Zeitschrift: Dissonanz
Herausgeber: Schweizerischer Tonkinstlerverein

Band: - (1999)

Heft: 62

Artikel: Die Notwendigkeit, ein System zu haben und zugleich keines : Form als
Prozess bei den Frihromantikern und bei lannis Xenakis

Autor: Skrzypczak, Bettina

DOI: https://doi.org/10.5169/seals-928007

Nutzungsbedingungen

Die ETH-Bibliothek ist die Anbieterin der digitalisierten Zeitschriften auf E-Periodica. Sie besitzt keine
Urheberrechte an den Zeitschriften und ist nicht verantwortlich fur deren Inhalte. Die Rechte liegen in
der Regel bei den Herausgebern beziehungsweise den externen Rechteinhabern. Das Veroffentlichen
von Bildern in Print- und Online-Publikationen sowie auf Social Media-Kanalen oder Webseiten ist nur
mit vorheriger Genehmigung der Rechteinhaber erlaubt. Mehr erfahren

Conditions d'utilisation

L'ETH Library est le fournisseur des revues numérisées. Elle ne détient aucun droit d'auteur sur les
revues et n'est pas responsable de leur contenu. En regle générale, les droits sont détenus par les
éditeurs ou les détenteurs de droits externes. La reproduction d'images dans des publications
imprimées ou en ligne ainsi que sur des canaux de médias sociaux ou des sites web n'est autorisée
gu'avec l'accord préalable des détenteurs des droits. En savoir plus

Terms of use

The ETH Library is the provider of the digitised journals. It does not own any copyrights to the journals
and is not responsible for their content. The rights usually lie with the publishers or the external rights
holders. Publishing images in print and online publications, as well as on social media channels or
websites, is only permitted with the prior consent of the rights holders. Find out more

Download PDF: 22.11.2025

ETH-Bibliothek Zurich, E-Periodica, https://www.e-periodica.ch


https://doi.org/10.5169/seals-928007
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=de
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=fr
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=en

DIE NOTWENDIGKEIT, EIN SYSTEM ZU HABEN
UND ZUGLEICH KEINES VON BETTINA SKRZYPCZAK

Form als Prozess bei den Frithromantikern und bei lannis Xenakis

Die meisten Schopfungsmythen sehen den Ursprung der
Weltordnung in einem gottlichen Chaos begriindet. Chaos in
diesem Sinne wird nicht als Fehlen von Ordnung, sondern als
reine Potentialitét, die einer sich erst entfaltenden Ordnung
vorausliegt, verstanden. Diese Ordnung entsteht in einem
Akt der Selbstverwandlung des Chaos in Kosmos oder durch
gottlichen Eingriff.

Uber jenes Chaos mythischer Zeiten hat das menschliche
Bewusstsein immer wieder nachgedacht, und dies bereits
zur Zeit der Antike. Hesiod deutete es als «klaffende Leere»,
sah in ihm eine bestimmte Einheit geistiger Potenzen.
Anaxagoras erkldrte das Chaos im Sinn einer Ursituation
vollstandiger Entropie, aus der durch fortschreitende Selek-
tionen nach und nach Ordnungsstrukturen hervorgehen. Bei
Ovid schliesslich tritt an die Stelle von Entropie und Selek-
tion ein metamorphotischer Prozess; wie bei Anaxagoras
besteht die Ursubstanz auch hier aus «Urkeimen» aller
Dinge, diese werden nun allerdings nicht statisch betrachtet,
sondern als instabile Prozesse gedeutet. An diesen Ver-
suchen, den Begriff des Chaos zu umschreiben, kntipft
spiter die «Transzendentale Physik» der Frithromantik an.

FRUHROMANTIK I: AUGENBLICKS-
ERFAHRUNG UND PROZESSDENKEN

Die Transzendentale Physik «handelt von der Natur, ehe
sie Natur wird — in demjenigen Zustande, wo Mischung und
Bewegung (Stoff und Kraft), noch eins sind. Ihr Gegenstand
ist das Chaos. Verwandlung des Chaos in harmonischen
Himmel und Erde.»' Gerade Hesiod bezeichnet Friedrich
Wilhelm Johannes Schelling im Kontext seiner «Philosophie
der Mythologie» als Protophilosophen und dessen Vision
als «die erste Regung eines abstrakten, vom mythologischen
sich abziehenden Denken, die erste Regung einer freien
Philosophie»?.

Die Thesen der Frithromantiker lassen sich dabei als
Gegenpol zum Standpunkt der Aufklarung verstehen, die
Chaotisches aus ihren Betrachtungen ausgrenzte und es
hochstens auf einen unerwiinschten Sonderfall einer an-

sonsten geordneten Realitdt reduzierte. Doch die romanti-
sche Interpretation des Mythos fiihrt nicht in das Gestaltlos-
Vernunftfeindliche, vielmehr wird das Chaos als «geordnete
Verwirrung» umschrieben. So spricht Friedrich Schlegel in
seinem «Gesprich iiber die Poesie» von einer «reizenden
Symmetrie von Widerspriichen»: «Denn das ist der Anfang
aller Poesie, den Gang und die Gesetze der verniinftig den-
kenden Vernunft aufzuheben und uns wieder in die schone
Verwirrung der Fantasie, in das urspriingliche Chaos der
menschlichen Natur zu versetzen, fiir die ich kein schéneres
Symbol bis jetzt kenne, als das bunte Gewimmel der alten
Gotter.»®

Die positive Bewertung des Chaos in den Aussagen der
Frithromantiker hidngt mit der sich in dieser Zeit generell
verdndernden Sicht der Weltordnung zusammen: Das
newtonsche Paradigma einer mechanisch erkldrbaren
Ordnung wird in Zweifel gezogen. Die Hauptidee der
klassischen Mechanik lag in der Zuriickfithrung des Komple-
xen auf einfache, universale Naturgesetze, eine Vorstellung,
die das Naturverstdandnis lange Zeit dominierte und viele
Bereiche von Wissenschaft bis zu Theologie, aber auch die
Kunst beeinflusste. An eine deutliche Grenze musste das
newtonsche Weltbild da stossen, wo es um die Existenz von
Lebewesen ging; schon Immanuel Kant bemerkte, dass «die
Organisation der (organischen) Natur nichts analogisches
mit irgendeiner Kausalitit, die wir kennen,» habe.*

Aus dieser Position wird auch die Frage nach der zweck-
haften oder formgebenden Lebenskraft, die bei Newton eine
«blinde Kraft» ist, gestellt. Kant riickt sie in der Kritik der
Urteilskraft in einen Zusammenhang mit der Zweckmassig-
keit der Natur: «Um einzusehen, dass ein Ding nur als
Zweck moglich sei, [...] wird erfordert: dass seine Form nicht
nach blossen Naturgesetzen moglich sei [...], sondern dass
selbst ihre empirische Erkenntnis, ihrer Ursache und Wir-
kung nach, Begriffe der Vernunft voraussetzte [...]. Ein Ding
existiert als Naturzweck, wenn es von sich selbst [...] Ursa-
che und Wirkung ist.»> Ausgehend vom Gedanken iiber die
Zweckmissigkeit der Natur findet Kant zur Idee der Selbst-
organisation.
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Selbstorganisation nun steht im Zentrum der frithromanti-
schen Reflexion iiber den Begriff Chaos: «chaotisch, aber in
sich organisiert», so heisst es etwa bei Friedrich Schlegel.
Dies ist auch der zentrale Punkt, der den Unterschied zum
Zustand eines strukturlosen, entropischen Gleichgewichts
deutlich macht. Das passive, entropische Chaos muss aktiv
werden, damit Neues entstehen kann. «In der kiinftigen Welt
wird alles, wie in der ehemaligen Welt — und doch alles ganz
anders. Die kiinftige Welt ist das verniinftige Chaos. Das
Chaos, das sich selbst durchdringt.»®

Ein solcherart organisiertes Chaos weist einen so hohen
Grad an Komplexitét auf, dass sich dieser nicht mehr mit den
endlichen Gesetzmissigkeiten der reinen Verstandesbegriffe
fassen ldsst. So werden Organisation, Kausalitdt und Entwick-
lung auf theoretisch neue Weise interpretiert, Gestaltloses
und Produktives geraten in gegenseitige Nihe — Schelling:
«Die reine Produktivitidt geht urspriinglich auf Gestaltlosig-
keit [...]. Geht die Produktivitit auf Gestaltlosigkeit, so ist
sie, objektiv angesehen, das absolut Gestaltlose.»” —, Zufilli-
ges und Prozesshaftes gewinnen an Bedeutung. Im Vorder-
grund steht nicht das Vorhandene, stehen nicht Entitédten,
zentral ist vielmehr der Prozess. Dadurch wandelt sich auch
der Harmonie-Begriff: Schlegel spricht von einer «Harmonie
der Widerspriiche». Literatur unter den Bedingungen des
Prozesshaften, als dynamisches Bild gesellschaftlichen Den-
kens, findet die addquateste Form in den Fragmentsammlun-
gen der Frithromantiker, es entstehen Werke wie Novalis’
Bliitenstaub oder Friedrich Schlegels Lyceums- und
Athendums-Fragmente. Denn das Fragment ist nach allen
Seiten hin offen und regt die Reflexion an; Fragmente
erschliessen sich nur demjenigen, der imstande ist, durch
aktive Rezeption die komplexen Querverbindungen zu ent-
decken und damit «aktiv romantisches Denken» zu prakti-
zieren. Friedrich Schlegel betont das intensive «Zusammen-
héngen aller Dinge», jedoch nicht im Sinne eines linearen
Fortschreitens, sondern als mosaikartigen, dynamischen
Prozess. Novalis schliesslich verbindet Mannigfaltigkeit mit
dem Begriff der Freiheit: «Je mannigfaltiger die Glieder
(des) Ganzen [...], desto lebhafter wird die absolute Freiheit

Friedrich
Schlegel im
Jahre 1810

empfunden [...]. Die Mannigfaltigkeit bezeugt die Energie,
die Lebhaftigkeit der praktischen Freiheit, die Verkniipfung
die Thitigkeit der theoretischen Freiheit.»®

FRUHROMANTIK II: FORMLOSIGKEIT ALS
HOCHSTE FORM

Das romantische Postulat, systematisch und unsystema-
tisch zugleich zu denken, fordert eine Dualitdt der Wahrneh-
mung: «Es ist gleich todlich fiir den Geist, ein System zu
haben und keines zu haben. Er wird sich also entscheiden
miissen, beides zu verbinden.»’ Diese paradoxe Situation im
Denken der Romantik fiithrt zur Erkenntnis eines unver-
stdndlichen Ganzen, dem sich ein vielfach gerichtetes
Denken annéhern mochte. Da der Begriff des Ganzen ideell
verstanden wird, lidsst sich dieses nie vollstindig bestimmen;
es manifestiert sich jedoch in einer unendlichen Zahl an
Anndherungsmoglichkeiten, denn: «die dussersten Grenzen
ins Unendliche (werden) aufeinander gehalten, so dass
immer nur vermittelnde Glieder der Synthesis, nie die letzte
Synthesis selbst produziert werden kann.»'

Auf den Begriff der Zeit bezogen bedeutet dies: «Das

Allgemeine» verkorpert sich in jedem Augenblick. «In jedem

Augenblick, in jeder Erscheinung wirkt das Ganze.»'! Solche
Augenblickserfahrung besitzt eine Dynamik, die Ausdruck
ist fiir die Bewegung des Zeitfeldes und die die Basis fiir

die poetische Gestaltung des «Seins» bildet. Fiir Novalis

ist die Poesie eine Form der Vergegenwirtigung, die «die
Griindungssituation aus dem Schein» holt, im Gegensatz zur
Griindungssituation aus dem «Sein», in der das Subjekt in
sein eigenes Nichts fallt.

Das erkenntnistheoretische Programm der Frithromantik,
worin das Verfahren der approximativen Anndherung an
das Unendliche universalisiert wird, fiihrt in verschiedenen
wissenschaftlichen Disziplinen und kiinstlerischen Formen
zu einem strukturellen Umbruch. Fiir der Mathematik bei-
spielsweise bedeutet dies, dass sie nicht mehr nur als eine
Lehre der Grossen, sondern auch als eine «Form methodi-
schen Vorgehens» verstanden wird (Novalis). Die mathema-
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tische Methode ist demnach ein intuitives Verfahren, das
«nicht aus Begriffen schliesst, sondern seine Begriffe cons-
truiert». So kann denn Novalis von einer «Poétik der Mathe-
matik» sprechen. Und die Philosophie soll gemiéss diesem
Programm zu einem «System der mannigfachsten Einheit,
der unendlichen Erweiterung» werden: «Sie enthélt nur
Gesetze des Orientierens und gar keinen Inhalt oder dessen
Form, im gewthnlichen Sinne. — Sie ist weder formal noch
material.»!?

Auch in der Kunst baut sich spitestens seit der Mitte
des 19. Jahrhunderts allmihlich ein neues Gefiihl ftr die
Raum-Zeit-Dimension und damit ein neues Formverstidnd-
nis auf. Der Gedanke iiber das «absolut Gestaltlose» wird in
Schellings «Philosophie der Kunst» vertieft: «absolute Form-
losigkeit» gilt als «die hochste, die absolute Form», denn
«das Chaos im Absoluten ist nicht blosse Negation der Form,
sondern Formlosigkeit in der hochsten und absoluten Form,
sowie umgekehrt hochste und absolute Form in der Form-
losigkeit»!3. Fiir die Kunst ist zudem «der Begriff der absolu-
ten Geschiedenheit» von zentraler Wichtigkeit, «da gerade
auf dieser Absonderung der Formen ihre grosse Wirkung
beruht»',

MODERNE I: VON DER FRUHROMANTIK
ZUR CHAOSTHEORIE

Die hier skizzierten Gedanken und Visionen der Friih-
romantik weisen verbliiffende Gemeinsamkeiten mit der in
den letzten zwanzig Jahren vieldiskutierten Chaostheorie
auf. Erstaunlich ist dabei, wie viel Zeit vergehen musste, bis
manche dieser frithromantischen Thesen nicht nur als Visio-
nen wahrgenommen wurden, sondern sich auch als konkrete,
wissenschaftliche Fakten entfalten konnten. In der Kunst, die
sich seit der zweiten Hiilfte des 19. Jahrhunderts immer we-
niger mit den festen Formen, dafiir immer intensiver mit
Kriften, Energien und Relationen beschiftigt hat, sind die
Auswirkungen der frithromantischen Gedanken schon
frither bemerkbar. Das Verhéltnis der kiinstlerischen Form
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zum Unkontrollierten, Ungeordneten, zur Nichtlinearitét
wird vermehrt thematisiert und in den Vordergrund gestellt.
Fiir die Musik als einer in der Zeit wurzelnden Kunst ge-
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Begriff «irreversible Zeit» gefasst werden sollte, fundamen-
tale Bedeutung. Es handelt sich dabei um ein offenes und
kreatives Verstidndnis der Zeit, das sich vom Zeitpfeil-Mo-
dell der klassischen Dynamik unterscheidet. Gemiss dem 14. Ebd., 8. 173
Chaostheoretiker Ilya Prigogine wird Zeit zu einem «Mass
der inneren Entwicklung des Systems», womit das Entstehen
neuartiger Strukturen verbunden ist. In der Musik bedeutet
das neue Zeitkonzept eine Brechung der zeitlichen Symme-
trie, die Zeitabschnitte werden also nicht mehr durch die
akzentuierten Zihlzeiten, sondern durch irreversible Pro-
zessfolgen definiert.
Zeit und Form geraten in engen Zusammenhang, und in
den dynamischen Systemen wird Geformtes durch Chaoti-
sches hervorgebracht. Dabei stellt sich die Frage, «wie» und
«was» geformt wird. Das «Wie» bezieht sich auf die Struktur
und ihre Gesetzmaissigkeiten, das «Was» fragt danach, wie
der Begriff des Chaos gedeutet und interpretiert werden soll;
dabei gibt es grundsétzlich zwei Moglichkeiten. Die positive
Interpretation sicht das Chaos als Zustand komplexer Krea-
tivitit, die ihr Ziel in einem ideellen Punkt sieht (die Kon-
zeption der Frithromantiker); negativ interpretiert dient der
Begriff des Chaos demgegentiber als Symbol fiir Passivitét
und fehlenden Sinn (so etwa das Chaos bei Nietzsche: ohne
Subjekt und Zweck).

MODERNE Il: VON DER ANTIKE
ZU XENAKIS

In der Musik des 20. Jahrhunderts existieren beide Inter-
pretationen. Sie manifestieren sich insbesondere im Verhilt-
nis zwischen Determiniertem und Undeterminiertem bei der
Gestaltung der Grossform (z.B. durch den Grad an Zufillig-
keit). Zudem ldsst sich nach einem weiteren «Wie» fragen:
Wie sich namlich das Vergangene (im Sinne von Prigogines



«offener Vergangenheit») auf das Gegenwirtige projizieren
lasse, um Impulse fiir einen neuen dynamischen Prozess zu
erzeugen. Am Beispiel der kompositorischen Methode von
lannis Xenakis soll dies kurz erldautert werden.

Als Grieche geht Xenakis von einem anderen Erfahrungs-
hintergrund aus als seine européischen Kollegen. Die grie-
chische Antike prigte seine musikdsthetischen Ansétze
ebenso wie seine Kompositionstechnik. In mehreren Ele-
menten der musikalischen Grammatik wird dies deutlich;
zugleich aber zeigen die Entwicklungen im Werk Xenakis’
auch eine starke Néhe zu jenen Theoremen der Chaos-
theorie, deren Urspriingen wir bereits bei den Frithroman-
tikern begegnet waren.

1. Xenakis bezieht gegeniiber dem polyphonen, linearen
Denken eine kritische Position.!> Er schldgt demgegeniiber
ein Klanguniversum vor, das aus Klangmassen, Klangwolken
und Galaxien besteht. Diese Klangwelt wird durch die neuen
Gesetzmissigkeiten charakterisiert; sie regeln beispielsweise
die Dichte, den Grad der Ordnung oder die Geschwindigkeit
der Anderungen. Um sie in den Griff zu bekommen, benutzt
Xenakis die Wahrscheinlichkeitsrechnung, die Basis seiner
stochastischen Musik wird (lineare Polyphonie gilt innerhalb
dieses Rahmens als Sonderfall).

Auf dem Hintergrund der antiken Tradition sowie den ma-
thematischen Formalisierungen kommt es, erstens, zu Skalen-
konstruktionen, bei denen die antiken Modelle im Licht der
mathematischen Siebtheorie einer neuen Interpretation un-
terworfen werden. Zudem fiihrt die Einftihrung des Glissan-
dos, zweitens, zu einer Revolutionierung der Tonordnung,
denn dieses wird zum Mass von Dauer und Geschwindigkeit;
der auf einer bestimmten Tonhohe verharrende Ton wird
zum Sonderfall einer Glissando-Kurve. Musik wird so zu
einem Prozess des stindigen Ubergangs und hat sich des
Charakters einer durch einen Zeitpfeil gesteuerten, linearen
Entwicklung entledigt. Die Rhythmik schliesslich, drittens,
ist zwar periodisch, kann durch die Uberschichtung verschie-
dener Periodizitdten jedoch aperiodisch wirken. Charakteris-

Wassily
Kandinsky:
«Doppelklang»
aus «Punkt und
Linie zu Fliche»

tisch fiir Xenakis’ Komponieren ist zudem das Gestalten von
kontrastierenden, in sich organisierten Klangmassen und
Klangblscken, die getrennt oder als Uberlappungen funktio-
nieren. Die Uberlagerung der Blocke fiihrt zu (gewollter)
Unschirfe im formalen Bereich. '©

2.Vor dem Hintergrund der Erfahrungen mit der griechi-
schen Antike (z.B. Aristoxenos) betont Xenakis die Notwen-
digkeit einer Kritik des diatonischen Systems. Er stellt die
postmittelalterliche, tonale Konstruktion den viel kompli-
zierteren und reicheren Systemen der griechischen Antike
und der prachristlichen Musik (vor allem des Byzantiniums)
entgegen. Die Musik der vorchristlichen Jahrhunderte ba-
sierte nicht auf Skalen oder Oktavmodi, sondern auf Tetra-
chorden und sogenannten «Systemen», also Kombinationen
von mehreren Tetrachorden. Die Differenziertheit ihrer
Struktur ist Folge eines sukzessiven Ineinanderfliessens
bestimmter Elemente, die deutlich hierarchisiert sind. So
lasst sich der Ganzton in verschiedene Grossen teilen, in
den Halbton (1/2), in die minimale chromatische Diesis (1/3)
bzw. in die minimale enharmonische Diesis (1/4). Deren
Positionen innerhalb eines Quartraumes, eines Tetrachordes
also, determinieren dessen Art, das Terachord ist dann je
nach Auffillung als enharmonisch, chromatisch oder diato-
nisch anzusprechen.

Die erwihnte Hierarchie nun wird bei Aristoxenos
durch die «Algorithmen des Ubergangs» (Metabole)
erginzt; sie betreffen die Ubergiéinge von einem System
zum anderen, von einem Modus zum anderen, usw. Im
tonalen Organisationsmodell beispielsweise sind nur zwei
Metabole vorhanden: Transposition und Modulation.
Xenakis hingegen bringt den Begriff der Metabole in einen
differenzierenderen Zusammenhang mit der mathema-
tischen Siebtheorie.

3. Das Interesse von Xenakis an Aristoxenos’ Texten hdngt
eng mit seinen kritischen Reflexionen tiber die linear gestal-
tete Zeit in der européischen Musik zusammen. So stellt er
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te den Eindruck der
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dem von ihm eingefiihrten Begriff einer «ausserzeitlichen
Architektur» (auch «ausserzeitliche Kategorie», <hors-temps»)
denjenigen der «Zeitkategorie» entgegen; so gilt eine Tons-
kala als «ausserzeitliche Kategorie», ein bestimmtes Ereignis
hingegen gehort einer «Zeitkategorie» an. Weiter heisst es
bei Xenakis: «Um die universale Vergangenheit und Gegen-
wart verstehen und die Zukunft vorbereiten zu konnen, ist es
wichtig, den Unterschied zwischen den Strukturen, Architek-
turen, Klangorganismen einerseits und ihren zeitlichen Ma-
nifestationen andererseits zu verstehen. [...] Die Zeit kann
man sich als eine leere, schwarze Tafel vorstellen. Auf dieser
Tafel kann man verschiedene Symbole, Relationen, abstrakte
Organismen und Architekturen darstellen. Das bewusste
Erlebnis entsteht als Resultat eines Zusammenstossens der
ausserhalb der Zeit liegenden Organismen-Architekturen
mit der Augenblicks-Realitit.»"

In diesem Zusammenhang mag es bedeutungsvoll sein, das
griechische Wort «eonta» und dessen Implikationen zu er-

wihnen, zumal das Wort auch als Titel einer von Xenakis’
Kompositionen fungiert. Den Begriff «eonta» benutzten die
Griechen nicht nur als Umschreibung des Gegenwirtigen,
sondern auch des Vergangenen und Zukiinftigen. «Beide sind
eine Weise des Anwesenden, namlich des ungegenwartig An-
wesenden. Das gegenwirtig Anwesende nennen die Griechen
verdeutlichend auch <ta pareonta>; para bedeutet <bei>, ndm-
lich beigekommen in die Unverborgenheit. Aus dieser Erldu-
terung von eonta ergibt sich, dass auch innerhalb der griechi-
schen Erfahrung das Anwesende zweideutig bleibt.»!'®

Xenakis stellt die Modelle der traditionellen Zeit- und
Rhythmusordnungen demnach auf verschiedene Weise in
Frage. Die Zeit erscheint in seiner Musik nicht als Abfolge
regelmissiger Zeitwerte, sondern sie gerit in Fluss, wird zum
Prozess.

4. Im Gegensatz zu einigen Komponisten seiner Zeit, zum
Beispiel zu John Cage, vertritt Xenakis keine Ideologie der



Vergleichgiiltigung des Subjekts. Dies manifestiert sich bei-
spielsweise im formalen Bereich, in einer «ausgewogenen»
Balance zwischen Determiniertem und Undeterminiertem,
wobei sich letzteres als Willkiir der Intuition (des Kompo-
nisten) manifestieren kann. So kommt es beispielsweise zu
ginzlich unerwartetem Auftreten neuer Elemente innerhalb
der jeweiligen Strukturen. Dieses Einfiihren eines Elements
neuer Qualitdt in den Klangverlauf — etwa eines stationdren
Tones inmitten von Glissandobtindeln — wird aus der Per-
spektive des chaotischen Systems als kritischer Punkt emp-
funden. Das neue Ereignis kann dabei zu unerwarteter
Verianderung der Gesamtstruktur fithren, sie gleichsam zum
Umstiirzen bringen. Das gleiche gilt fiir komplexe Klang-
massen und ihrer gegenseitige Beeinflussung — so beispiels-
weise in Pithoprakta (Partitur S. 44).

Ein anderer kritischer Punkt ergibt sich bei der Hiufung
kurzer Abschnitte unterschiedlichen Charakters, oft verbun-
den mit abnehmender Dichte (Pithoprakta, S. 16). Es bilden
sich «Inseln», die gerade durch ihre Verschiedenheit — wegen
der geringeren Dichte nun besser bemerkbar — Aufmerk-
samkeit erwecken. Ein Einblick in das «Innenleben» der
Klangmasse wird ermoglicht, der individuelle Augenblick
ins Blickfeld geriickt. Zugleich wird die Vorhersehbarkeit
der Weiterfithrung eingeschrdnkt oder verunmaoglicht,
was immer neue, iberraschende Formbildungen erlaubt
(Pithoprakta,S. 16).

Uberraschendes und Unfassbares kann sich also nach
und nach ins Durchschaubare verwandeln, so etwa auch in
Persephassa (1969) fiir sechs Schlagzeuger. Der Anfang
erklingt im Tutti, allméhlich werden die Schlagfolgen der
Spieler komplexer, das Gesamtbild unschérfer, bis schliess-
lich alle Spieler wieder in den komplexen Strukturen zusam-
menfinden. Kaum zuféllig wird man dabei an einen zentralen
Punkt der Chaostheorie erinnert: «Unabhidngig davon, wie
nah sich zwei aperiodische Losungen kommen, sie werden
sich schliesslich wieder voneinander entfernen.»"”

Eine dhnliche Wirkung erlebt man bei Glissando-Stellen
in manchen von Xenakis’ Orchesterstiicken: Aus der Masse
individuell von verschiedenen Instrumenten «willkiirlich»
realisierten Glissandi 16sen sich immer wieder in die gleiche
Richtung fortschreitende, gleitende Glissando-Biindel. Diese
Stellen empfindet man gleichsam als Sonderfille, sie wirken
zudem wie Kristallisationspunkte. Die Empfindung der
freien, sich selbst von innen konstituierenden Form wird
erst durch das kurzweilige «Umkippen» in klar empfundene
Gesetzmaissigkeit moglich. Das Risiko, sich auf Chaotisches
einzulassen, wird somit einkalkuliert, und die aus diesem
Risikozustand entstehende Synchronitét wird zum
Sonderfall.

Georg Lukacs: «Wenn in einem Werk nur das Chaos ist,
wird selbst das Chaos schwach und kraftlos, weil es nur
roh vorhanden ist, nur empirisch, suchend, unveranderlich,
ohne Bewegung (...). Nur im Geformten fiihlt man die
Metaphysik der Formlosigkeit: man fiihlt, dass das Chaos
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Weltprinzip ist.»
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