerissenen Endes des dritten Satzes, plötzlich von Flageolettanklängen im 

pianissimo unterbrochen wird, die dem ersten Satz entstammen. Sie schließen mit der 

Fermate auf dem Flageolettton h, auch im Konzert ein Liegeton der Solovioline, bevor 

schließlich lange chromatische Abwärtsläufe, teils in Doppelgriffen oder mit Vierteltönen 

angereichert, das Ende der Kadenz ankündigen. Ganz ähnlich wie Ligeti am Endes des ers-

ten Konzertsatzes wechselt auch Adès hier, soweit im Rahmen der Violine möglich, häufig 

die Spieltechniken und damit die Klangfarben (staccato, pizzicato, marcato und linkshän-

diges pizzicato kombiniert). Es entsteht der Eindruck, Adès wolle die groteske Klangwir-

kung dieser Passage im Konzertsatz nachahmen, die Volker Helbing als „ein einziges, kurz 

aufflackerndes und wieder im Dunkel verschwindendes, koboldhaftes Kichern“18 be-

schreibt. Die Kadenz schließt mit einem Aufwärtsglissando im Quintdoppelgriff. 

In Thomas Adès Solokadenz sind – als Einzige der im Rahmen dieser Arbeit analysierten 

Kompositionen – alle Konzertsätze vertreten. Adès spannt dabei einen dramaturgischen 

Bogen, der mit dem Präludium und dem Appassionato als Rahmensätze nah an der kom-

positorischen Anlage des Violinkonzerts bleibt. Interessant ist dabei, dass der Komponist 

die Verwandtschaft des Materials des ersten und fünften Satzes hervorhebt, indem in 
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 Volker Helbing, „Konzert als Groteske – Anmerkungen zum ersten Satz des Violinkonzerts“, in: Studia 

Musicologica, Vol. 57, 1/2 (2016), S. 160. 
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seiner Kadenz gewissermaßen das Ende des Präludiums das Appassionato fortführt und 

beendet. Noch stärker ineinander verwoben sind bei Adès die drei mittleren Sätze: Die 

Zeilen 10 bis 15 kombinieren das Aria-Hauptthema mit einer Spieltechnik, die Assoziatio-

nen an die Passacaglia weckt. Die Zeilen 16 bis 18 stellen eine Soloviolinpassage des drit-

ten Satzes, im Konzert in ein sehr lebendiges, vielschichtig musikalisches Geschehen ein-

gebettet, in einen rein solistischen Kontext. Dadurch tritt die an die im Appassionato stark 

präsente Piccolo-Klarinette erinnernde Klangfarbe besonders hervor, unmittelbar bevor 

die Kadenz in ebendieses Appassionato überleitet. Insgesamt arbeitet Adès in seiner Solo-

kadenz nicht nur mit den eben genannten, konkret motivischen Bezügen zum Violinkon-

zert. Er versucht darüber hinaus offenbar auch, dem für das Konzert so zentralen Gedan-

ken der Textur, des musikalischen Gewebes gerecht zu werden. Dies geschieht durch 

hochvirtuose Illusionen von Vielstimmigkeit (Zeile 3 bis 8), die extensive Verwendung von 

Mixturen (Zeile 10 bis 18, obwohl durch die Reduktion auf die Violine begrenzt, mithilfe 

der Spieltechnik den Anschein eines größeren Umfangs erweckend, sowie 20 bis 22) oder 

das – soweit im Rahmen einer einzigen Linie auf der Solovioline mögliche – Anknüpfen an 

Konzertpassagen, für die die Textur das wesentlichste Merkmal ist (Abwärtsbewegung in 

Zeile 27 bis 32). Für diese Deutung jenes letzten Kadenzabschnitts spricht, dass an Rhi-

zome erinnernde, musikalische Texturen, wie sie im Konzert oft vorkommen, weder im 

herkömmlichen Sinn anfangen noch enden, sondern stattdessen eingeblendet (Anfang 

Präludium und Appasionato) und ausgeblendet (Ende des ersten Satzes) werden oder 

plötzlich abreißen wie etwa das Intermezzo19. Alle drei Vorgänge benutzt Adès zum Ab-

schluss seiner Kadenz. 
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 Maria Kostakeva, „Ein musikalisches Wurzellabyrinth. György Ligetis Violinkonzert“, in: das Orchester, 10 

(2001), S. 11 f. 
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3 VERGLEICH DER ANALYSIERTEN KADENZEN 

 

3.1 Herangehensweise  

Die ungewöhnlichste Herangehensweise an das Verfassen einer Solokadenz findet sich im 

Rahmen der für diese Arbeit analysierten Kompositionen wohl in der Kadenz György Lige-

tis und Saschko Gawriloffs. Der Ansatz, eine frühere Fassung des Violinkonzerts als Basis 

für eine Kadenz in der revidierten Version zu verwenden, rührt aus der Entstehungsge-

schichte des Werks her, die eng mit dem Widmungsträger Gawriloff verwunden ist. Er 

brachte die Urfassung des Violinkonzerts in den Jahren nach ihrer Entstehung zahlreiche 

Male zur Aufführung20. Auf der Grundlage dieser Höreindrücke entwickelte Ligeti die 

zweite Konzertfassung – die Kadenz erzählt gewissermaßen durch ihr Aufgreifen des ur-

sprünglichen Materials die Werkgeschichte mit. Die übrigen Kadenzen beziehen ihr Mate-

rial aus der revidierten, heute bekannten Version des Violinkonzerts (Details der Materi-

alherkunft innerhalb der Konzertsätze sind in den Einzelanalysen oben beschrieben). Da-

bei bezieht Patricia Kopatchinskaja in ihre Kadenz szenische Momente sowie weitere En-

semblemitglieder ein und legt einen offensichtlichen Fokus auf das Moment der Gro-

teske, das für zahlreiche Werke Ligetis bedeutsam ist. Von Interesse ist in diesem Zusam-

menhang auch ein Blick auf Kopatchinskajas Engagement im Bereich der Programmgestal-

tung ihrer Konzerte:  Immer wieder schließt sie – teils als Solistin – unmittelbar an das 

Violinkonzert Aufführungen von Mysteries of the Macabre an21. Hierbei handelt es sich 

um ein Arrangement von drei Arien des Chefs der geheimen politischen Polizei aus Ligetis 

Oper Le Grand Macabre, die als Groteske über den Weltuntergang bekannt ist. Patricia 

Kopatchinskaja begründet diese Programmentscheidung in einem Interview damit, dass 

die Kadenz des Violinkonzerts bereits so viel Raum für Satire und Ligetis vielschichtigen 

Humor im Allgemeinen schaffe, dass Le Grand Macabre eine natürlich wirkende Fortfüh-
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 Vgl. Saschko Gawriloff, „Ein Meisterwerk von Ligeti. Marginalien zur Entstehung des Violinkonzerts“, in: 

Neue Zeitschrift für Musik, 01 (1993), S. 18. 
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 Vgl. Kopatchinskaja, Patricia, „Agenda“, https://en.patriciakopatchinskaja.com/agenda, abgerufen am 

26.12.2023. 
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rung darstelle22. Außerdem verweist sie darauf, dass die Präsenz der Figur des Gepopo 

(Chef der geheimen politischen Polizei) auch im Violinkonzert durchwegs wahrnehmbar 

wäre (sie bezieht sich damit auf Ligetis Lebensumgebung bis zur Flucht aus Ungarn 1956, 

in der Spionage und Geheimdienste allgegenwärtig waren)23. Christian Tetzlaff verfolgt 

offenbar einen  geigerisch-praktischen Ansatz beim Verfassen der Kadenz. Er greift einer-

seits viele zentrale Momente des Konzerts in seiner Solokadenz in Form freier Assoziatio-

nen auf. Manches wirkt aber auch, als würde es durch das jahrelange Spielen der Werke 

der geigerischen Tradition früherer Jahrhunderte gewissermaßen als Selbstverständlich-

keit angenommen. Etwa verwendet Tetzlaff, wie oben besprochen, explizite Reprisen, 

Assoziationen an klassische Periodik an exponierten Stellen und innerhalb von Akkordbre-

chungen extensiv Akkorde auf Dur- und Mollbasis. Diese Gestaltungsmerkmale sind in 

dieser Form und diesem Ausmaß kein Teil des Violinkonzerts.  Thomas Adès erweist sich, 

wie oben analysiert, als besonders virtuos darin, viele verschiedene musikalische Ele-

mente der Ausgangskomposition auf dem engen Raum einer Solokadenz miteinander zu 

verweben. Er erzielt damit wohl das vollständigste Abbild des musikalischen Materials des 

Violinkonzerts innerhalb der hier betrachteten Kadenzen. 

3.2 Einordnung auf der Skala zwischen Komposition und Improvi-

sation 

Die Solokadenz des Komponisten Thomas Adès nimmt im Spektrum zwischen Komposi-

tion und Improvisation die eindeutigste Stellung ein: Als veröffentlichte Notenausgabe 

trägt sie (auf einem anderen Werk beruhenden) Werkcharakter und wird auch in den bei-

den auffindbaren Aufnahmen Augustin Hadelichs unverändert gespielt (mit Ausnahme 

einiger spieltechnisch nicht möglicher pizzicati der  linken Hand, die wohl Adès Identität 

als nicht-geigender Komponist geschuldet sind)24.  Über die improvisatorischen Dimensio-

                                                           
22

 Vgl.【リゲティの秘密－生誕100年記念－】大野和士&パトリツィア・コパチンスカヤによるスペ

シャルトーク！, https://www.youtube.com/watch?v=mWkaDrw_RTY 26.03.2023, abgerufen am 
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 Vgl.【リゲティの秘密－生誕100年記念－】大野和士&パトリツィア・コパチンスカヤによるスペ

シャルトーク！, https://www.youtube.com/watch?v=mWkaDrw_RTY 26.03.2023, abgerufen am 
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 Vgl. Augustin Hadelich performs Thomas Adès’s cadenza for Ligeti’s Violin Concerto, 

https://www.youtube.com/watch?v=KOl_Z1CSeAM 29.01.2018, abgerufen am 18.12.2023. sowie Augustin 
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nen der Kadenz Christian Tetzlaffs lässt sich im Rahmen dieser Arbeit keine Aussage tref-

fen, da nur eine Aufnahme vorliegt, auf der auch die schriftliche Transkription beruht. 

Saschko Gawriloff hält sich auf seiner Aufnahme eng an die in die Partitur gedruckten 

Noten der Kadenz, wenn auch mit immensen rhythmischen Freiheiten und mit einer 

leichten Kürzung des Kadenzabschlusses in der letzten Zeile25.  

Besonders von Interesse in Bezug auf improvisatorische Anteile ist die Kadenz Patricia 

Kopatchinskajas. Einerseits ist ihre Solokadenz in der Transkription sehr exakt notiert und 

lässt – außerhalb der mit dem Ensemble zu improvisierenden Passagen – wenig Raum für 

Abwandlungen. Bei Betrachtung der zahlreichen Konzertmitschnitte, die zeitlich teils vor 

der Verschriftlichung der Kadenz einzuordnen sind, ergibt sich jedoch ein anderes Bild: 

Viele Abschnitte und Momente der Kadenz scheinen im Vorfeld komponiert zu sein und 

erscheinen – wie musikalische Inseln – in jeder Aufnahme von neuem (in unveränderter 

Reihenfolge). Andere Elemente – insbesondere solche, die Ensembles, DirigentInnen oder 

gar das Publikum miteinbeziehen und auch szenisch gestaltet sind – werden immer 

wieder variiert. Dennoch folgen kollektive Passagen offenbar einer genau festgelegten 

Choreographie.26  

3.3 Übereinstimmung mit den Vorgaben des Komponisten 

Folgende Richtlinien gibt György Ligeti potenziellen VerfasserInnen eigener Solokadenzen 

zu seinem Violinkonzert durch eine Anmerkung in der Partitur mit auf den Weg:  

          „Kadenz von György Ligeti und Saschko Gawriloff unmittelbar anschließen  

          (beginnt  mit Quint-Doppelgriffen).  Nach  etwa  6 Sekunden hört man  den  

          Kontrabaß nicht  mehr.  Die  Kadenz kann auch vom Solisten frei erfunden  

                                                                                                                                                                                
Hadelich plays Thomas Adès cadenza to the Ligeti Violin concerto! (Live 2023), 

https://www.youtube.com/watch?v=O5H2jcm2HrY 17.08.2023, abgerufen am 18.12.2023. 
25

 Vgl. Ligeti: Violin Concerto (1992) – V. Appassionato: Agitato molto, 

https://www.youtube.com/watch?v=mEuXq-67C8w 30.07.2018, abgerufen am 18.12.2023. 
26

 Vgl. György Ligeti – Violin Concerto – Kopatchinskaja, https://www.youtube.com/watch?v=r_WaBg8hrdE 

20.07.2018, abgerufen am 18.12.2023., György Ligeti Violin Concerto Movement  5 // LSO, Francois-Xavier 

Roth & Patricia Kopatchinskaja, https://www.youtube.com/watch?v=uD_TExMebaA 05.03.2023, abgerufen 

am 18.12.2023. sowie Ligeti: Violin Concerto / Kopatchinskaja - Rattle - Berliner Philharmoniker, 

https://www.youtube.com/watch?v=dtnEyAKkpc8 17.02.2017, abgerufen am 17.12.2023. 
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          werden   und   ein   bis   zwei   Minuten   dauern.   Sie   ist   stets   hektisch 

          (Fortsetzung  des  appassionato  agitato  molto),   kann  aber  melodisches  

           Material  ad  lib.  aus  allen  fünf  Sätzen verwenden.  Gegen Ende soll sie  

           prestissimo  sein,   mit  Abwechslung  von  arco  und  linke  Hand  pizz.  in 

           aberwitziger  Virtuosität.  Die Kadenz hat  keinen  richtigen Abschluss,  sie 

           wird (gemäß  Absprache zwischen dem Solisten und dem Dirigenten) ganz  

           plötzlich   bei   R   vom   Orchester   unterbrochen.   Diese   Unterbrechung 

           geschieht  ‚wie unvorbereitet‘,  blitzartig.  Dabei soll sich der Solist in hohen  

           Lagen  (der  1. Saite)  befinden,  in  größter  Geschwindigkeit.  Beim  Eintritt  

           der hohen Woodblocks verstummt die Solo-Violine unvermittelt.“27 

 

Nachfolgend wird Punkt für Punkt näher betrachtet, inwiefern die vier im Rahmen dieser 

Arbeit analysierten Solokadenzen den Anforderungen des Komponisten entsprechen. 

Einzig auf die Herkunft des Kadenzmaterials innerhalb der fünf Konzertsätze wird hier 

nicht näher eingegangen,  da der Vergleich in dieser Hinsicht Gegenstand der detaillierten 

Einzelanalysen ist. 

Ein wesentlicher – und verhältnismäßig klar überprüfbarer – Aspekt, den Ligeti anspricht, 

ist die gewünschte Dauer der Kadenz von ein bis zwei Minuten.  Patricia Kopatchinskajas 

Aufnahmen mit unterschiedlich stark variierten Versionen der Kadenz liegen zwischen 

etwa 2:3028 und 3:2529. Im Fall von Christian Tetzlaff liegt die Kadenzdauer  mit knapp 

unter zwei Minuten im vom Konzertkomponisten gewünschten Rahmen30. Um die exakte 

Länge der Solokadenz György Ligetis und Saschko Gawriloffs zu ermitteln, wurde eine 

Aufnahme mit dem Widmungsträger herangezogen – die Spieldauer beträgt hier etwa 
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 György Ligeti, Konzert für Violine und Orchester, Studienpartitur, SCHOTT MUSIC GmbH & Co. KG, Mainz 
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2:1531 (Die Gesamtdauer des dieser Kadenz zugrunde liegenden Einleitungssatzes der 

ersten Konzertfassung liegt bei knapp 4:4032; eventuell waren es also auch die eigenen, 

zeitlichen Begrenzungen, die Ligeti und Gawriloff dazu bewogen haben, nur einen Teil der 

Soloviolinstimme dieses Satzes für die Kadenz zu verwenden). Für Thomas Adès Soloka-

denz sind vor allem Aufnahmen des Geigers Augustin Hadelich zu finden, der in seinen 

Interpretationen Spieldauern zwischen 2:4533 und 2:5534 erreicht. Mit Ausnahme der Ka-

denz Christian Tetzlaffs überschreiten also alle Solokadenzen (inklusive des eigenen Ka-

denzvorschlags des Komponisten in der Partitur) die erwünschte Maximaldauer in unter-

schiedlichem Ausmaß. Hierbei spielen – der freien Natur einer Solokadenz geschuldet – 

interpretatorische Feinheiten und improvisierte Änderungen eine große Rolle. Im Fall 

teilweise improvisierter Kadenzen ist das Zeitgefühl der beteiligten InterpretInnen dem-

entsprechend von erheblicher Bedeutung. 

Ligeti wünscht sich, gemäß seiner Anweisungen in der Partitur, für die Solokadenz einen 

durchgehend hektischen Grundcharakter, der an das appassionato agitato molto des um-

liegenden, fünften Satzes anknüpft. Zweifellos enthalten alle vier der für diese Arbeit vor-

liegenden Kadenzen überwiegend Passagen, die als hektisch betrachtet werden können. 

Dennoch verlassen manche von ihnen diesen spannungsgeladenen Charakterzustand 

phasenweise in größerem Ausmaß als Andere. Am Nächsten an das stets Hektische heran 

kommt die Kadenz von Ligeti selbst und Saschko Gawriloff. Letzterer spielt auf der be-

trachteten Aufnahme selbst langsame Passagen des ursprünglichen Konzertsatzes in der 

Kadenz erheblich schneller als notiert und vor allem durchwegs im Gestus eines agitato 

molto35. Christian Tetzlaffs Kadenz ist über weite Teile von einem enormen, gehetzt 

wirkenden Spieltempo geprägt, das aber umso stärker mit der Ruhe des Aria-Themas als 

Mittelteil kontrastiert. Obgleich dieser Kadenzabschnitt sehr ausdrucksvoll ist und Tetzlaff 
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 Vgl. Ligeti: Violin Concerto (1992) – V. Appassionato: Agitato molto, 
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damit gewissermaßen auch Ligetis (anhand der Spielanweisungen nachweislich) emotio-

nalen Zugang zum zweiten Konzertsatz in die Kadenz überträgt, verliert diese dadurch für 

einen Moment sehr an Grundspannung. Auch Patricia Kopatchinskaja zitiert das Thema 

der Aria, allerdings als Mixtur und in einem völlig anderen Gestus, der dem gehetzten 

Grundcharakter nicht zwangsläufig entgegensteht. Die ruhigste Passage ihrer Kadenz be-

steht im klangflächenartigen Arpeggio zwischen Zeile 15 und 16, das zwar ebenfalls mit 

einer gewissen Kontrastwirkung verbunden, innerlich aber sehr bewegt ist. Thomas Adès 

erwähnt in seinem Vorwort zur Kadenz, sich an alle von Ligetis Vorgaben gehalten und 

eine durchgehend hektisch klingende Kadenz geschrieben zu haben36. In der Tat treibt er 

den musikalischen Charakter des Gehetztseins insbesondere mit seinen virtuosen Illusio-

nen von Polyphonie zwischen Zeile 3 und 8 sowie mit dem Ende der Kadenz auf der letz-

ten Seite im Grunde genommen auf die Spitze. Jedoch gibt es auch bei ihm Unterbre-

chungen, zum einen im relativ milden Ausmaß durch das volkstümliche Thema in Zeile 

23/24. Für diese Stelle kann argumentiert werden, dass das ritardando molto ein not-

wendiges kompositorisches Mittel ist, um die Steigerungsstufen des Kadenzschlusses 

durch verschiedene accelerandi überhaupt erreichen zu können.  In ihrer monumentalen 

Anlage fast wie Fremdkörper wirken jedoch die Passagen zwischen Zeile 10 und 15 sowie 

in Zeile 19 innerhalb einer ansonsten auch charakterlich sehr fluide komponierten Ka-

denz. Beide Stellen tragen mit der Aria und der Passacaglia Referenzen an die beiden 

langsamen Konzertsätze in sich. Sie sind innerhalb der Kadenz, wie Letztere innerhalb des 

Konzerts, so platziert, dass sie Unterbrechungen zwischen sehr rasanten musikalischen 

Gebilden darstellen. 

Sehr ausführlich legt György Ligeti in seiner Bemerkung in der Partitur dar, wie der Ab-

schluss der Solokadenz auszusehen hat. Ein Teil davon bezieht sich auf die Spieltechnik 

(abwechselnd arco und pizzicato der linken Hand, höchste Töne auf der E-Saite), ein an-

derer auf das Spieltempo und den Gestus (prestissimo, in aberwitziger Virtuosität, mit 

größter Geschwindigkeit am Ende). Die dritte Forderung Ligetis besteht darin, dass die 

                                                           
36
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Kadenz den Eintritt der Coda nicht vorbereiten dürfe und diese dementsprechend unvor-

bereitet einzusetzen habe.37  

Der erste Bereich, jener mit spieltechnischen Anforderungen, wird von den hier analysier-

ten Kadenzen entweder nur teilweise oder gerade noch erfüllt. In Ligetis/ Gawriloffs Ka-

denz ist das letzte linkshändige pizzicato in Zusammenhang mit Akkorden zwei Zeilen vor 

dem Kadenzschluss zu finden. Auch beendet Gawriloff auf der analysierten Aufnahme 

seine Kadenz bereits mit der vierten Bindung der letzten Zeile (dem Arpeggio cis – gis – 

fis) und befindet sich damit keineswegs innerhalb der höchstmöglichen Lagen der E-

Saite38. Patricia Kopatchinskaja spielt am Ende der Kadenz auch in szenischer Anlage auf 

der Geige ein durch den Bogenstrich unterteiltes Doppelgriffglissando aufwärts. Damit 

fehlt in ihrem Kadenzabschluss spieltechnisch lediglich das pizzicato. Auch Christian Tetz-

laff erreicht die höchsten Töne über Flageolett, jedoch ohne pizzicato. Bei Thomas Adès 

könnte man auf den ersten Blick meinen, das Gegenteil wäre der Fall: in den letzten vier 

Zeilen führt die Linie der Solovioline stets rasant (und tatsächlich teils im pizzicato) ab-

wärts, bis ein letztes, sehr kurzes Aufwärtsglissando in Quinten auf der A- und E-Saite als 

Impulsgeber für die Coda fungiert. 

In Bezug auf enorme Spielgeschwindigkeit und Virtuosität, die im Verhältnis zur übrigen 

Kadenz noch eine Steigerung erfahren soll, lässt sich sagen, dass grundsätzlich alle der 

vorliegenden Kadenzen diesem Anspruch auf ihre Weise gerecht werden. Im Fall der sze-

nischen Kadenz Patricia Kopatchinskajas besteht diese Virtuosität nicht zuletzt in der prä-

zisen Koordination des nach dem ersten Höreindruck chaotisch wirkenden Ensem-

bleklangs. In der Kadenz Thomas Adès wird zwar im Vorfeld des Kadenzabschlusses ein 

Spieltempo erreicht, das deutlich über jedem Vorherigen in der Kadenz liegt – allerdings 

ist der letzte Teil des Abwärtslaufs in einem (auch spieltechnisch notwendigen) ritardando 

notiert. Ligetis Forderungen werden von Adès in diesem Punkt also eingeschränkt erfüllt. 

Der blitzartige Überraschungseffekt, den der Einsatz der Coda nach Ligetis Wünschen her-

vorrufen soll, ist in allen Kadenzen unterschiedlich stark ausgeprägt. Am Deutlichsten wie 
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eine Vorbereitung wirkt der eben erwähnte Kadenzabschluss Thomas Adès mit großan-

gelegtem ritardando. Diese Vorbereitung der Kadenz ist für Adès, in offenem Wider-

spruch zu Ligetis Wünschen, ein kompositorisches Ziel seiner Kadenz, wie bereits im Un-

terkapitel zur Kadenzanalyse angemerkt39. Dem Schluss der Kadenz Christian Tetzlaffs 

kann nicht direkt eine Absicht zur Vorbereitung des Codaeinsatzes unterstellt werden. 

Trotzdem entfaltet das plötzliche Innehalten auf der Fermate des tiefen as in Zeile 22 - 

offensichtlich, um noch einmal Anlauf zu nehmen für einen Aufstieg durch den gesamten 

Tonraum der Violine - eine durchaus auffällige Signalwirkung. Auch Patricia Kopatchin-

skaja wechselt zwar am äußersten Ende der Kadenz plötzlich von einer eher unregelmäßi-

gen Auf- und Abbewegung zu einem zielstrebigen glissando aufwärts. Dies wirkt jedoch – 

durch die vorher bereits im Ensemble vorkommenden, teils langgezogenen glissandi – 

nicht wie ein neues Element, das einen bevorstehenden, musikalischen Kontrast ankün-

digt. Auch die Dichte der teils geräuschhaften Ensembletextur steigert sich erst in den 

letzten Sekunden der Kadenz maßgeblich. Am Wenigsten vorhersehbar ist der Eintritt der 

Coda wohl in Ligetis eigener, von Gawriloff mitgestalteter Kadenz. Die Begründung hierfür 

mag im verhältnismäßig homogenen Gesamtcharakter dieser Kadenz liegen: Ähnliche 

Läufe und Arpeggien wie diejenigen direkt vor der Coda kommen in der Solokadenz in 

verschiedenen Kontexten immer wieder vor.  

3.4 Integration in den fünften Konzertsatz 

Dieser Aspekt des Kadenzvergleichs setzt – entgegen der Prämisse der Arbeit, dass Analy-

sen des Violinkonzerts an sich ihren Rahmen übersteigen würden – eine grobe Beleuch-

tung der Form des letzten Konzertsatzes voraus. Bei Betrachtung der kompositorischen 

Anlage des Appassionato agitato molto ergibt sich in etwa folgendes Bild: Die anfängliche 

Struktur mit abwärts gerichteten Linien im Ensemble und Einwürfen der Solovioline, die 

mit Angst, gleichsam schreiend, feroce zu spielen sind, kulminiert bei Buchstaben D und E 

in einem ersten Höhepunkt im vielfachen fortissimo. Hier dient der Einsatz der großen 

Trommel als ein gleichzeitig eine Zäsur bildendes und den nächsten Abschnitt vorberei-

tendes Element. Bei Buchstabe F beginnt ein neuer, großer Formteil mit starken Anklän-

gen an traditionelle Volksmusik aus Ligetis Herkunftsumgebung: Hier kommen zum ersten 
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Mal repetierte Bordunquinten in den Tuttistreichern vor, während die Solovioline ihre 

abwärts gerichteten Linien im Doppelgriff mit leeren Saiten beginnt (ein Element, das in 

den Kadenzen häufig aufgegriffen wird). Im Bereich zwischen Buchstaben G und I werden 

sowohl das volkstümliche Thema sowie das Sechzehntelthema in Viertongruppen einge-

führt,  bereits bei Buchstabe J jäh unterbrochen vom Einsatz der Blechbläser. Die fanfa-

renartigen Motive im vielfachen fortissimo stechen mit der Gegensätzlichkeit zwischen 

ihrer dynamischen Ausdehnung und gleichzeitig weitgehenden Reduzierung auf ein uni-

sono hervor. Buchstabe M knüpft schließlich mit der Pendelbewegung der Skordaturvio-

line gestisch einerseits an das Präludium, mit den absteigenden Linien der Solovioline 

dagegen an den Beginn des Appassionato an. Aus letzteren entwickelt sich zunächst eine 

expressive Soloviolinstimme. Bereits um Buchstabe P herum ist die Solovioline jedoch 

zurück beim Einwurfgestus des Satzbeginns, diesmal noch gesteigert (con estrema vio-

lenza). Aus dieser Virulenz heraus bewegt sich die Solovioline in rasanten Läufen auf die 

Kadenz zu, während das Ensemble sich in Besetzung und Stärke immer weiter reduziert: 

Zum Beginn der Solokadenz klingt lediglich der Bordun der Kontrabässe noch einige Se-

kunden aus. Wenn bedacht wird, dass der gesamte Abschnitt zwischen Beginn des fünf-

ten Satzes und Einsatz der Kadenz nur - je nach Interpretation – zwischen 4:00 und 4:40 

dauert, wird klar, weshalb Hinweise zur gewünschten Dauer der Kadenz für Ligeti so be-

deutsam sind. Betrachtet man seine Vorgaben im Detail (siehe oben), soll sich eine cha-

rakterlich relativ homogene Kadenz (stets hektisch) ergeben, die am Ende eine Steigerung 

der Spielgeschwindigkeit, Virtuosität und Tonhöhen erfahren soll. Dennoch kann die Ka-

denz Material aus allen Konzertsätzen enthalten, was potenziellen Widerspruch mit dem 

durchwegs gehetzten Klangbild ermöglicht. Der letzte Konzertsatz schließt mit einer etwa 

zehn Sekunden dauernden Coda aus Einzelimpulsen, die die Solokadenz ganz plötzlich 

unterbrechen und die zusammen eine kadenzartige Wendung ergeben. Insgesamt glie-

dert sich also das Appassionato agitato molto vor Beginn der Solokadenz in vier größere 

Formteile (jeweils beginnend ab Satzbeginn und bei Buchstaben F, J und M), von denen 

der zweite etwa halb so lang ist wie der erste mit etwa 100 Sekunden und der dritte etwa 

halb so lang wie der vierte mit etwa 80 Sekunden40. Der vierte Abschnitt ab Buchstabe M 

enthält einen Rückbezug auf den ersten, zudem erinnert der dritte Abschnitt ab J in In-
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strumentation und Gestus an das Ende des ersten bei Buchstaben D und E. Der zweite 

Abschnitt ab Buchstabe F steht in seinen Anklängen an Volkstümlichkeit in kontrastieren-

dem Verhältnis zu den Übrigen.  

Bei Betrachtung der Spieldauern der Abschnitte des letzten Satzes wird klar, dass die So-

lokadenz, die in jedem der analysierten Beispielfälle die von Ligeti angegebene Maximal-

dauer erreicht oder überschreitet, den längsten Formteil darstellt. György Ligetis und Sa-

schko Gawriloffs Kadenz (mit 2:15 die zweitkürzeste im Vergleich) schließt mit für Hö-

rende ausschließlich der revidierten Konzertfassung relativ unspezifischen, aber eng mit 

dem Konzert verwandten Spielfiguren so dicht an die Soloviolinstimme des vorangehen-

den Formteils an, dass sie weitgehend wie dessen Fortsetzung wirkt. Auch Christian Tetz-

laffs Kadenz entwickelt sich zunächst sehr organisch aus dem Konzertsatz heraus. Sie bil-

det jedoch durch den hervortretenden Reprisenkopf mit Periodik eine Art Form in der 

Form, die in der Art schwer mit dem Konzertsatz übereinzubringen ist und den Hörein-

druck eines in sich geschlossenen Formabschnitts generiert. Dennoch kann die Reprise 

grundsätzlich mit den oben erwähnten, verschiedenartigen Rückbezügen zwischen voran-

gehenden Formteilen des Appassionato in Verbindung gebracht werden. Die lange und im 

innigen Sinn expressiv vorgetragene Aria-Referenz sticht sowohl in Tetzlaffs Kadenz als 

auch im gesamten, fünften Konzertsatz (mit Ausnahme von Buchstabe M) kontrastierend 

hervor. Dass die Solokadenz des Komponisten Thomas Adès bereits begonnen hat, merkt 

man am Deutlichsten erst nach ihrem eigentlichen Anfang durch ihr Zitat des Präludiums 

ab Zeile 3. Der Abschnitt davor, angelehnt an die Kadenz Ligetis/ Gawriloffs, geht recht 

nahtlos aus dem Konzertsatz hervor. Adès gestaltet seine Kadenz kompositorisch sehr 

bewusst und auch sie enthält eine formale Klammer durch Referenzen an den ersten Kon-

zertsatz zu Beginn und an den fünften und ersten Konzertsatz am Ende. Da das Material 

mit chromatischen/ vierteltönigen Abwärtsbewegungen ab Zeile 25 jedoch eher unspezi-

fisch ist, fällt dieser Rückbezug beim reinen Hören nicht unmittelbar auf. Anders verhält 

es sich mit der verhältnismäßig klaren Gliederung der Kadenz in Abschnitte, die sich in 

Spieltechnik und Gestus stark voneinander unterscheiden. Teils stehen sie dem von Ligeti 

gewünschten, hektischen Gesamteindruck durchaus entgegen. Die mancherorts abrupten 

Übergänge in andere musikalische Gebilde und teilweise andere Konzertsätze finden sich 

aber, wie oben analysiert, auch im die Kadenz umgebenden Appassionato des Violinkon-
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zerts. Zusammen mit der umfassenden Aufnahme von Material aus allen Konzertsätzen 

verdeutlichen die dramaturgischen Kontraste, dass es sich bei der Solokadenz um einen 

kompositorisch detailliert organisierten Abschnitt außerhalb des Appassionato agitato 

molto handelt, der dessen Charakter in Teilen fortsetzt. Patricia Kopatchinskajas Kadenz 

unterscheidet sich von den übrigen hier Analysierten dadurch, dass sie, umrahmt von 

virtuosen Spielfiguren, stets mit einer klaren Trennung vom Konzertsatz – meist als Zäsur 

in Form eines repetierten Liegetons oder eines kollektiven Streichereinsatzes – beginnt. 

Es schließt sich die eigentliche Kadenz der Solovioline mit vielen kleingliedrigen, 

improvisatorisch wirkenden Passagen und einigen länger stabilen Texturen 

(Obertonglissandi, Arpeggien) an. Dieser Abschnitt ist auch an seinem Ende klar begrenzt 

durch die Aria-Mixtur unter Zuhilfenahme der Singstimme, die vor der kollektiven 

Kadenzabschlusspassage wie eine Zäsur mit Doppelpunkt wirkt. Die Einbeziehung des 

Ensemblekollektivs in die Kadenz, die oft halbszenische Realisierung im Konzertsaal sowie 

weitere, gewissermaßen äußerliche Gestaltungsfaktoren wie die Verwendung der 

Singstimme sind starke dramaturgische Mittel. Sie sorgen gemeinsam mit der teils 

deutlich über zwei Minuten liegenden Spieldauer dafür, dass die Solokadenz innerhalb 

des fünften Konzertsatzes neben den bereits komponierten einen weiteren, formalen 

Schwerpunkt bildet.  
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4 FAZIT 

Die vier VerfasserInnen der im Rahmen dieser Bachelorarbeit analysierten Kadenzen 

wählen hochgradig unterschiedliche kompositorische Zugänge: Während György Ligetis 

und Saschko Gawriloffs Kadenz – entsprechend der tiefen Verbindung beider Persönlich-

keiten mit der Werkgeschichte – auf der Urfassung des Konzerts beruht, beziehen die 

Übrigen ihr Material aus der revidierten Konzertfassung. Am Meisten Bezug genommen 

wird dabei auf die beiden Rahmensätze und den zweiten Satz des Violinkonzerts. Thomas 

Adès verflechtet in seiner auch kompositorisch virtuosen Kadenz Materialien aus sämtli-

chen Konzertsätzen. Christian Tetzlaffs Kadenz ist stark durch ihre Formgebung geprägt. 

Eine halbszenische Ausrichtung, die einen Fokus auf Aspekte der Groteske im Violinkon-

zert legt, ist die Grundlage für Patricia Kopatchinskajas Kadenz. Manche Solokadenzen 

(Adès, Ligeti/ Gawriloff) sind bis ins Detail auskomponiert und werden in den für diese 

Arbeit näher betrachteten Aufnahmen auch weitgehend wie notiert gespielt. Kopatchin-

skajas Kadenz dagegen greift bestimmte musikalische Bausteine immer wieder auf, wäh-

rend andere Elemente variiert und gegebenenfalls an verschiedene Aufführungssituatio-

nen angepasst werden. Keine der vier analysierten Kadenzen wird György Ligetis in der 

Partitur vermerkten Anforderungen zur Gänze gerecht – insbesondere die Zeitvorgabe 

von ein bis zwei Minuten Spieldauer stellt sich in der Praxis als problematisch heraus. 

Dennoch bemühen sich alle KadenzkomponistInnen auf ihre Weise um Konformität mit 

Ligetis Wünschen: Dem geforderten, hektischen Grundcharakter mit großer Virtuosität 

wird zwar meist nicht über die gesamte Kadenzdauer, wohl aber über lange Passagen 

Rechnung getragen. Auch die Unterbrechung der Kadenz durch die Coda des Ensembles 

kann meist überraschend erfolgen und die Soloviolinstimme bewegt sich unmittelbar zu-

vor größtenteils nach Ligetis Wünschen. Manche Solokadenzen wirken in ihrer Gesamt-

heit wie eigene Formteile oder setzen dramaturgische Schwerpunkte. Insbesondere Lige-

tis und Gawriloffs eigene Kadenz integriert sich dagegen relativ homogen in den umge-

benden Konzertsatz. 
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7 ANHANG 
 

Kadenz Christian Tetzlaffs zu György Ligetis Violinkonzert 

(ausschließlich zur hochschulinternen Verwendung freigegeben) 

Transkription: Franziska Roth 
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