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Útdráttur: 
Hljóðmassaverk Györgys Ligetis, Atmosphères, frá árinu 1961 vakti athygli mína. 

Mér lék forvitni á að vita hvernig honum flaug í hug að skapa hljóðmassa og úr hvaða 

þáttum hann mótaði hann. Þeir eru gjörsamlega samtvinnaðir og mynda eina heild 

þrátt fyrir að andstæðum í tónsviði, dýnamík, leikblæ og hljóðfæralit sé beitt til að 

skapa áferð hljóðmassans. Míkrópólýfónía (agna-fjölröddun) Ligetis er einnig mjög 

mikilvæg í vefnaðinum.  

Hvenær fór Ligeti að heyra fyrir sér þessa sérstöku tónlist sem á sínum tíma þótti 

byltingarkennd? Hvernig þróaði hann tækina til að skapa hljóðmassa og hverjir höfðu 

úrslitaáhrif á hann?  Ég leitaði svara með því að kynna mér ár Ligetis í Ungverjalandi 

og komst að því að það var ekki fyrr en undir lok veru hans þar að hann hefur 

einhverja hugmynd um hvernig hann geti skapað hljóðmassatónlist sem hann hafði 

svo lengi dreymt um að gera. Það er ástæða fyrir þessu, Ligeti kemst í tæri við 

framsækna tónlist seríalistanna sem kenndu sig við Darmstadt. Hann biður þá um að 

senda sér tónlist, raddskrár og greinar sem þeir gera. Hann viðurkenndi síðar að þá 

hefði hann fengið hálfgerða uppljómun, skyndilega var hann kominn með tól og tæki 

til þess að smíða hljóðmassatónlist. Í kjölfar þess að ungverska byltingin misheppnast 

ákveður Ligeti að flýja til Vínar og flytja síðan þaðan til Kölnar og hann fær vinnu í 

Raftónlistarhljóðverinu þar og fær að aðstoða Karlheinz Stockhausen. Sá hafði 

gríðarleg áhrif á hugmyndir Ligetis um tónsköpun því hann jós úr viskubrunni sínum 

og kynnti Ligeti fyrir nýjum, byltingarkenndum hugmyndum í verkum sínum. Án 

hans tel ég að hljóðmassaverk Ligetis hefðu ekki orðið til. Ligeti rannsakaði auk þess 

verk hans og hinna seríalistanna og notaði greinilega sumar aðferðir þeirra og umbylti 

þannig því hvernig hljóðfæratónlist var hugsuð og skrifuð.  
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Inngangur  
 
Ég var að lesa um „global sound“1 og var að reyna að átta mig á merkingu þess í 

samhengi við hljómsveitarskrif. Ég var farin að þreytast og stóð upp frá 

ritgerðarskrifunum og lagðist upp í sófa. Í gegnum hálfopinn stofugluggann heyrði ég 

veröldina vefa. Alveg eins og Ligeti lét hljómsveitina gera. Ég heyrði umferðarnið 

Hringbrautarinnar, drón af ákveðinni þykkt, þar sem þáttur hvers og eins bíls var ekki 

greinanlegur. Í blokkinni á móti unnu menn í stillönsum og slógu í járn öðru hvoru, 

ekki taktfast en ákveðið, eins og púlsinn færðist til reglulega. Ég heyrði í flugvél 

fljúga yfir blokkina og hnita hringi yfir flugbrautinni í Skerjafirði: heyrði hvernig 

tónhæð hennar hélst um stund þar sem hún hélt sömu hæð í einhvern tíma, og bjó sig 

undir að lækka flugið. Heyrði þegar hún gerði það síðan og tónninn lækkaði um leið 

og fór undir umferðarniðinn. Ég heyrði í einhverskonar flaututónum, kannski í 

yfirtónum sem myndast þegar bíll bremsar, ég veit það ekki. Þetta var á miklu hærra 

tónsviði og kom óreglulega fyrir. Þegar flugvélin var lent og bílarnir á Hringbrautinni 

stoppuðu á rauðu ljósi, hemlaði strætó og hváði eins og manneskja. Þögnin gerði sig 

breiða og kastljósinu var varpað á lágværari hljóð: marrandi snjó undan fótataki fyrir 

utan og að þögninni sjálfri sem var greinilegur hluti af efnivið hljóðanna. Ísskápurinn 

andaði síðan léttar innan úr eldhúsi, hann var að kæla sig. Við þessa íhugun skynjaði 

ég mig sem hluta af heildinni, færði mig kannski aðeins til eða geispaði, sótti mér 

nýjan kraft úr heildarhljómi umhverfisins (e. global sound). Öll þessi hljóð flutu inn 

um eyrun í mismikilli þykkt eins og ósýnilegur massi, hljóðmassi.  

Það er ekki alltaf sem við skynjum heiminn á þennan hátt, sem heild, því við erum oft 

of upptekin í okkar persónulega sýsli. Við heyrum heiminn best þegar við stöldrum 

við og gefum okkur tíma til að hlusta.  

Veröldin heldur áfram að vefa, hún er alltaf að vefa. Og ef ég væri á tunglinu að 

hlusta á óm jarðarinnar og alheimsins alls þá myndi þögnin þar kannski leyfa mér að 

heyra eitthvað í líkingu við hljóm Ligetis, veraldarhljóminn, skynjun heildarinnar.  

En hvað er hljóðmassi? Hvernig vefur Ligeti þessa lífrænu heild með hljómsveitinni? 

Hvaða þættir skipta þar mestu máli? Hvernig datt honum í hug að vefa 

míkrópólýfóníu (sem mætti þýða sem agnafjölröddun) og hvernig gerir hann það? 

Hvernig notar hann áferð (textúru), strúktúr (byggingu), litbrigði og tónblæ til að 
                                                
1 veraldar-/heildarhljóm hljómsveitarinnar 
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mynda hljóðmassa? Var Ligeti búinn að móta þessar hugmyndir eitthvað í 

Ungverjalandi? Hve mikil áhrif höfðu seríalistarnir sem kenndir eru við 

sumarnámskeiðin í Darmstadt á það að hann öðlaðist tæknilega færni í að útfæra 

hljóðmassa, glænýja nálgun á hljómsveitarskrif? Hvaða áhrif hafði það á massa-

tónsmíðar Ligeti að kynnast raftónlist í stúdíói Eimerts og Stockhausens í Köln og 

gera tilraunir með hana?  

Til þess að varpa ljósi á þetta mun ég skoða verkið Atmosphères sem er annað 

hljóðmassaverk Ligeti og var frumflutt árið 1961. Hið fyrra, Apparitions er frá árinu 

1959.2 Titill Atmosphères vísar í veraldarhljóminn að einhverju leyti þar sem hann 

þýðir lofthjúpur eða andrúmsloft (efnið í andanum). Orðið kemur upphaflega úr 

grísku þar sem það þýðir bæði loftkennt efni3  og  bolti eða hnöttur.4  

Ligeti ungur 
 
Györgi Ligeti kom í heiminn þann 28. maí, árið 1923 í litlum bæ í Transylvaníu, 

Dicsözentmárton. Bærinn taldist til Rúmeníu eftir fyrra stríð en hafði áður tilheyrt 

Ungverjalandi. Foreldrar Ligetis voru bæði Gyðingar sem töluðu ekki rúmensku 

heldur ungversku og höfðu mótast af samfélaginu umhverfis Búdapest. Móðir hans 

var augnlæknir og faðirinn bankastarfsmaður. Ligeti var viðkvæmur sem barn og bjó 

strax yfir miklu ímyndunarafli. Leiðin í skólann varð að ævintýri: Skýin fengu nöfn 

og steinvölur urðu að skýjakljúfum sem Ligeti flaug yfir, hann var flugvél. 

Skýjakljúfarnir tilheyrðu landi sem hann skapaði sjálfur, Kylwiriu. Þar leitaði hann 

skjóls frá hversdagsleikanum, allt fram á unglingsár. Þá hafði Kylwiria verið útlistuð 

vandlega á korti og íbúar hennar fengið sitt eigið tungumál sem laut vissum 

málfræðireglum.5  

                                                
2 Steinitz, Richard, Györgi Ligeti - Music of the Imagination, Northeastern University Press, 
Boston, 2003, bls 408. 
3 (g. ἀτµός: atmos) (e. vapor) 
4 (g. σφαιρα: sphaira), (e. sphere). 
5 Richard Toop, György Ligeti, Phaidon Press Limited, London, 1999, bls. 10-13. 
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Mynd 1: Kort af Kylwiriu, ríki Ligetis.6 
 

Frá þriggja ára aldri heyrði hann fyrir sér tónlist sem hæfði því að fara á fætur og 

tónlist sem var kjörin til að sofna við. Það hvarflaði aldrei að honum að þetta væri 

óvanalegt, í mörg ár gerði hann ráð fyrir að allir heyrðu sína eigin tónlist fyrir sér. 

Sígaunatónlist sem hann heyrði inn um gluggann að kvöldlagi hreif hann ekki heldur 

vakti með honum mynd í huganum af kakkalökkum með harða vængi að berja 

höfðinu utan í vegg. Mamma hans söng fyrir hann sígaunalög, þjóðlög og óperettur 

sem misstu einnig marks.7  

Ligeti langaði mikið til að læra á fiðlu sem barn eins og faðir hans hafði gert en fékk 

það ekki, heldur kom það í hlut bróður hans. Þegar Ligeti var orðinn fjórtán ára fékk 

hann loks að læra á píanó. Hann var mjög duglegur að æfa sig, fór ört fram og náði 

fljótt tökum á auðveldari verkum Bachs og lýrískum verkum Griegs. Hann varð 

staðráðinn í því að verða tónskáld.8  

Ligeti komst inn í Cluj konservatoríið árið 1941 og lærði þar hljómfræði og 

kontrapunkt hjá tónskáldinu Ferenc Farkas. Hann lærði einnig á píanó, selló og orgel 

sem hann var sérstaklega iðinn við að æfa sig á því hljóðfærið í skólanum var næstum 

alltaf laust. Auk þessa sat hann tíma í hugðarefnum sínum stærðfræði og eðlisfræði 

                                                
6 Richard Toop, György Ligeti, bls. 10-13. 
7 Sama rit, bls. 13-14. 
8 Sama rit, bls. 15-16. 
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sem hann var ekki formlega skráður í. Til þess að sinna öllu sem skyldi vaknaði hann 

snemma, klukkan fimm að morgni, og þar sem hann fékk aðeins fjögurra tíma 

nætursvefn um hríð fékk Ligeti taugaáfall. Það hafði samt tvennt gott í för með sér: 

Farkas fór að hvetja hann meira og sagði honum að hann hefði vissulega hæfileika 

sem tónskáld en einnig þurfti Ligeti að sækja tíma hjá geðlækni í Búdapest. Þegar 

hann fór þangað nýtti hann tækifærið og sótti tíma hjá tónskáldinu Pál Kádosa sem 

var framsæknari en Farkas og lagði ríka áherslu á greiningu meistaraverka 

tónlistarsögunnar. Á þessum tíma kynntist Ligeti miklu fleiri nútímaverkum sem 

höfðu mikil áhrif á fyrstu verk hans, til dæmis úr smiðju Bartóks, Stravinskís og 

Hindemiths.9  

Það var ekki fyrr en snemma árs 1944 sem seinni heimsstyrjöldin fór að hafa áhrif á 

líf Ligetis. Hann var hnepptur í fangabúðir og var sendur víða til að þræla, til dæmis á 

sléttum Ungverjalands. Í október sama ár nálguðust Rússar og Ligeti ákvað að taka 

áhættu. Hann faldi sig í skógi og lifði af skothríð herflokka sem tókust á. Eftir að 

Rússar höfðu betur yfirheyrðu þeir hann nokkrum sinnum, hnepptu í varðhald og 

slepptu honum síðan. Hann var tvær vikur að ganga heim til Transylvaníu, „líkt og í 

leiðslu.“ Fjölskylda hans var ekki svona lánsöm. Faðir hans og yngri bróðir voru báðir 

teknir af lífi í fangabúðum en móðir hans lifði Auschwitz af vegna læknismenntunar 

sinnar, hún var látin gera að sárum samfanga sinna. Ligeti sagði að þessi missir af 

völdum helfararinnar hefði vitanlega markað sig fyrir lífstíð og gæti verið að hann 

hafi að einhverju leyti unnið úr þessari erfiðu reynslu í verkum sínum.10 

Árið 1945 komst Ligeti inn í Franz Liszt tónlistar-akademíuna í Búdapest sem var 

ekki einungis leiðandi stofnun í Ungverjalandi heldur einnig ein sú virtasta í Evrópu. 

Þar lærði hann hljómfræði og kontrapunkt hjá Sándor Veress. Ekki aðeins frá 

barokktímabilinu heldur einnig flæmskan endurreisnarkontrapunkt Ockeghems sem 

átti eftir að verða honum innblástur að þróun míkrópólýfóníu. Ligeti var alltaf mjög 

þakklátur fyrir að fá svona stífa fræðilega þjálfun.11 

Árið 1948 var hann farinn að semja sín fyrstu verk. Flest þeirra voru kórverk sem 

hægt er að flokka í þrjá hópa eftir því hvernig pólitískt umrót í Ungverjalandi hafði 

                                                
9 Richard Toop, György Ligeti, bls. 17-19. 
10Sama rit, bls. 19-22. 
11Sama rit, bls. 24-26. 
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áhrif á listsköpun Ligetis. Öll list var á tímabili ritskoðuð og listamönnum var haldið 

niðri af Stalínsstjórninni.12 

Á árunum 1945-47 var sovéska hersetuliðið ekki komið til Ungverjalands. Ligeti var 

þá nemandi í tónsmíðum og voru kórverkin ætluð áhugafólki. Á öðru tímabilinu eru 

þau orðin ævintýragjarnari og samin fyrir kóra með mikla tæknilega getu. Sovéskir 

embættismenn töldu sum verkanna „óviðeigandi“.13  

Ligeti snéri sér að því að semja strengjakvartetta og vann að Métamorphoses 

nocturnes á árunum 1953-4. Það var ekki mögulegt að fá það verk flutt vegna þess að 

það samræmdist ekki yfirlýstri stefnu stjórnvalda sem uppálögðu tónskáldum að 

semja aðgengileg verk sem helst áttu að byggja á þjóðlagatónlist og sýna sovéska 

ríkið í skýru og jákvæðu ljósi.14  

Þriðji flokkur kórverka Ligetis fylgdi í kjölfarið árið 1955, sum þeirra hirða ekki um 

kommúnísku fyrirmælin frekar en strengjakvartettinn og gefa ef til vill fyrirheit um 

avant-garde klasana sem áttu eftir að einkenna verk hans seinna.15 

Ligeti var líka að semja verk fyrir píanó  til að fullkomna ákveðin form og tækni, til 

dæmis capriccio og invensjónir sem hann náði reyndar svo góðu valdi á að 

samnemendur hans kölluðu hann „doktorinn“. Veress, kennari hans hvatti hann síðan 

til þess að semja invensjón sem væri að hálfu leyti samin með Bach að fyrirmynd en 

afganginn frá eigin brjósti. Það mátti telja það hrós ef Veress nennti að fletta í 

gegnum verk nemenda til loka eins og hann gerði þegar Ligeti skilaði verkinu af sér, 

þótt hann veitti honum enga leiðsögn. Stíllinn á verkinu er í anda framfarasinnaðs 

Bartóks. Veress taldi Ligeti engu að síður mjög hæfileikaríkan og tók hann einkatíma. 

Það stóð ekki öllum til boða. Ligeti bauðst styrkur árið 1949 til að taka lokaár sitt í 

námi undir leiðsögn Milhaud í tónlistarkonservatoríinu í París en Ferenc Farcas, gamli 

kennarinn hans, hóf að kenna við Franz Liszt akademíuna þannig að hann vildi frekar 

læra meira af honum og fór ekki. Samkvæmt ummælum Stockhausens síðar var hann 

ekki að missa af miklu, en forvitnilegt hefði verið ef Ligeti hefði hitt Boulez og aðra 

nemendur Olivier Messaien á þessum tíma.16 

Í lok ársins 1948 varð Ligeti fyrir óskemmtilegri reynslu. Hann var formaður 

nemendafélagsins og kallaður ásamt stjórninni á fund með Öryggisráði ríkisins. Búið 
                                                
12 Richard Toop, György Ligeti, bls. 26. 
13 Sama rit, bls. 26. 
14 Sama rit, bls. 27, 30. 
15 Sama rit, bls. 27. 
16 Sama rit, bls. 28-29. 
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var að handtaka rómverks-kaþólska kardínálann vegna þess að hann var sagður vera 

höfuðpaur í samsæri kirkjunnar gegn stjórnvöldum, og ætlast var til þess að Ligeti 

myndi benda þeim á alla kaþólska nemendur skólans sem átti að reka á stundinni. 

Hann gekk hins vegar náfölur af fundinum og lét alla kaþólska vini sína vita af þessu. 

Það var að lokum þjóðlagasafnari og virtur kennari við skólann, Kodály, sem hafði 

orð fyrir nemendunum og hindraði þessar aðgerðir.  Fyrr á árinu hafði Ligeti ákveðið 

að semja útskriftarverk sitt fyrir „Sumarhátíð æsku heimsins“ sem stjórnvöld stóðu 

fyrir og fara átti fram í Búdapest árið eftir, 1949. Þegar hann áttaði sig á því að hátíðin 

yrði kommúnískt flaggskip yfirvalda var of seint að bakka út úr verkefninu. Viss 

félagsskapur embættismanna þóttist sjá merki um „kirkjulegt andóf“ í verkinu þar sem 

form eins og kórall og fúga sem voru á þessum tíma bönnuð koma fyrir í því. Kodálý 

kom Ligeti aftur til bjargar þannig að hann slapp með skrekkinn.17  

Sama ár kynntist Ligeti konu sinni Veru og fékk styrk til þess að ferðast um og safna 

þjóðlagatónlist og rannsaka hana. Kodály sá til þess að Ligeti var ráðinn sem kennari í 

tónfræði við Liszt akademíuna. Hann samdi líka nokkur kórverk í þjóðlegum stíl, í 

sumum þeirra gekk hann of langt miðað við stefnu yfirvalda, þau þóttu of ómstríð og 

til þess fallin að hvetja unglinga til lauslætis. Verkið Haj, ifjúság! (Heill æskunni!) var 

bannað af þeim sökum en önnur þóttu vel hæf til flutnings. Ligeti vildi láta reyna á 

mörkin, fannst „tónlist ekki eiga að vera venjubundin, vel upp alin og með snyrtilega 

hnýtt bindi.“18   

Ligeti samdi líka verk fyrir skúffuna sem hann vissi að yrðu aldrei samþykkt til 

flutnings og þar sleppti hann fram af sér beislinu. Ritskoðunin hvatti hann þannig líka 

til að leita nýrra leiða í tónsmíðum. Á þessum tíma ímyndaði hann sér tónlist án 

laglínu og hljóma í hefðbundnum skilningi en hafði ekki hugmynd hvernig hann ætti 

að bera sig að við sköpun hennar. Ligeti samdi verkin Métamorphoses nocturnes og 

Musica ricercata á árunum 1951-54 til að komast út úr stíl Bartóks:19 

 

Ég byrjaði að gera tilraunir með einfalda uppbyggingu ryþma og hljóða, til þess að þróa nýja 
tónlist upp úr engu, svo að segja. Mér fannst ég ekki geta notast við alla þá tónlist sem ég 

                                                
17 Richard Toop, György Ligeti, bls. 31-32. 
18 Sama rit, bls. 32-33, 35 
19 I started to experiment with simple structures of rhytms and sounds, in order to evolve a 
new music from nothing, so to speak. I regarded the music I had known and loved up to then 
as something I couldn’t use. I asked myself: what can I do with a single note, what can I do 
with a single note, what can I do with the octace, or two intervals, or specific rhytmic 
situations. Sama rit, bls. 36. 
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hafði alist upp við og unnað. Ég spurði sjálfan mig: Hvað get ég gert við staka nótu, hvað get 
ég gert við áttund, eða við tónbil, eða tvö tónbil, eða ákveðin ryþmísk skilyrði?20 
 

Í Musica ricercata notar Ligeti tónbil markvisst: í fyrsta þætti tvo tóna, í öðrum þætti 

þrjá tóna og svo framvegis þannig að í þeim ellefta notar hann alla tólf tónana. Að 

mati Richard Toop tókst honum hins vegar ekki að flýja tónmál Bartóks heldur telur 

hann þvert á móti að hljóðheimur verksins minni mikið á Mikrokosmos. Árið 1953 

samdi Ligeti verkið Capriccio fyrir þekktan sellista, Veru Dénes. Verkið hlaut ekki 

náð fyrir augum yfirvalda. Veru bauðst að flytja það fyrir eftirlitsmann ríkisins, sem 

var einnig KGB-leyniþjónustunni. Það var ekki talið boðlegt til útgáfu en henni 

bauðst að gera upptöku sem síðan var aldrei spiluð.21 

Í verkinu Métamorphoses nocturnes telur Toop kenna ýmissa grasa sem áttu eftir að 

verða einkennandi fyrir stíl Ligeti síðar. Hann nefnir til dæmis: samhliða (e. paralell) 

tvíundir sem gera laglínuna mjög hlutlausa, óljósan taktvísi, vélrænu og það stílbragð 

að klippa fyrirvaralaust á tónlistarlega uppbyggingu sem virðist vera að leiða til 

ákveðins hápunkts. Annars er ekki auðvelt að henda reiður á þessu tímabili í 

tónsmíðum Ligetis því mörg skúffuverka hans urðu eftir í Ungverjalandi þegar hann 

flúði land árið 1956. Þar á meðal verkið Visiók sem Ligeti skrifaði nokkrum 

mánuðum áður undir áhrifum Darmstadt-seríalistanna.22 

Á þessum tíma var ekki alltaf lokað fyrir útsendingar vestan járntjaldsins að næturlagi 

og þannig heyrði Ligeti framúrstefnulega tónlist sem hann hafði ekki heyrt fyrr. Hann 

skrifaði bréf til Dr. Ottós Tomeks, útgefanda Universal Edition, Herberts Eimerts, 

forstöðumanns raftónlistarstúdíósins í Köln og Karlheinz Stockhausens tónskálds sem 

vann hjá honum, og bað þá um að senda sér raddskrár af nýjum verkum og fræðilegar 

greinar. Þeir urðu við þessari bón hans og hann varð fyrir uppljómun:23 

 
Það var algjört áfall fyrir mig – kannski það besta í öllu mínu lífi – að geta skyndilega 
rannsakað og hlustað á hluti sem sem ég hafði áður aðeins látið mig dreyma um, eða einungis  
heyrt brot af þegar ég hlustaði á útvarpið að næturlagi: það var eins og að vera frelsaður.24   
 

                                                
20 Sama rit, bls. 38. 
21 Richard Toop, György Ligeti, bls. 38-39. 
22 Sama rit, bls. 39-41. 
23 Sama rit, bls. 42-43 
24 It was a huge shock for me – perhaps the best of my whole life – to suddenly be able to 
study and hear things I had previously only dreamed of, or had caught in scraps listening to 
the radio secretly at night: it was like being set free. Sama rit, bls. 43. 
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Ligeti skrifaði Visiók að hluta til upp aftur í fyrsta kafla hljómsveitarverksins 

Apparitions en verkið tók miklum breytingum þar sem Ligeti var þá undir miklum 

áhrifum raftónlistar. Yngsta verkið sem varðveittist frá verunni í Ungverjalandi var 

Krómatísk fantasía fyrir píanó. Í því heyrast greinileg avant-garde-áhrif, til dæmis 

brotakenndar línur sem hoppa víðsvegar um hljómborðið og boða miklar breytingar.25 

Flóttinn til Vínar og flutningur til Kölnar 
 
Það var að vetrarlagi 1956 sem Ligeti ákvað að flýja til Vínar í Austurríki. Ungverska 

uppreisnin var í hámarki, átök á götum úti höfðu staðið yfir í Búdapest frá því 23. 

október og Rússar höfðu hörfað. Aðfaranótt 4. nóvember var Ligeti ásamt fleiri 

uppreisnarmönnum í sigurvímu, þeir ætluðu að stofna tónleikhús og flytja verk sem 

áður höfðu verið bönnuð (til dæmis Sögu dátans eftir Stravinskí). Gleðivíman rann 

fljótlega af þeim þegar nýir herflokkar Rússa höfðu umkringt borgina skömmu síðar.  

Þar sem yfirvöld höfðu þegar skilgreint Ligeti sem andmenningarlega sinnaðan var 

líklegt að hann yrði fljótlega látinn hætta sem kennari við Liszt Akademíuna. Þann 10. 

desember flúðu Ligeti og kærasta hans Vera til Austurríkis. Það munaði oft litlu að 

upp um þau kæmist en eftir ævintýralega för komust þau forug upp fyrir haus yfir 

austurrísku landamærin, vinir þeirra sóttu þau síðan og keyrðu til Vínarborgar. Þar 

komst Ligeti í kynni við ýmis tónskáld og samtímaverk og áttaði sig á því að 

staðurinn þar sem sköpunarkrafturinn kraumaði var Köln.26  

Fyrsta febrúar árið 1957 kom Ligeti síðan til Kölnar, sem var miðstöð framsækinnar 

nútímatónlistar (fr. avant-garde). Fyrst dvaldi hann hjá Herbert Eimert, stofnanda 

Raftónlistarhljóðversins í Köln, sem útvegaði honum lærlingsstöðu þar. Eimert lét 

Ligeti líka fá vasapening þannig að hann átti fyrir leigu og mat. Ligeti leit alltaf á 

Eimert sem mikinn velgjörðarmann sinn, enda veitti hann honum og fleiri ungum 

tónskáldum gríðarlega mikinn stuðning, t.d. með því að beita samböndum sínum 

innan stofnana.27  

Áhrif raftónlistartilrauna í Köln á sköpun Atmosphères 
 

                                                
25 Richard Toop, György Ligeti, bls. 44. 
26 Richard Sama rit, bls. 10, 12-19. 
27 Richard Sama rit, bls. 55-56. 
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Raftónlist var gjörsamlega nýr miðill fyrir Ligeti þegar hann byrjaði sem lærlingur í 

hljóðveri Eimerts í Köln. Hann hafði aðeins heyrt verk Stockhausens Kontrapunkte í 

útvarpssendingu Kölnarhljóðversins stuttu fyrir flóttann til Vínar. Nú var hann 

kominn þangað og fyrsta verkefnið sem hann fékk var að aðstoða Gottfried Michael 

Koenig, aðalaðstoðarmann Stockhausens, við framkvæmd verks Koenigs, Essay. 

Markmið hans með verkinu var að komast eins fjarri hljóðfærahljómi eins og 

mögulegt væri. Aðalaðferðin sem hann notaði til þess var að skapa vef hljóða sem 

renna upp og niður eða „glissa“, þannig að ómögulegt væri að greina hvar eitt hljóð 

endaði og annað byrjaði. Ligeti gerði í framhaldi af þessu sína fyrstu tilraun í 

hljóðverinu árið 1957 og nefndi verkið Glissandi. En það sem er mest um vert er að 

hann notaði þessa nálgun síðar í sköpun sinni á massa.28 

Ligeti hefur sjálfur sagt að hljóðmassaverk sín hefðu ekki orðið til á sama hátt ef hann 

hefði ekki haft tækifæri til að gera tilraunir í Kölnarstúdíóinu og læra af 

Stockhausen.29  

 
Mynd 2. Karlheinz Stockhausen í Raftónlistarhljóðverinu í Köln. 

                                                
28 Richard Toop, György Ligeti, bls. 57. 
29 Jennifer Joy Iverson, Historical Memory and György Ligeti’s Sound-Mass works 1958-68, 
bls 141  



13 
 

Þannig má færa rök fyrir því að þegar Ligeti fór að vinna þar með hljóð og komst úr 

akademísku umhverfi Ungverjalands hafi hann komist í kynni við þá hugsun og 

aðferðir sem hann þurfi til þess að geta skapað það sem hann heyrði fyrir sér. Eyra 

hans hafi þróast enn meira og hann hafi fengið innblástur til að reyna að ná fram 

þessum hljómi með fullskipaðri hljómsveit. Handvirkur tæknibúnaður 

Kölnarstúdíósins í lok sjötta áratugarins og í byrjun þess sjöunda virkaði nefnilega 

stundum ekki eins og til var ætlast og það var ærin fyrirhöfn að ná fram einhverjum 

áhrifum sem auðveldara var kannski að ná fram með notkun hefðbundinnar 

hljómsveitar, meðal annars vegna þess að hin mörgu tæki sem Ligeti vildi nota til að 

gera massann voru ekki alltaf á lausu. Það tók hann nokkra mánuði að komast upp á 

lag með að nota búnaðinn sem samanstóð af mörgum ólíkum tækjum: Sveiflugjöfum 

sem framleiddu tónhæð eða hávaða og þar með hrátt efni. Síðan voru hljóðsíur, 

bergmálsklefar og „ring-modulatorar“ notaðir til að breyta því.30  

Ligeti gerði eitt raftónlistarverk sem aldrei var flutt því hann var ekki ánægður með 

útkomuna, náði ekki því fram sem hann ætlaði sér. Hann vann að verkinu á árunum 

1957-58 og átti það upphaflega að heita Atmosphères (hljómar það kunnuglega?) en 

endaði á því að heita Pièce électronique Nr.3 (Elektrónískt stykki nr.3). Þar byggði 

hann massa með því að leggja 48 sínustóna saman. Þess háttar upphleðsla kallast 

additive synthesis á ensku og mætti þýða sem tíðnihleðslu.31 32 

Hljómsveitin hentugri til að gára yfirborðið en 
tæknibúnaður sjöunda áratugarins 
 

Ligeti tókst ekki að ná því fram sem hann ætlaði sér með rafverkinu en áttaði sig á því 

að það væri jafnvel auðveldara með því að nota óvenju stóra hljómsveit. Hann hóf 

undirbúning að verkinu Atmosphères fyrir stóra hljómsveit án slagverks og var það 

frumflutt árið 1961. Það var ástæða fyrir slagverksleysinu, hann vildi nota hljóðfæri 

sem gætu haldið tóninum lengi – viðhaldið honum og forminu. Slagverkshljóðfæri 

skáru sig of mikið úr að hans mati fyrir þann hljóm sem hann vildi fá enda koma þau 

oft og fara á snarpan hátt. Vissulega er kastljósinu stundum varpað á sérstaka 

                                                
30 Richard Toop, György Liegeti, bls. 52 
31 Jennifer Joy Iverson, Historical Memory and György Ligeti’s Sound-Mass works 1958-68, 
bls 94-95. 
32 Richard Steinitz, Györgi Ligeti, Music of the Imagination, bls 390. 
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hljóðfærahópa í verkinu en þeir eru eins og massakenndur vökvi sem lekur á milli 

registera þannig að áherslan er á hljóðið en ekki einstök hljóðfæri. Við upplifum það 

sem heild. Stundum heyrast samt gárur á yfirborðinu sem er oftast kyrrt (e. static), líkt 

og steini sé kastað en við greinum ekki steininn, aðeins áhrif hans.33 Samleitir 

hljómsveitarklasar (e. homogenic) eru í forgrunni og dregið er úr áhrifum ólíkra 

kennivídda (e. parameters): Tónhæðar, ryþma, hljóma og laglínu.34  

 

 

Mynd 3. Györgi Ligeti í Darmstadt árið 1962, ári eftir að Atmosphères sló í gegn.  

Glitrandi áferð yfirborðsins - Vefnaður míkrópólýfóníu  
 
Ligeti talaði um vefnað í beinu sambandi við tónsmíðaaðferð sína, míkrópólýfóníu, 

aðferð sem hann notaði mikið á árunum 1960-7035. Hann varð fyrir miklum áhrifum 

af kristallaáferð yfirborðs Weberns og heillaðist af náttúrunni eins og hann. Lystilega 

ofnir köngulóarvefir urðu honum innblástur, hann vildi skapa slíkt heyranlegt 

glitrandi yfirborð í tónlistinni.36  

                                                
33 Richard Toop, György Liegeti, bls. 77-79. 
34 Jennifer Joy Iverson, Historical Memory and György Ligeti’s Sound-Mass works 1958-68, 
bls 2. 
35 Richard Steinitz, Györgi Ligeti, Music of the Imagination, bls 103 
36 Richard Toop, György Ligeti, bls. 79. 
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Ligeti hefur sjálfur sagt að hann hafi orðið fyrir miklum áhrifum af kontrapunkti 

flæmska endurreisnartónskáldsins Ockeghem, sem hann lærði um í námi sínu. Það 

mætti því segja að míkrópólýfónía sé afkomandi flæmsks endurreisnarkontrapunkts. 

Ligeti nýtir sér þá aðferð með því að búa til mismunandi lög (e. layers) sem hann 

leggur hvert ofan á annað og vefur glitrandi yfirborð. Þannig detta viss detta vissir 

hlutar tónsviðsins út (e. registral bands) líkt og þau séu síuð í rafvæddu 

tónlistarhljóðveri.  

Við skulum skoða nánar hvernig Ligeti vefur míkrópólýfóníuna. Hún hefur þykka 

áferð (e. texture) vegna þess að hún gerð úr mörgum mismunandi útgáfum af einni 

laglínu sem er spiluð af mörgum hljóðfærum. Kjarninn getur verið þriggja til fjögurra 

línu kontrapunktur mismunandi laglínuruna. Hver þeirra er margfölduð með tólf eða 

fleiri tilbrigðum af sjálfri sér sem eru lögð hvert ofan á annað og er hver rödd lítilega 

frábrugðin í ryþma. Kanónakenndar innkomur ýta síðan enn frekar undir 

heildarupplifun af flóknum vef sem reyndar er ofinn úr mörgum ögnum. 37 

Hlustandinn tengir þannig tónlistina við áferð og hljóðfæralit frekar en við laglínu, 

hljóma og ryþma. Jennifer Joy Iverson leggur þannig áherslu á að fagurfræðileg 

upplifun á yfirborði míkrópólýfóníunnar sé tekin með í reikninginn í fræðilegri 

greiningu, annars sé hætta á því að greinandinn týni sér í smáum byggingareiningum 

sem væri eins og að kryfja pensilför í yfirborðsverkum málarans Mark Rothkos. Þess í 

stað þess sé best að byrja að skoða heildaráhrifin, hina raunverulegu hugmynd.38 

Leikblær og blöndun hljóðfæralita  
 

Þó að það sé hægt að vefa míkrópólýfóníu með öllum hljóðfærum hljómsveitarinnar í 

einu er mun algengara að flokkar hljóðfæra komi og fari og tónskáldið láti reyna á 

hæfni sína til að skapa flæði tónblævar og litbrigða. Það er líka mikilvægt að móta 

vefinn, stýra útþenslu hans, samdrætti og stefnu með hljóðfærunum. Þau koma 

venjulega inn hvert á eftir öðru á einungis einni og sömu nótunni og koma svo 

mjúklega inn að þau virðast vaxa út úr óáþreifanlegu mistri, frekar en út úr tónhæð 

sem hægt er skilgreina. Línurnar sem kastljósinu er varpað á í það og það skiptið 

greinast venjulega hver frá annarri og þannig þenst kjarninn smám saman út, hægt og 

                                                
37 Richard Steinitz, Györgi Ligeti, Music of the Imagination, bls 103-104 
38 Jennifer Joy Iverson, Historical Memory and György Ligeti’s Sound-Mass works 1958-68, 
bls 3. 
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rólega. Það er eitt aðaleinkenni tónsmíða Ligetis.39 Skýjakenndur hljóðmassinn hangir 

aðra stundina hreyfingarlaus í loftinu þegar hann er kyrr en öðrum stundum titrar hann 

af orku, suðandi eins og býflugnabú. Ligeti mótar innra og ytra byrði hans með því að 

vinna með högg og hnígandi (e. attack, decay), andstæður í tónsviði, hljóðfæralit, 

ofsakennd augnablik eða kyrrstætt bergmál. Áferðin breytist og klasar hlaðast og 

hverfa smám saman.40  

Míkrópólýfónía í Atmosphères 
 

Þegar Atmosphères er hálfnað læðist míkrópólýfónían mjúklega inn í verkið í formi 

strengjaklasa á miðju tónsviðinu. Hana rekur smám saman krómatískt upp á við þar til 

hún nær hápunkti sínum í skerandi hljómi fjögurra piccolo-flautna. Kastljósið er á 

efsta hluta hljóðmyndarinnar en síðan taka átta kontrabassar við og draga fram 

botninn. Hinir strengirnir koma síðan iðandi inn, mynda einskonar hljómandi 

völundarhús með því að þræða hver sinn teygða og togaða stíg. Ef við hlustuðum á 

hverja rödd fyrir sig myndi hún minna okkur dálítið á Bartók, en við heyrum þær sem 

samtvinnaða innri hreyfingu á breiðu tíðnisviði (e. band of sound).41 

                                                
39 Richard Steinitz, Györgi Ligeti, Music of the Imagination, bls 98. 
40 Richard Steinitz, Györgi Ligeti, Music of the Imagination, bls 104. 
41 Toop, Richard, Györgi Ligeti, bls.77-79. 
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Mynd 4. Míkrópólýfónía í F-kafla Atmosphères.42  
 

Hér að neðan er síðan mynd af því hvernig hljóðband (f. La bande sonore) hlekkjar 

fyrstu fjóra kafla Atmosphères saman í áframlíðandi heild:43  

 

 
Mynd 5. Hljóðfæraskipan og register í fyrstu fjórum köflum Atmosphères.44  

Meiri míkrópólýfónía og notkun raðtækni í Atmosphères 
 

Annað dæmi um míkrópólýfóníu er að finna í H-kafla Atmosphères, töktum 44-53.45  
                                                
42 Toop, Richard, Györgi Ligeti, bls.78. 
43 Pierre Michel: György Ligeti, Minerve, Strasbourg, 1995, bls. 214-15. 
44 Michel, Pierre, Györgi Ligeti, bls. 215. 
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Þarna er á ferðinni 24ra nótna lína byggð úr tveimur svipuðum tólftóna röðum eða 

krómatíska skalanum, og teygir hún úr sér yfir tvær áttundir. Fyrsta línan er fjögurra 

nótna bútur (fís, g, f, e). Fiðlurnar eru 28 talsins þannig að fjórar þeirra koma inn á 

sömu nótu. Víóla og selló spila svipaða línu og fiðlurnar en víólan fer upp á við og 

hljómar eins og speglun á línu fiðlanna en er í raun byggð á krabbagangi hvers 

fjögurratóna laglínubúts. Þetta er 48-parta keðjuröddun sem nýtir aðferðir raðtækni 

(seríalisma) til að draga engan tón út úr fjöldanum, heldur mynda massa.46 

Áhrif orðræðu og greininga seríalistanna  
 

Eins og ég gat um áður talaði Ligeti seinna meir um að hann hafi lengi heyrt tónlistina 

sem hann vildi skapa í höfðinu á sér. Það er þó misjafnt hve snemma hann segist hafa 

heyrt fyrir sér hljóðmassatónlist. Sumir vilja meina að hann hafi með þessu lagt 

áherslu á sérstöðu sína, viljað draga sig út úr Darmstadt-skólanum því hann vildi ekki 

vera í klíku sem nálgaðist tónsmíðar út frá seríalisma. Hann lagði áherslu á það í 

orðræðu sinni að hann tilheyrði ekki Darmstadt-klíkunni og vildi það ekki. Wilson 

heldur því fram að þannig hafi Ligeti skapað sína ímynd sjálfur, sem virtist standa 

utan við pólitík, hugmyndafræði og tónsmíðareglur tiltekinna hópa. Þrátt fyrir það tók 

hann virkan þátt í umræðum og greiningu Darmstadt-sumarnámskeiðanna og færa má 

rök fyrir því að hann hafi orðið fyrir talsverðum áhrifum af ýmsu sem seríalistarnir 

skoðuðu og töldu mikilvægt.47 

 

Greiningar Eimerts og Stockhausens á Jeux eftir Debussy  
 

Greining Eimerts á Jeux (Leikjum) eftir Debussy veitti Ligeti til dæmis innblástur í 

pælingum hans um hljóðmassa og áferð yfirborðins. Þar leggur Eimert mikla áherslu á 

greiningu stefja á greinóttan hátt (e. vegetative motivic analysis) sem gæti hafa sáð 

fræi hjá Ligeti, hugmyndinni um að þróa stef án þess að líta á þau í línulegu 

tímasamhengi. Þau geti sprottið hvert af öðru eins og keimlíkar plöntur á sama svæði. 
                                                                                                                                      
45 Jennifer Joy Iverson, Historical Memory and György Ligeti’s Sound-Mass works 1958-68, 
bls 70. 
46 Richard Steinitz, Györgi Ligeti, Music of the Imagination, bls 110 
47 Jennifer Joy Iverson, Historical Memory and György Ligeti’s Sound-Mass works 1958-68, 
bls 6-7. 
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Eimert færir líka rök fyrir því að Debussy hafi byggt Jeux á rondó-formi sem erfiðara 

sé að greina í verkinu eftir því sem líður á það. Jennifer Joy Iverson heldur því fram 

að hægt sé að greina rondó-form í verki Ligeti,  Atmosphères. Ligeti talaði síðar um 

að hann hafi reynt að tileinka sér það kröftuga flæði (e. surging flow) sem hann heyrði 

í verkum Debussys. Jennifer heldur því fram að Ligeti sameini þetta tvennt í verki 

sínu Atmosphères þar sem opnunarklasinn sé endurtekinn með ýmsum tilbrigðum. 

Þetta hafi sömu virkni og rondóform Jeux, endurtekning klasanna myndi fíngert 

akkeri í formi sem er stöðugt að breytast.48  

Það er ekki ólíklegt að Ligeti hafi einnig orðið fyrir áhrifum af greiningu 

Stockhausens á sama verki. Hann greinir ekki stefin í þaula í Jeux eins og Eimert, 

heldur les verkið frekar eins og massa með ákveðna tilhneigingu. Hann heldur því 

fram að verkið sé byggt á breytingum á áferð og þykkt, sveiflum milli registera og 

hljóðfæralit sem fer frá dimmu yfir í ljós og bendir til dæmis á hnígandi og rísandi 

form í töktum 67-76:49 

 
Mynd 6. Taktar 67-76 í Jeux, minnkun sem sýnir hnígandi og rísandi form í greiningu 
Stockhausens.50 

Áhrif Gruppen eftir Stockhausen: Grúppur verða að massa 
– Laufum trjánna raðað að nýju en lögunin fær að halda sér  
 

„Stockhausen reyndist mér mjög vel. Ég dvaldi á heimili hans í sex vikur“ sagði 

Ligeti eitt sinn í viðtali.51 Hann kom inn í líf Stockhausens þegar sá síðarnefndi var að 

                                                
48Sama rit, bls 43, 45-48   
 
49 Jennifer Joy Iverson, Historical Memory and György Ligeti’s Sound-Mass works 1958-68, 
bls 43, 45-48 
50 Sama rit, bls 66. 
51 Sama rit, bls. 59-60. 
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þróa hugmyndir sínar um tölfræðilegt grúppu-form til að nota í hljómsveitarverki sínu 

Gruppen: 

 
Ég sagði Ligeti frá öllum þessum nýju uppgötvunum, tölfræðilegum ferlum (e. statistical 
processes) sem ég hafði kannað í þrjú ár. Og hann var með á nótunum. Honum féll 
sérstaklega vel að nálgast tónlist út frá tölfræðilegu sjónarmiði. Ligeti hélt áfram að vinna í 
þessa veru, að forðast Gestalten, markaðar útlínur tónmyndanna.52  

 

Þannig þróaði hann nýtt mót til að steypa tónlist sína í og treysti ekki á hefðbundnar 

hugmyndir um form og þróun stefjaefnis.  

Fyrsta tilraun Stockhausens til þess að lýsa og skilgreina tölfræðilegt form kom 

opinberlega út árið 1954 í ritgerð hans: „Frá Webern til Debussys: Hugleiðingar um 

tölfræðilegt form,“ sem var útvarpað í næturþætti WDR (Vestur-þýska útvarpsins). Í 

ritgerðinni lýsir Stockhausen Jeux Debussys sem mýmörgum grúppum, 

tónlistaratburðum sem hafi að minnsta kosti eina tónlistarlega kennivídd (e. 

parameter) sameiginlega: Tónsvið, styrkleikabreytingar, skýrleika í flutningi (e. 

articulation), hljóðfæralit, tónhæð eða lengdargildi. Hann segir: 

 
Grúppur eru sterkari þegar þær eiga fleiri en eina kennivídd sameiginlega; strengir af sama 
hljóðfæralit sem spila af miklum styrk á háu registeri mynda sterka grúppu. Hins vegar 
myndar blönduð hljóðfæragrúppa sem spilar á ýmsum ólíkum registerum og mismunandi 
hátt og lágt veika grúppu því það eina sem hún á ef til vill sameiginlegt er staccato.53    

 

Grúppuform eins og Stockhausen skilgreinir það er framlenging á punktalisma, sem 

er afleiðing af seríalisma (tónröðun). Þegar Messaien hóf að nota raðtækni á allar 

kennivíddir varð hver punktur sjálfstæð eining sem tengdist umhverfi sínu ekki neitt. 

Þegar um grúppuform er að ræða heyrir hlustandinn tónlistarlega eiginleika 

punktanna: Dýnamík, lengdargildi, tónhæð, áherslur og hljóðfæralit, sem blöndu 

frekar en sem einangraðar einingar. Þannig að ef nógu margir punktar eru 

samtvinnaðir og nógu hratt þá er grúppan eða öllu heldur massinn skilgreindur út frá 

hljóðfæralit og afstæðar tónhæðir á ýmsum registerum og lengd fylgja í kjölfarið. 

Heildartilhneiging grúppunnar, heildarlögun hennar er mikilvægasta atriðið, ekki 

einstakar einingar þess.54 

                                                
52 Sama rit, bls. 60. 
53 Jennifer Joy Iverson, Historical Memory and György Ligeti’s Sound-Mass works 1958-68, 
bls. 60.  
54 Sama rit, bls. 61. 
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Þegar Stockhausen hafði tengt punkta við grúppur fór hann að skoða tölfræðilegt 

form. Hann skilgreinir það sem: „... tilviljanakennda dreifingu eininga innan gefinna 

marka. Aðeins tölfræðin getur mælt hana.“ Stockhausen notar trjámyndlíkingu til að 

gefa til kynna að það er einmitt hægt að þekkja grúppur í tónlist af lögun þeirra einni. 

Laufin eru einingarnar sem hægt er að færa úr stað innan vissra marka án þess að 

útlínur trésins glatist. Jennifer Joy Iversson dregur þá ályktun af þessum ummælum 

Stockhausens að tölfræðilegt form byggi á tveimur megin hugmyndum. Hægt sé að 

skapa tónlist með lögun, það er grúppur sem skilgreindar eru með ytri mörkum, og að 

hægt sé að endurraða einingum innan þeirra ef lögunin fær að halda sér. 

Í raun bendir líka margt til þess að Stockhausen hafi séð fyrir sér vel afmörkuð form í 

raftónlistarstúdíói sínu sem „band-víddir“ (e. band widths). Að hugmyndin um að 

nákvæm röð atburða innan vissra marka sé ekki mikilvæg hafi líka orðið til þar. 

Dýnamískum kúrvum var til dæmis oft bætt við sínustóna á ónákvæman hátt og þurfti 

marga menn til að snúa mörgum tökkum í einu. Það skipti bara máli að hafa mörkin 

skýr, þá var hægt að móta efnið á ýmsan hátt.55    

Hún heldur því líka fram að Ligeti hafi notað þessa aðferð í sinni tónlist. Skissa hans 

af verkinu Atmosphères sýni að hann hugsaði verkið út frá lögun. 

     
 
Mynd 7. Skissa af verkinu Atmosphères sem sýnir register, hljóðfæraútfærslu og lögun.56   

  

Skissan sýnir register í áttundum á lóðrétta ásnum og taktnúmer á þeim lárétta. 

Frjálslegu formin sýna register og þá almennu stefnu sem Ligeti hugsaði sér fyrir 

hverja strengjagrúppu. Hljóðfærin byrja öll á sama registeri (á milli c’ u.þ.b. a’) þótt 

                                                
55 Jennifer Joy Iverson, Historical Memory and György Ligeti’s Sound-Mass works 1958-68,  
bls.59-62. 
56 Sama rit, bls 63. 
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sellóið taki dýfu niður um tvær áttundir á meðan önnur fiðla klifrar þremur áttundum 

ofar. Hendingin endar á mjóu hljóðbandi mjög hárra fyrstu fiðla. Þótt skissan gefi 

stefnuna til kynna er henni ekki ætlað að sýna smáatriði í tónlistinni. Ligeti mótaði 

heildarupplifun hendingarinnar með útlínum formanna en útfærði smáatriðin seinna 

með hefðbundinni nótnaskrift.57    

Míkrópólýfónía út frá nýju sjónarhorni 
 

Við skulum nú skoða míkrópólýfóníuna í H-kafla Atmosphères aftur og nú út frá 

nálgun Jennifer Joy Iversson sem tekur hana saman í tvær grunnlaglínur: 

  
Mynd 8. Míkrópólýfónía í Atmosphères tekin saman í tvær grunnlaglínur sem sameinast síðan 
í klasa.58  
 

Þær eru báðar báðar byggðar á tólftóna röð eða krómatískum skala og hlykkjast 

krómatískt upp og niður þar til þær sameinast loksins í krómatískum klasa sem 

spannar litla þríund. Ákefð hendingarinnar kemur til bæði vegna raddleiðslu með 

ákveðna stefnu og aukinnar þykktar í lok hennar. Þetta er vefnaður: Raddirnar byrja 

að skarast og staflast hver ofan á aðra um leið og strúktúrinn þjappast saman. Iversson 

álítur að þarna sjáist að Ligeti hafi verið með tölfræðilegt form Stockhausens í huga.59  

Greining Ligetis á verkum seríalistanna 
- Aðferðir sem hann nýtti sér til að mynda massa 
 

Í grein Ligetis: Umbreyting tónlistarformsins (ít. Metamorfosi della forma musicale)60 

fer hann ofan í saumana á því hvernig seríalistarnir fóru smám saman að fela þræði 

                                                
57 Sama rit, bls 62-63. 
58 Jennifer Joy Iverson, Historical Memory and György Ligeti’s Sound-Mass works 1958-68, 
bls 70. 
59 Sama rit, bls 69-70. 
60 Atli Ingólfsson, „Þýðing á Metamorfosi della forma musicale“, tölvupóstur til höfundar, 21. 
desember, 2013. 
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tólftónaraðanna, umbreyttu þeim og veiktu þannig svipmót þeirra. Samkvæmt Ligeti 

hófst hnignun tónraðarinnar þegar farið var að semja verk sem byggðu á röð 

fastákveðinna eiginleika. Hún birtist á ýmsan hátt því það eru til ýmsar leiðir til að 

aftengja hana efninu.  

Fyrst tekur hann dæmi um það að þegar nokkrar láréttar raðir hljóma samtímis þannig 

að sérkenni hverrar þeirra eyðast, einkum þegar nótur úr ólíkum röðum hljóma í sömu 

áttund.  Slíkri fléttu takist að fela stöku seríalísku þræðina sem mynda hana, ekki síst 

þegar allar raddir eru leiknar af einu og sama hljóðfærinu, og tónbilin sem út koma 

hafa lítið eða ekkert með uppröðun frumraðarinnar að gera.  Ef lengd tónanna sé þar 

að auki seríalíseruð hafi tónskáldið ekki lengur stjórn á tónbilunum sem út úr þessu 

koma og verði að leyfa þeim að ráða sér sjálf.  Tónbilin myndist því sjálfkrafa sem 

afleiðing aðferðarinnar. Þannig tapi röðin því sem eftir var af upprunalegu svipmóti 

hennar, og máist út af heildarmyndinni.  Ligeti segir að þetta ástand megi einkum 

heyra í fyrstu stigum alröðunarinnar, sérstaklega hjá tónskáldum sem hugsi gjarnan í 

láréttum tónlögum, til dæmis Boulez. Sjálfsemjandi vélar af þessu tagi feli í sér 

ófyrirsjáanleika, sem óhjákvæmilega smiti út á byggingarlega planið, því byggingin 

sé því ófyrirséðari því fleiri reglur sem móti hana, og öfugt.  Því meir sem tónskáldið 

reyni að fastsetja útkomuna fyrirfram, því minni stjórn muni það hafa á röð hlutanna 

og tengslum þeirra. Ligeti segir einnig að vilji tónskáldið ekki vera algerlega á valdi 

tilviljanakenndra forskrifta „handverks” tónsmíðanna, verði það að skilja þessa 

þversögn, því hún vaxi upp af seríalísku skipulagi tónefnisins.  Þegar tónskáldið hafi 

viðurkennt þetta ástand verði afstaða þess til efnisins að persónulegu tónsmíðalegu 

viðfangsefni þar sem heildarsýn yfir efnið og skipulag smáatriða skiptir miklu máli. Í 

þeirri vinnu sættir tónskáldið sig við að nauðsynlegt sé að fórna mörgum heillandi 

smáatriðum sem hægt væri að gefa röklegt svipmót hverju og einu. 

Þannig sé engin ástæða til að glutra útkomunni úr höndum sér og láta formið lúta 

fyrirfram ákveðnum reglum og skipulagstöflum.  

Ligeti tekur líka annað dæmi þar sem krómatíski skalinn, þykkt og massi eru í 

burðarhlutverkum:  

 
Eftir því sem áhugi tónskálda á tónaröðum með fáum ólíkum tónbilum vex veikist 
svipmót raðanna, einkum þegar einungis eru notaðir hálftónar.  Í Klavierstück 2 notar 
Stockhausen til dæmis ýmsar umraðanir brota úr krómatíska skalanum í stað 
tólftónaraðar.  Grunnröðin í Il canto sospeso eftir Nono er a, b, as, h, g, c, fís, cís, f, d, 

                                                                                                                                      
 



24 
 

e es.   Við fyrstu sýn er þetta röð byggð úr öllum tónbilum, en það er auðvelt að sjá 
hvernig hún er mynduð úr splæsingu tveggja krómatískra skala í mótstígri 
hreyfingu.  Í Cori di Didone notaði Nono síðan sjálfan krómatíska skalann sem 
grunnefni.  Í þessu tilfelli erum við ekki lengur með röð heldur einfaldlega aðferð 
sem tryggir jafna dreifingu tónanna tólf.  Lóðrétt séð myndar þetta efni upphleðslu 
hálftóna.  Byggingin er ekki lengur aðallega úr tónbilum heldur úr mismunandi þykkt, 
dreifingu um tónsvið og hvernig lóðréttir massar eru myndaðir og þeim eytt.  Frá 
sjónarhóli hinnar hefðbundnu tólftónasmíðar mundi þessi tækni án efa virðast 
fátækleg, en sú ásökun á ekki við ef tæknin er skoðuð í ljósi alröðunar.  Nono 
einbeitir sér fyrst og fremst að byggingu og eyðingu tónstafla (sem á vissan hátt er 
stækkuð mynd af höggi og hnígandi tónanna [attack and decay] sem mannseyrað 
greinir yfirleitt ekki), og í þessu samhengi kæmi tónaröð ekki að neinu gagni fyrir 
hann, hversu snilldarlega sem hún væri annars samsett.61 

 

Þessi aðferð hafði mikil áhrif á Ligeti sem hafði hana greinilega að fyrirmynd.  

Í þriðja lagi talar Ligeti um að eins konar yfirskipulag geti að meira eða minna leyti 

breytt upprunalegri röð.  Hann tekur verkið Gruppen für drei Orchester eftir 

Stockhausen sem dæmi þar sem tónsvið hverrar grúppu tekur ýmsum breytingum þótt 

mörk tónsviðsins séu ákvörðuð af yfirskipulagi:   

 
Tónsviðið er einkenni grúppunnar og þarfir frumraðarinnar verða því að víkja fyrir 
nauðsyn skipulags á æðra stigi.  Ef tónsviðið nær yfir áttund eða meira 
mun  tólftónaröðin ekki skemmast, þar sem aðeins staðsetning hverrar nótu tekur 
breytingum.  En ef staðsetja á grúppu á svæði sem er þrengra en áttund mun röðin 
þjappast saman með útilokun og margföldun tóna sinna í hlutfalli við þjöppun 
tónsviðsins.  Vissulega má halda innri hlutföllum raðarinnar ef notuð eru raftæki, eða 
ef hægt er að leika tónbil sem eru smærri en hálftónn (eins og raunin er með 
strengjahljóðfæri); en þegar notuð er jafnstilling (skipting áttundar í tólf tóna) 
eyðileggur þessi þjöppun óhjákvæmilega frumröðina.62 
 

Í fjórða lagi nefnir Ligeti að hægt sé að yfirfæra skipulag tólftónaraðar á aðrar 

kennivíddir og tekur kvintett Pousseurs fyrir klarinett, bassaklarinett, píanó, fiðlu og 

selló sem dæmi. Þar er frumröðin fengin að láni úr Kvartett op. 22 eftir 

Webern.  Pousseur svipti hana lit sínum einfaldlega með því að stækka sérhvert tónbil 

krómatískt.  Tónaröðinni hafi þannig verið breytt í röð þykktargilda. 

Ligeti kemst að þeirri niðurstöðu að í heild sinni leiði sú tilhneiging sem greind er í 

ofangreindum liðum til upplausnar á öllu tónbilalegu svipmóti. Láréttar runur nótna 

og mengja séu að mestu óháðar tónbilunum sem þær eru myndaðar úr. Hugtök eins og 

ómblíða og ómstríða eigi ekki lengur við. Spenna og lausn hafi vikið fyrir 

                                                
61 Atli Ingólfsson, „Þýðing á Metamorfosi della forma musicale“, Þóra Björk Þórðardóttir, 21. 
desember, 2013. 
62 Atli Ingólfsson, „Þýðing á Metamorfosi della forma musicale“, Þóra Björk Þórðardóttir, 21. 
desember, 2013. 
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líkindafræðilegum eiginleikum formsins eins og til dæmis sambandi tónsviða, þykkt 

og vef strúktúrsins.63 

 

Lokaorð 
 

Það getur verið snúið að skilgreina sjálfan sig mörgum áðum síðar í viðtölum. Það er 

ekki hægt að vita með vissu hvenær Ligeti fór að heyra fyrir sér hljóðmassatónlist og 

hvernig hún hljómaði í höfðinu á honum. Það bendir ýmislegt til þess að stíf ritskoðun 

í Sovétríkjunum fyrrverandi hafi ýtt undir vilja hans til þess að tjá sig eftir 

óhefðbundnum leiðum. Hann fékk þá hugmynd á námsárum sínum í Ungverjalandi að 

fara að búa til tónlist sem ekki byggði á laglínum með skýrar útlínur og hljómum. 

Hann hafði hins vegar ekki hugmynd um hvernig hann ætti að útfæra hana. Stuttu 

fyrir flóttann til Vínar heyrði hann þó brotabrot af framsækinni nútímatónlist avant-

garde-istanna og bað þá bréfleiðis um að senda sér raddskrár og greinar um nýja 

tónlist sem þeir urðu við. Hann sagði að heimur hans hefði gjörsamlega umturnast á 

góðan hátt, þarna hefði hann fengið verkfæri í hendurnar til að láta tónlistina sem 

hann dreymdi um að gera verða að veruleika. Enda byrjaði hann á fyrsta þætti 

Apparitions, Visiók, og samdi píanóverk þar sem áhrifa frá avant-garde tónlist gætir. 

 

Seríalistarnir töldu raðtækni-tónskáldið Anton Webern mikilvægt tónskáld og greindu 

verk hans í þaula, einnig Ligeti, sem heillaðist af kristallakenndu yfirboði verka hans. 

Ligeti sótti sér einnig innblástur í náttúruna, hafði frá barnæsku heillast af fagurlega 

ofnum köngulóarvefjum. Hann þróaði nýja aðferð: Míkró-pólýfóníu (agna-

fjölröddun), einnig innblásinn af endurreisnarkontrapunkti Ockeghems. Reyndar telja 

sumir hverja laglínuögn minna talsvert á Bartók, enda hafði hann mikil áhrif á stíl 

Ligetis framan af í Ungverjalandi.   

Það var margt skeggrætt á Darmstadt-sumarnámskeiðunum og það hafði gífurlega 

mikil áhrif á Ligeti að taka þátt í þeim skapandi suðupotti þar sem línurnar voru 

lagðar. Í grein Ligetis, Umbreytingu tónlistarformsins, segir hann frá rannsóknum 

sínum á verkum seríalistanna og það er greinilegt að hann nýtti sér ýmislegt sem 

honum fannst áhugavert og þróaði það áfram á sinn hátt. Það er líka ljóst að 

                                                
63Sama rit. 
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Stockhausen gaf honum mikinn innblástur með tónverkum sínum, greiningum og með 

því að ræða við hann um pælingar sínar um sköpun raftónlistar sem síuðust inn í 

hljóðfæratónlistina. Án framlags Stockhausens tel ég að hljóðmassatónlist Ligetis 

hefði ekki litið dagsins ljós. 

Það er ótvírætt að Ligeti var einn af upphafsmönnum þess að láta áferð hljóðmassa og 

lögun hans gegna lykilhlutverki í tónsmíðum sínum og olli þannig einni af jakabyltum 

tónlistarsögunnar. Fleiri voru í sömu pælingum á svipuðum tíma, til dæmis, Iannis 

Xenakis og Krysztof Penderecki en Ligeti heyrði verk þeirra ekki fyrr en síðar.  

Í mínum huga er enginn vafi á því að hljóðmassatónlist Ligetis hafði áhrif á 

spektralistana sem breyttu tímaskynjun tónlistar og rokkara áttunda áratugarins sem 

sumir hlustuðu á nýja klassíska tónlist í leit að innblæstri. Dægurtónlist nútímans 

snýst að miklu leyti um meðferð hljóðsins og áferð þess þannig að áhrifin eru víðtæk.  

Ég nýti mér pælingar Ligetis í lokaverkefni mínu, Regnbogasögu: Ævintýri í orðum 

og tónum þar sem ég blanda ýmsa liti og áferð með mismunandi hljóðfærahópum á 

sama registeri. Einnig bý ég til krómatíska klasa og færi þá til eða breyti lögun þeirra 

á tónsviðinu. 

Hljóðmassi er þannig að þættir hans eru gjörsamlega samtvinnaðir og mynda eina 

heild, þrátt fyrir að andstæðum til dæmis í tónsviði, dýnamík, leikblæ og hljóðfæralit 

sé beitt í gríð og erg, stundum til að draga athygli okkar að vissum hluta 

heildarmyndarinnar en líka til að gera hljóðmassann kvikan og skapa áferð.  

Mér finnst Ligeti seiða fram magnað andrúmsloft með verki sínu Atmosphères. Þegar 

ég hlusta á verkið tekst honum með frábærri tækni sinni og hugmyndaauðgi að hefja 

mig á flug út í framandlegan alheiminn og hjálpa mér að skynja óendanlega víðáttu 

hans og það hvarflar að mér að hann sé líka að finna innra með mér: Míkrókosmós!  
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