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KOMPOSITION MIT TONEN
KOMPOSITION VON TONEN VON THEO HIRSBRUNNER

Gérard Grisey und die Spektralmusik

Gérard Grisey,
1994 in
Buttes Chaumont




In Frankreich nimmt in den letzten 25 Jahren die Spektral-
musik einen besonderen und wichtigen Platz ein. Entstanden
mit dem Ziel, der vor allem im deutschen Sprachraum auf-
kommenden Postmoderne etwas entgegenzusetzen, das die
vorgeschobenen Positionen der Moderne nicht aufgibt, son-
dern konsequent weiterentwickelt, erlebt sie bei Michael
Levinas (*1949), Tristan Murail (*1947) und vor allem Gérard
Grisey (1946 — 1998) eine bis heute andauernde Bliite.

Wie der Name Spektralmusik besagt, werden die Gesetz-
méssigkeiten einer Komposition aus den Spektren der Toéne
abgeleitet, und zwar sowohl deren Tonhohenorganisation wie
auch die zeitliche Struktur, die Rhythmen und die Dauern
der einzelnen Teile. Aber nicht nur die vorgefundenen akus-
tischen Ereignisse bestimmen die Form, sondern es werden
auch deren vollkommen neue kreiert, mit kiinstlichen Spek-
tren. Statt mit Tonen zu komponieren, die das traditionelle
Instrumentarium, eines Orchesters z.B., bereithilt, erzeugen
gestreckte oder gestauchte Partialtonreihen bislang unge-
horte Klangmischungen.! Peter Niklas Wilson spricht im
Zusammenhang mit Gérard Grisey von einer Okologie der
Tone, da deren natiirliche Beschaffenheit die Grundlage
einer Komposition abgibt,> aber diese «Natur» wird, um im
Jargon der Okologen zu bleiben, auch nachhaltig entwickelt.
Der Mensch greift behutsam ein und formt das ohne ihn
Entstandene nach seinen Zwecken um, die aber von dem
bereits Bestehenden abgeleitet sind.

Grisey formulierte im Januar 1979 das Programm der
Spektralmusik mit den Worten: «D’abord, prenons le son au
sérieux. Si nous n’apprenons pas a jouer avec lui, il se jouera
de nous (...).» [Zu allererst, nehmen wir den Ton ernst! Wenn
wir nicht lernen mit ihm zu spielen, spielt er uns einen bosen
Streich.]® Hinter dieser provokativen und ein wenig naiven
Formulierung, die mit dem Verb «jouer» spielt, steckt mehr,
als man zuerst vermuten wiirde, eine Tradition, die zuriick-
gefiihrt werden kann bis zu Claude Debussy und Olivier
Messiaen, eine typisch franzosische Tradition der Klangsinn-
lichkeit also, der Pierre Boulez einen gewissen Hedonismus
anlastet, ohne selber ganz frei von dieser Tendenz zu sein.
Von franzosischen Musikern kann man gelegentlich horen,
dass Beethoven zwar grosse Musik geschrieben habe, sie
klinge aber schlecht, mit anderen Worten, er tue der Klang-
materie Gewalt an, um etwas herbei zu zwingen, was kein
Instrument hergeben konne. Die eigentliche Musik spiele
sich quasi im Imagindren ab; «faute de mieux» werde sie
durch Geriite realisiert, die nur eine schwache Ahnung vom
Intendierten geben konnen.

Doch gerade Boulez reklamierte fiir diese Geriite das
Recht, ihrer Beschaffenheit gemiss klingen zu diirfen. Gongs

und Tamtams z.B. diirfen in Eclat ihren Nachhall ungehindert
durch andere, nachdringende Ereignisse voll ausklingen
lassen. Schon zu Beginn von Eclat stellen wir Ahnliches fest:
Die Kaskade der vom Klavier gespielten Akkorde klingt
ungehindert aus; erst wenn diese vollkommen verloscht sind,
setzt die Musik wieder ein. In Sur Incises, in der Version, die
zum 90. Geburtstag von Paul Sacher im Mai 1996 gespielt
wurde, treffen wir auf denselben Sachverhalt: Die Klang-
massen des Klaviers und der Vibraphone bestimmen die
Dauer des Schlussakkordes und nicht eine im nachhinein
auferlegte Einteilung von Takten.

VORGANGER DEBUSSY

Doch wie erwihnt verfolgte schon Debussy dhnliche Ziele,
vor allem in seiner Schauspielmusik zu Gabriele d’Annunzios
Mysterienspiel Le martyre de Saint Sébastien von 1911. Dass
dort bestimmte Passagen sehr rasch, unter Termindruck ge-
schrieben wurden, dndert nichts an der Tatsache, dass diese
Musik weit vorausweisende Tendenzen realisiert. Debussy
hitte wahrscheinlich verfeinert und ausgearbeitet, wire er
von seinen Auftraggebern nicht gedrdngt worden. Doch
gerade in dem auf uns gegkommenen Zustand, in einem
Rohzustand sozusagen, verraten gewisse Teile dieser Musik
Eigenschaften, die auf die Spektralmusik vorausweisen.
Vor allem der Anfang des zweiten Aktes mit dem Titel
La chambre magique ist in diesem Zusammenhang bemer-
kenswert: Eine Klangfliche mit dem Cis als Zentrum wird
umspielt von chromatischen Reiztonen, so dass das Ohr iiber
die genauen Tonorte weitgehend im Ungewissen gelassen
wird; es konnte sich im Grunde schon um Mikrointervalle
handeln, wie sie heute problemlos zur Verfiigung stehen,
damals aber noch nicht realisierbar waren. Nach einer melo-
dischen Linie des Kontrafagotts, die noch an den Anfang von
Richard Wagners Siegfried erinnert, setzen die Horner ein
mit einem Akkord, den man als Dominantsept von C-Dur
bezeichnen konnte, finde er eine dieser Definition gemisse
Fortsetzung, doch er suggeriert nur ein Spektrum des G, das
bis zum siebenten Teilton reicht und in dem immer weiter-
klingenden Cis seinen elften Teilton findet. Dass dieses Spek-
trum nicht auf G, seinem Grundton, steht, sondern dass eine
Umschichtung, ein Quintsextakkord sozusagen, prasentiert
wird, gehort zu diesen sorgfiltigen, hier schon nachhaltig
genannten Eingriffen in die Natur eines Klanges, wie sie
spiter fiir Messiaen und Grisey typisch sein werden. [Noten-
beispiel 1]

Grisey war Schiiler von Messiaen, der schon in seiner
Technique de mon langage musical vom Anfang der vierziger
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Jahre erkldrte, dass er das Spektrum eines Klanges bis zum
elften Teilton horen konne; er adaptiert es, wenn er fiirs
Klavier schreibt, bedenkenlos an die gleichschwebende
Temperatur,’ was wiederum einen dieser nachhaltigen
Eingriffe in die «Natur» darstellt. Gewisse Verfahren in den
1949 komponierten Neumes rythmiques fiir Klavier, die zu
den epochalen Quatre études de rythme gehoren, lassen
Grisey vorausahnen. [Notenbeispiel 2]

Jede dieser «Neumen» — Phrasen konnte man sie auch
nennen — endet auf dem e’, das mit Akkorden begleitet wird,
die man als kiinstliche Teiltone ansprechen konnte, dies um
so mehr, als diese «Begleitung» in den meisten Fillen mit
einem schwicheren Anschlag gespielt werden soll, wihrend
das e’ im forte erscheint. Am Schluss des ganzen Abschnittes
tauchen nun iiber dem e’ in einer durch die gleichschwe-
bende Temperatur leicht deformierten Form alle Partialtone
bis zum fiinfzehnten auf, und zwar in immer schwicher
werdender Tonstérke, wie es den natiirlichen Verhiltnissen
entspricht. Im mittleren System erklingen im pianissimo die
Tone 5,6 und 7, im obersten System im dreifachen piano die
Tone 9,11, 13 und 15. Dass diese mit Been und nicht mit
Kreuzen notiert sind, dndert nichts am klanglichen Resultat
und weist voraus auf den vorletzten Abschnitt des Stiicks, wo
dieselben Akkorde rhythmisch breiter wieder vorkommen
und damit ihre grosse Wichtigkeit beweisen. [Notenbeispiel 3]

Es mag ein Zufall sein, dass sich in Griseys Espaces acous-
tigues alles um den Ton E und sein Spektrum dreht. So genau
ldsst sich heute eine Beeinflussung durch Messiaen nicht
mehr nachweisen, und ich unterliess es leider, den Kompo-

nisten, mit dem ich mich héufig traf, danach zu fragen. In
dem abendfiillenden Werk sind alle Moglichkeiten aus-
geschopft, die das noch junge Verfahren bot. Von den sechs
Sétzen Prologue, Périodes, Partiels, Modulations, Transitoires

und Epilogue seien hier nur die drei ersten dargestellt.
PERIODES, PARTIEL, PROLOGUE

In einem Gesprich mit Guy Lelong, einem Schriftsteller, der

bei verschiedenen Gelegenheiten zwischen den Musikern

und den Horern vermittelt, erklidrte Grisey:
Alles hat mit Périodes fiir 7 Instrumente begonnen, die
1974 in der Villa Medici in Rom uraufgefiihrt wurden.
[...] Ich hatte namlich mit Hilfe eines Spektrogramms den
Klang eines tiefen E auf der Posaune analysiert und die
hauptsdchlichen Teiltone [...] auf den Instrumenten reali-
siert. Dies ebnete den Weg fiir ein neues harmonisches
Denken und fiir das, was ich spéter die Instrumental-
synthese nannte. Ich musste also eine Fortsetzung kom-
ponieren, und so entstand Partiels fiir 18 Instrumente
(1975), die auch die Instrumente von Périodes enthilt.
Am Ende beschloss ich, einen ganzen Zyklus zu schrei-
ben, der mit einem Stiick fiir ein Soloinstrument begidnne
und mit dem ganzen Orchester endete. Da die Bratsche
in Périodes eine grosse Rolle spielte, wurde aus dem
ersten Stiick ein Bratschensolo, also Prologue (1976). |[...]
In Périodes taucht auch die Grossform des Zyklus auf,
quasi eine Atemform, die um ein Zentrum (das Oberton-
spektrum eines E) herum angelegt ist und von dem aus-

4. Olivier Messiaen:
Technique de mon
langage musical, Paris
1944, Bd.1, S. 43 und
Bd. 2, S. 37.
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gehend sich die verschiedenen Klangderivate immer mehr
entfernen — dieses Entfernen wird so als Spannungs-
faktor empfunden und die Riickkehr wiederum als Ent-
spannung. Die akustischen Rdaume erscheinen mir heute
wie ein grosses Laboratorium, wo die Techniken der
spektralen Musik auf verschiedene musikalische Situa-
tionen angewendet werden.’
Zu diesem in grossen Ziigen beschriebenen Konzept nur
einige Hinweise: Am Anfang von Périodes ist das E nur
schwach horbar, dafiir spielt die Bratsche ein d’, den siebenten
Teilton, sehr laut und veréndert ihn durch kaum merkliche

Tonhoéhenschwankungen, da er im gleichschwebend tempe-
rierten System ohnehin ein wenig zu hoch ist. Eine Annéhe-
rung an die Natursept findet statt, und die ganze Situation ist
unbestimmt, labil. Am Anfang von Partiels dagegen ist ein
vollkommen harmonischer Zustand erreicht; das tiefe E des
Kontrabasses generiert in nicht zu iiberbietender Klarheit
das Teiltonspektrum. [Notenbeispiel 4]

Es wird einige Male aufgebaut, um dann durch Tritbungen
langsam in Gerdusche iiberzugehen. Das ist eine jener hier
zu Anfang erwihnten nachhaltigen Entwicklungen, die not-
wendig sind, damit iiberhaupt ein Werk entstehen kann. Der

5. Gérard Grisey: Aus
einem Gesprach mit
Guy Lelong, in: Beiheft
zur CD von Espaces
acoustiques, Accord,
mit Ensemble Court-
Circuit Pierre André
Valade, direction.
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Komponist muss in den Naturzustand eingreifen, will sich
seine Musik vom blossen Glockengeldute unterscheiden,
mag dieses noch so angenehm fiirs Ohr sein. Der Prologue
zeigt zu Beginn das Spektrum des E im Entstehen. Dieser
Grundton wird verschwiegen — er wire auf der Bratsche
auch gar nicht spielbar — dafiir erklingen zuerst die Teiltone
bis zum neunten, zum fis’, und der dritte, das H, wird, durch
scordatura spielbar gemacht, in der Tonstérke hervorgeho-
ben. Die ersten melodischen Bogen schliessen alle auf d’,
womit sich der Beginn von Périodes ankiindigt. Auch hier
spielt sich ein Prozess ab, der den harmonischen Zustand in
komplexe, unharmonische Regionen iiberfiihrt.

Grisey hat auch in Deutschland, in Trossingen, studiert,
und er sagte mir einmal, im Grunde sei er ein deutscher
Komponist, einer, der die Funktionsharmonik zu seinem
Vorbild gemacht habe, wo sich das eine aus dem andern
entwickle, wihrend die meisten Franzosen nur einzelne
Episoden aneinanderreihten. Er nannte seine Musik auch
«différentielle, liminale, transitoire.»® Tatséchlich erforscht
siec Grenzbereiche und ist stets in Verdnderung begriffen.
Trotz aller harmonisch beinahe statischen Momente ist auch
stets eine horizontale, eine melodische Entwicklung horbar,
doch nirgends kommt es zu einer Formulierung z. B. von
Kadenzen, wie sie die tonale Musik kennt. Fixpunkte sind
nicht auszumachen. Dafiir zeichnen sich viele Abschnitte
durch theatralische Eigenschaften aus, so der Anfang von
Partiels, wo das tiefe E des Kontrabasses mit Elan und
Grandezza exponiert wird, oder der Schluss desselben
Stiickes, wo die Musiker, einer nach dem andern, ihre
Sachen zusammenpacken und abtreten. Eine Art Abschieds-
Symphonie findet statt, die aber auch ihre praktischen Seiten
hat. Denn sie erlaubt eine Konzertpause, nach der ohnehin
das volle Orchester und nicht nur ein Kammerensemble
anzutreten hat. Vom Solo der Bratsche bis zum ganz grossen
Klangapparat steigert sich die Musik langsam, wobei im
Epilogue auch Reminiszenzen an den Prologue erscheinen
und so das Denken in grossen Zusammenhéngen, wie es fiir
die deutsche Musik wichtig ist, noch einmal evident wird.

Grisey — und tibrigens auch Murail — standen und stehen
dem durch Theodor W. Adorno vermittelten Schonberg-Bild
entschieden negativ gegeniiber. Dennoch haben sie das ver-
einheitlichende Prinzip eines iiberall prasenten thematischen
Gedankens ibernommen, aber in der Form einer Partial-
tonreihe, die nicht immer so «natiirlich» sein muss wie in den
Espaces acoustiques.

Gérard Grisey war bis zu seinem frithen Tod auch Professor
am Conservatoire Nationale Supérieur de Musique in Paris,
wo er eine Reihe heute wichtiger Komponisten ausbildete.
Davon sei nur Jean-Luc Hervé erwéhnt, der 1995 ein kurzes
Stiick fiir kammermusikalische Besetzung mit dem Titel
Le temps scintille seinem Lehrer widmete. Wie um diesen
noch zu iibertreffen, beginnt das Werk nicht mit einem
tiefen E, sondern einem Dis, um dann aber sofort die hohen
Lagen zu bevorzugen. Das hat man Hervé schon oft vorge-
worfen: Alle seine Stiicke liegen sehr hoch, was aber auch
seine Vorteile hat. Denn die enger beieinander liegenden
Teiltone favorisieren auch Tonleiter-Anschnitte, die aber,
wie bei Grisey auch, nie zu autonomen Melodien werden,
sondern nur kurz als Arabesken den Tonraum auflockern
und das im Titel angesprochene Glitzern der Zeit realisieren.
Hervé ist heute ein in Paris schon sehr angesehener Kompo-
nist und durchaus fihig, Griseys Erbe ohne einengenden
Dogmatismus weiterzutragen. [Notenbeispiel 5]

Neben Hervé sei noch Griseys Schweizer Freund und
Kollege, Gérard Zinsstag, erwihnt, der schon 1991 bis 1992
ein dreisédtziges Werk fiir Grisey schrieb, zwar nicht tiber
die von E ausgehende Partialtonreihe, sondern iiber ein fis”,

das durch Triller, Flageolette und Mikrointervalle immer
weiter getriibt wird und sich die tieferen Lagen nur langsam
erobert. [Notenbeispiel 6]

Le temps incarcéré heisst dieser erste Satz, in dem die Ent-
wicklung kaum vom Fleck kommt und eine beengte Atmos-
phére entsteht, die erst mit der Fortsetzung weicht, dem
temps suspendu. Wie bei Grisey entstehen fast unmerkliche
Uberginge trotz aller polarisierenden Ausgangspositionen.

SEUILS

Neben diesen Grisey nahe vertrauten Kollegen wurde in den
letzten Jahren in Paris ein noch jiingerer Komponist immer
wieder genannt: Marc-André Dalbavie, der mit Hilfe des
hier schon zitierten Guy Lelong zu einem Konzept kam, das
alles Frithere an Raffinement zu iibertreffen verspricht: In
Seuils von 1992 fiir Sopran, grosses Orchester und Elektro-
nik wird ein Text von Lelong vertont, der keine andere
Geschichte erzéhlt oder Situation beschreibt als die gerade
herrschende, ndmlich dass ein Sopran, begleitet von Instru-
menten und Elektronik, einen Text singt, der wiederum nur
sich selbst meint und deshalb, in seine einzelnen Phoneme
zerlegt, nur zum Teil verstdndlich ist. Ja mehr noch: Diese
Laute werden im Orchester sorgféltig vorbereitet, so dass
der Gesang von Zeit zu Zeit aus dem Hintergrund empor-
zutauchen scheint und diesem nicht aufgepfropft ist. Das
Wort «duplique» (doppelt) z.B. wird durch Pizzicati vorbe-
reitet und sofort verdoppelt, «duplique-duplique», um die
Plosiv-Laute und die Semantik zugleich zu realisieren.”
Dalbavie machte am Institut de recherche et coordination
acoustique/musique (Ircam) griindliche Spektral-Analysen
und kam zu Resultaten, die weit {iber die harmonische
Partialtonreihe hinausreichen.

Im kiirzesten, nur wenige Minuten dauernden Satz von
Seuils entwickelt er den Vokal A aus seinen mehr gerdusch-
haften Komponenten heraus, die zuerst sehr trige wirken,
um sich dann aber dem Ziel, diesem Vokal A, direkt ent-
gegenzustiirzen. Lelong vergleicht den Vorgang mit einer
gesittigten Losung, die plotzlich zu fester Materie auskristal-
lisiert.® Das Publikum nimmt gleichsam an der «Geburt» des
Vokals A teil. Was unbestimmt und rétselhaft wirkte, erhélt
seine klare Gestalt. Deshalb der Titel Schwellen: Wir sind
standig mit Verdnderungen konfrontiert, die uns in neue
Rédume iiberfiihren.

Ich habe Dalbavie nach Grisey und seinem ndahern Um-
kreis erwidhnt, weil der Spektralmusik schon oft der Vorwurf
gemacht wurde, sie sei zu speziell und beute nur eine
Eigenschaft der Musik aus, ndmlich ihre physische, sinnliche
Gegenwart in ruhenden Kldangen. Doch gerade der Umstand,
dass sie Tone nicht nur als Mittel zum Zweck betrachtet
und «aushort», kann zu interessanten Resultaten fiihren.
Grisey selbst ist in andern Werken noch viel flexibler und
erfindungsreicher als in den Espaces acoustiques. Und in
seinem letzten Werk, den Quatre chants pour franchir le seuil,
in denen er ahnungsvoll seinen Tod antizipierte, verwendete
er, wie mir Jean-Luc Hervé erklirte, nur noch Ausschnitte
aus Spektren von Fall zu Fall, wenn es die kompositorische
Logik erforderte oder gestattete.

Die Spektralmusik wire demnach nicht einer sektiereri-
schen Laune einiger Grossstadt-Intellektuellen und -kiinstler
zu verdanken, sondern durchaus der Entwicklung fihig. Man
konnte sie eine typisch franzosische Erscheinung nennen, da
sie Debussy und Messiaen zu ihren Vorldufern zihlt, doch ist
ihre Geltung heute international, und in Osterreich gehort
Georg Friedrich Haas zu ihren Repréisentanten. Er hat am
Ircam studiert und in seiner Oper mit dem Titel Nacht eine
ganz personliche Realisation jener Anregungen gefunden.

6. Danielle Cohen-
Levinas: a.a.0., S. 53,,
s. Fussnote 3.

7. Guy Lelong:
Musique du récit, in:
Revue Descartes, Paris,
PUF 1998, n°. 2, S. 132f.

8. Guy Lelong,
a.a.0,, S.133.
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