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Einleitung
Zum Musikdenken von lannis Xenakis

Im Jahre 1955 veroffentlichte Iannis Xenakis in den von Hermann Scherchen
neu herausgegebenen Gravesaner Blittern einen knapp dreiseitigen Essay mit
dem Titel «La crise de la musique sérielle»'. Xenakis griff hiermit friithzeitig in
eine erst anlaufende Kontroverse ein, welche die Uberwindung eines prinzipiel-
len Dilemmas der Form in der streng seriellen Kompositionstechnik zum Gegen-
stand hatte.”? Selbst wenn innerhalb der «Avantgarde» jener Zeit, die in erster

1  Xenakis: «La crise de la musique sérielle», in: Grav. Bl Nr. 1 (1955) 2-4, = XEN 3 — crise
(1955). Die hier verwendeten Kurztitel der Schriften Xenakis’ sind im Schriftenverzeichnis
aufgeschliisselt (s. Anhang 4).

2 Angesprochen ist die logische Unvereinbarkeit der Makro- und der Mikrostrukturen-
organisation in der streng determinierten seriellen Musik: Das Unbehagen dariiber, kein
Kriterium fiir eine gegeniiber dem durch und durch strukturierten Aufbau der Kompositi-
on methodisch addquate formale Anlage etablieren zu kénnen, drohte sich gegen die
grundlegenden Axiome der seriellen Methode selbst zu stellen. Denn, die Form letztlich als
eine kaum mehr beeinflussbare Resultante der den Gesamtrahmen konstituierenden
Reihentransformationen und Hyper-Reihen entstehen zu lassen, kam — jeglichem dadurch
neu gewonnenen Potential an gegen die Tradition gerichteten Formenreichtums zum Trotz
— dem Abdanken des Komponisten gleich, angesichts seiner wiederum neu gestellten Auf-
gabe, ndamlich musikalische Abldufe auf allen Ebenen kontrolliert und kreativ zu gestalten
Zur Einfithrung in den Problemkreis der Kunstmusik seit 1945: /417/ GIESELER: Komposi-
tion im 20. Jahrhundert (1975), insbesondere zu Struktur und strukturellem Denken (ib.:
77ff), zu den Aporien der Form in der seriellen Musik (die «Zuspitzung des Formproblems
um 1950») (ib.: 129-135); /398/ DiBeLIus: Moderne Musik 1945-1965 (1966); hilfreich die
einzelnen Begriffserlduterungen: «Zwoltonmethode» (ib.: 351 ff.), «Reihe» (ib.: 340 ff.),
«Parameter» (ib.: 337 ff.), «Serielle Musik» (ib.: 342 ff.); Moderne Musik II: 1965-1985
(1988); /395/ DANUSER: Die Musik des 20. Jahrhunderts (1984), welches insbesondere die
Kompositionstechnik im Kontext der sich wandelnden dsthetischen Grundfragen anzuge-
hen versucht — die, auf dem neuesten Stand der Forschung, wohl umfassendste Darstellung.
Siehe insbesondere: die Einleitung (ib.: 1-10), das Kap. «Die pluralistische Musikkultur»
(ib.: 285 ff.); /492/ STEGEN: Studien zum Strukturdenken in der Neuen Musik (1981).

Zu den Fragen der Musikasthetik der «Avantgarde» sind die Aufsdtze von C. DAHLHAUS
grundlegend, insb.: /618/—: «Uber Form in der Neuen Musik» (1966), /621/—: «Asthetische
Probleme der elektronischen Musik» (1970), /620/—: «Uber den Zerfall des musikalischen
Werkbegriffs» (1971), /617/—: «Fortschritt und Avantgarde» (1966), /622/-: «Avantgarde
und Popularitit» (1975), /623/—: «Die Krise des Experimentes» (1983), /394/—: «Die Musik
der fiinfziger Jahre» (1985); einige wichtige Aufsidtze Dahlhaus’ finden sich im Sammel-
band: /393/-: Schénberg und andere (1978).

Quellentexte: Wesentlich sind in erster Linie die Schriften von P. BouLgz und K.-H. Stock-
HAUSEN, die gesammelt vorliegen: /298/ BouLEz: Relevés d’apprenti (1966) = RA, /304/—
Points de repére (1981), /346/ StockHAUSEN: Texte 1,11 (1963/64) = TX I, TX I1.
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Linie mit den Namen Pierre Boulez und Karlheinz Stockhausen in Verbindung
gebracht wird, zu diesem Zeitpunkt eine grundsitzliche Kritik des Serialismus
noch so gut wie ausgeschlossen war und in keinerlei Weise an den volligen Ver-
zicht auf diese zum Priifstein der Fortschrittlichkeit erhobene Methode gedacht
werden konnte, hatte sich dennoch ein Unbehagen iiber dessen deterministi-
schen Charakter zugleich mit dessen Etablierung zu regen begonnen. Gerade die
genannten Exponenten der «jlingsten Generation» hatten sich seit Anbeginn,
um 1952, der Aufgabe unterzogen, dieses Unbehagen fortwidhrend zu reflektie-
ren und kompositorisch fruchtbar werden zu lassen.

Fiir den heutigen Beobachter entbehrt die Feststellung nicht einer gewissen
Ironie, dass Xenakis in seiner ersten Veroffentlichung, in einer vollkommen
anderen Auffassung von Musik und Komposition, serielles Komponieren auf ei-
genwillige Art interpretierte, ja gar missverstand, und den Serialismus insge-
samt, dem gordischen Knoten gleich, durch Etablierung eines neuen, fort-
schrittlicheren Kompositionskonzeptes fiir immer zu «erledigen» trachtete. Dies
ist um so bemerkenswerter, als er kompositionstechnisch zukiinftige Entwick-
lungen der Avantgarde vorwegzunehmen scheint — angesprochen sind die bald
danach auftretenden Konzepte, den Zufall in die Komposition mit einzubezie-
hen —, wenngleich eine direkte Beeinflussung ausgeschlossen werden kann.
Denn dieser Aufsatz scheint von der Musikwelt kaum zur Kenntnis genommen
worden sein; selbst sein Autor hat spéter davon abgesehen, dieses frithe Doku-
ment in seine Aufsatzsammlung «Musiques Formelles» (1963) aufzunehmen —
aus welchen Griinden auch immer.

Was in diesem Essay noch unausgesprochen blieb, hatte Xenakis zuvor schon
in seinen frithen Kompositionen auszudriicken versucht, welche besonders ei-
nem Anliegen verpflichtet waren: der Idee von der Gleichartigkeit von formal-
gestalterischen Problemen in Architektur und Musik. Ein fast blindes Vertrauen
in einen universalen, abstrakten Losungsweg fiir Problemstellungen in der Kunst
schlechthin préagte von Beginn an alles, was Xenakis in Musik und Architektur
unternahm.

Das spontane Interesse, welches Scherchen dem Neuartigen in Xenakis’
Werk entgegenbrachte, hatte der Auffiihrung seiner Komposition Metastaseis
(1953/54) anlésslich der Donaueschinger Musiktage jenes Jahres den Weg geeb-
net. Den damaligen Rezensenten zufolge entfachte das Werk die vielfiltigsten
Reaktionen der Ablehnung, zugleich aber auch begeisterte Zustimmung unter
den jungen Zuhorern.

Nun bildet die lautstark umstrittene Aufnahme dieses in der Tat neue Klang-
dimensionen erdffnenden Werkes in jener Zeit keine Besonderheit, sondern
bildete die iibliche, mitunter gar nicht so unerwiinschte Begleiterscheinung von
Urauffiihrungen neuester Musik. Der Skandal konnte als Fanal, ebenso als
Gradmesser komplexer Fortschrittlichkeit gewiirdigt werden.
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Die Bemiihungen, etwas vom Sinn dieser Komplexitidt zu vermitteln, weisen
iiberdies auf ein weiteres zeittypisches Phiinomen der musikalischen Avantgarde
der fiinfziger Jahre: Angesichts der eminenten Probleme, welche eine vermehrt
ins Abstrakte orientierte Musik zu ihrem Verstandnis aufwarf, erklart sich vor-
derhand das starke Bediirfnis, neuen Kompositionen einen explikativen Text
beizustellen, der iiber eine kurze Programmnotiz wesentlich hinausging. Als Ver-
such, in Reflexion des Geschaffenen eine theoretische Rechtfertigung, ja ein
kompositorisches Konzept zu entwickeln, bildete dies den Ausdruck des Selbst-
verstdndnisses eines neu errungenen, fortschrittlichen Kiinstlertums. Dieses sah
sich genotigt, eben jenen Fortschritt in Werk und Theorie zu dokumentieren. Die
standige Infragestellung des Erreichten war somit zum Kennzeichen einer Kom-
ponisten-Sozietidt geworden, welche zwar der einzelnen Komposition — als for-
muliertem Losungsversuch eines jeweils neu festgestellten Standes der Dinge,
welcher sogleich der reflektierenden Kritik unterworfen wurde — weiterhin zen-
trale Bedeutung beimass, jedoch keine dauernden «Werke» mehr zu produzie-
ren gewillt schien.?

Von besonderem Interesse ist jedoch der angesprochene Essay von Xenakis,
weil er mit Pragnanz einen Standpunkt gegeniiber den «Errungenschaften» der
Kompositionstechnik im 20. Jahrhundert vertritt, der uns — nicht zuletzt in sei-
nem Missverstdndnis der seriellen Kompositionsmethode — einen direkten Zu-
gang zum Musikdenken des frithen Xenakis liefert. Dieses war in der Tat
aussergewoOhnlich: Ein ungewohnlicher Werdegang, die Ausbildung zum Inge-
nieur im Athen der Kriegsjahre, die lebensgefdhrliche Verwundung, welche er
sich im Biirgerkrieg zuzog und die seine Erscheinung fortan zeichnen sollte,
nach der Emigration die langjdhrige Arbeit im Architekturbiiro von Le Cor-
busier, nicht zuletzt der Kompositionsunterricht bei Olivier Messiaen hatten bei
Xenakis eine Haltung gefordert, die mit kompromissloser Unerbittlichkeit da-
nach strebte, mathematische Losungen fiir kiinstlerische Probleme zu finden.

Es bietet sich deshalb an, als Einstieg ins Thema, den angesprochenen Text
en détail zu analysieren und paraphrasierend darzustellen, wobei es vorderhand
weniger darum gehen soll, die Stichhaltigkeit der Kritik zu beurteilen, als den
Weg der Argumentation offenzulegen, das heisst durch eine moglichst genaue
Darstellung der «Theorie» eine Art rationaler Rekonstruktion derselben anzu-
streben. Die Xenakis eigene Betrachtungsweise der Musikgeschichte préagt von
Anfang den Text in einer Weise, die uns in ihrer apodiktischen Formulierung
Miihe bereiten muss. Zwangslaufig wird man zu Beginn davon absehen miissen,
alles restlos kldren zu kénnen.

3 S.dazu/395/ DANUSER (1984: 294 ff.); /620/ DanLHAUS: «Uber den Zerfall des musikalischen
Werkbegriffs» (1971/78: 285 ff. insb.), /623/—: «Die Krise des Experimentes» (1983: 80-94).
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Wir folgen nun abschnittsweise dem im Arhang 1 reproduzierten Aufsatz (aus: Gravesaner
Blitter Nr. 1 [1955] 2-4), ohne indessen eigens auf die Stellen zu verweisen.

In Erginzung dazu findet sich ebenda (im Anhang) ein wohl friiher verfasster Aufsatz
Xenakis’, welcher im selben Jahr in Athen erschienen ist und hiermit erstmals in deutscher
Ubersetzung vorliegt: «Probleme griechischer Musikkomposition» (aus: Epitheorissi Technis 9
[1955] 185-189; Ubers.: Agni Rassidakis).

Der Essay beginnt mit einer knappen Aufzidhlung der kompositionstechnischen
«Errungenschaften» der Neuen Wiener Schule — «les acquisitions de SCHOEN-
BERG, BERG et WEBERN» —, gipfelnd in der Etablierung eines linearen Ordnungs-
prinzips der Tonhohen: der Reihe.

Komponieren wird somit — auch im Verstidndnis von Xenakis — als ein Verfii-
gen iiber musikalisches Material aufgefasst. Die in jener Zeit fiir die musikali-
sche Avantgarde hochst bedeutsame, «technische» Zerlegung des Klangs in sei-
ne einzeln bestimmbare Parameter Frequenz, Intensitét, Klangfarbe («timbre»)
und Dauer wird fiir Xenakis zum gleichsam instrumentalisierten Materialbegriff
erhoben, an dem sich seine Kritik an der seriellen Technik der Neuen Wiener
Schule entziindet.

Es sei angemerkt, dass die spezifisch musikalische, somit kompositorische Begriffsbestimmung
der Klangparameter (im Gegensatz zur physikalischen) innerhalb der Avantgarde der Mo-
derne nur annédhernd einheitlich gechandhabt wurde. Boulez etwa, zihlt in seinen Schriften die
Parameter «hauteur», «rythme», «timbre» auf, mit weiteren Differenzierungen in «régistre»
sowie — in der Nachfolge Messiaens — in «attaques» und «intensités», welche ihrerseits die
Klangfarbe konstituieren.* Stockhausen bezeichnet seinerseits — das physikalische Verstidndnis
des Tons miteinbeziehend — die «Léngen (Dauern), Hohen (Frequenz), Volumina (Lautstar-
ken), Schwingungsformen (Klangfarben)» als die «vier Dimensionen», zugleich «Ordnungs-
prinzipien» der Tone.’

Bemerkenswert ist, dass Xenakis hier — freilich im Kontext der Neuen Wiener
Schule — zunéchst Frequenz, Intensitédt und Klangfarbe als die Komponenten des
Klangs bezeichnet, zudem die dominierende Rolle der Tonhohe als komposito-
risches Kriterium hervorhebt und den Faktor der Dauer erst im Nachsatz ein-
fiihrt: «Les matériaux de la musique sérielle s’identifient avec trois des compo-
santes du son: la fréquence, I'intensité, le timbre; la fréquence domine les autres
composantes qui n’interviennent que secondairement et arbitrairement; la durée
est encore moins organisée et n’apparait que sous sa forme traditionelle.»

4 /288/ BouLez: «<Eventuellement ...» (1952/RA: 170 £.),/290/—: «... Aupres et au loin» (1954/
RA:196 ff.).

5 /327/ StockHAUSEN: «Punktuelle Musik» (1952/ TX1:22),/338/—: «Orientierung» (1953/TXI:
37), 1339/—: «Situation des Metiers» (1954/TXI: 56).
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Denn innerhalb der Neuen Wiener Schule, wendet Xenakis ein, sei lediglich die
Frequenz (die Tonhohe) dem Gesetz der Reihe unterworfen; ihr Dominie-
ren schlage sich in einer sukzessiven Anordnung der zwolf Tone nieder (wie Per-
len an einer Schnur — «un chapelet d’objets» lautet Xenakis’ Vergleich), in wel-
cher der lineare Aspekt der (Melodie-)Struktur kennzeichnend sei («L’effort
d’organisation porte uniquement sur les fréquences et se traduit par un arran-
gement linéaire [successif] des douze sons.»). Diese inhédrente «Linearitét» — so
Xenakis’ Argument — lasse keinen anderen Weg mehr offen, als methodisch zur
«linearen Polyphonie der Renaissance» (sic) Zuflucht zu nehmen, nach deren
Muster («trame») die Form als Gesamtheit der in sich verwobenen «multi-
linearen Manipulationen» resultiere. In anderen Worten: die «lineare Polypho-
nie», womit Xenakis letztlich die serielle Musik zu enthiillen vermeint, habe zur
Losung des akuten Formproblems — ausser traditionellen — keine neuen Wege
eroffnet. Die «polyphone Struktur» des Reihenverfahrens wird fiir Xenakis
gleichsam zum Inbegriff methodischer Riickstindigkeit.

Hingegen sei es das Verdienst Messiaens, «in einem genialen Schritt», die
dem Rhythmus, somit der Dauer, gebiithrende Bedeutung in seinen griindlichen
Forschungen erkannt und postuliert zu haben. Mit der Unterwerfung aller
Klangparameter unter das Reihenprinzip — 1949 in Mode de valeurs et d’inten-
sités — habe er die Synthese der seriellen Musik vollzogen: «C’est ainsi que
pendant un quart de siecle fiit batie la pyramide sonore dont le sommet se trouve
occupé par la syntheése de Messiaen.»

Um eine grundlegende Kritik der seriellen Musik zu entwerfen, werden von
Xenakis einige wesentliche Positionen des aktuellen Musikdenkens — immer aus
seiner Sicht — relativiert: Die (theoretische) Erkenntnis iiber die Natur der
Klangwelt — mittels Analyse ihrer Parameter — habe in den Reihen der «soge-
nannten Avantgarde» die Gewissheit gendhrt, durch eine Synthese der einzeln
bestimmbaren Klangkomponenten kompositorisch eine gewissermassen umfas-
sende Kontrolle der Klangwelt in den Hidnden zu halten. Vorerst manifestiere
sich dies jedoch lediglich in einer Art «Besessenheit» («frénésie»), «den Klang
zu zergliedern» und durch «Verzahnung» («imbrications») seiner Teile zur Kom-
position zu vereinen: «Dominer le monde sonore, par I'analyse de ses com-
posantes et par leur synthese. Voila le mot d’ordre de toute l'aile dite d’avant-
garde. Frénésie de décomposition du son, d’imbrications de ses composantes, de
recomposition.»

Das Streben nach rationaler Kontrolle des Klangs, welches die aktuelle Mu-
sik kennzeichne, werde durch ein vermehrtes Wissen um dessen Berechenbar-
keit verstarkt und fiihre zwingend dazu, dass der «quantitative und geometrische
Aspekt in der Musik dominiere» («...cet effort de domination raisonnée du
monde sonore aboutit 2 une domination par le caractére quantitatif et géo-
metrique»).
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Demgegeniiber — auf anderem Gebiet! — erdffne der Fortschritt in der Elek-
trotechnik — angesprochen sind die Neuerungen bei elektroakustischen und
elektronischen Gerédten zur Generierung, Verdnderung und Wiedergabe von
Kldngen — beinahe unbegrenzte, neue Moglichkeiten der musikalischen Klang-
komposition, die zukiinftig nicht mehr durch die natiirlichen Grenzen von In-
strument und Interpret oder Orchesterapparat eingeschriankt wiirden. In der
Synthese noch ungehorter Kldange werde fiir den Komponisten heutzutage
schlechterdings alles — oder «fast alles» — realisierbar, wie: «Combinaisons de
timbres inouis, durées infinitésimales ou infinies, intensités de tout ordre, con-
tinuité absolue ou discontinuité de mouvement.» Jedoch gerade diesen neuen
Formkonzepten gegeniiber, die — wie wir sehen werden — mit diesen Formulie-
rungen in Xenakis’ Musikdenken Eingang finden, erweise sich das serielle Sy-
stem als inadédquat, als «aus dem Lot geraten»: «... le systéme sériel se trouve en
porte-a-faux.»® Seit Jahren trete die serielle Musik an Ort, ndmlich dort, wohin
sie Messiaen gefithrt habe; die Krise der seriellen Musik sei offenkundig.

Zur eingehenden und kritischen Wiirdigung der Gedankengénge und begrifflichen Verbindun-
gen bei Xenakis muss hier schon die Frage nach dem Vorwissen Xenakis’ gestellt werden: Wel-
ches waren die Quellen, wo fand die Unterweisung statt, welche ihm sein spezifisches Verstdnd-
nis der seriellen Musik nahelegten? Gewiss diirfen wir in Messiaens Analyseklasse, der Xenakis
von 1950 bis 1952 angehorte, einen Ausgangsort der Beschéftigung mit serieller Kompositions-
technik annehmen. Es wird zudem abzukliren sein, inwiefern Messiaens Schiiler Pierre Boulez
durch seine Publikationen in jener Zeit Massstébe setzte, welche die Begrifflichkeit sowie liber-
haupt das Feld der Debatten bestimmen sollten;” wir werden auf einige Beriihrungspunkte in
Xenakis’ Essay hinweisen. Auf dem Gebiete der Theoretika zur seriellen Kompositionstechnik
standen die Biicher von René Leibowitz® fiir einige Zeit allein da. Freilich haben sie dazu beige-

6 «en porte-a-faux»,ein Ausdruck, der in der Baukunst gebrauchlich ist, findet oft in tibertra-
genem Sinne Anwendung — iiberrascht dennoch bei Xenakis. Auf zwei Beispiele aus dem
niheren und weiteren Umkreis Xenakis’ sei hier hingewiesen: LE CORBUSIER dussert sich in
seinen Carnets (/1017/, ed. Wogensky, I1: 232) anlésslich eines Besuchs der nordamerikani-
schen Metropole zum Erscheinungsbild der Bauten: «N-Y Wall Street Down Town est
romantique mais inadmissible, temporaire, en porte a faux intolérable désormais.» BouLEz
im programmatischen Aufsatz «... Aupres et au loin» (/290/ (1954/RA: 192)) iiber die Be-
deutung des «esprit d’analyse», als Voraussetzung zum Komponieren (moglicherweise hat
Xenakis diesen Text gelesen): «Si une analyse pratiquée de l'intérieur est valable tant
qu’elle est justifiée par la génese de 'oeuvre et par certaines caractéristiques de la per-
ception qu’on en a, I’on doit tenir compte de ces deux facteurs importants, sinon 1’on risque
de spéculer en porte a faux.»

7 Insbesondere folgende Aufsdtze BouLez’ diirfen in Betracht gezogen werden: «Even-
tuellement» (1952 in der ReM erschienen; RA: 147-182), «... Aupres et au loin» (1954,
ersch. in d. Cahiers de la compagnie J. L. Barrault — Madeleine Renaud, bei deren Konzert-
reihe «Domaine musical» Xenakis abonniert war; RA: 183-203), «Recherches maintenant»
(1954 in der nrf ersch.; RA: 27-32).

8  /450/ LEiBowITZ: Schoenberg et son école (1947),/452/-: Introduction a la musique de douze
sons (1949).
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tragen, ein bestimmtes Bild der Neuen Wiener Schule zu prigen, welches die Technik der
Zwolftonkomposition in den Mittelpunkt stellte.

Im Kontext der oben wiedergegebenen Kritik Xenakis’ an der seriellen Avantgarde stellt
sich zudem die Frage, welche «Avantgarde» gemeint war. Es erhellt aus den Argumenten, dass
nicht die «Avantgarde der Moderne» — diejenige, welche man im nachhinein als die wesentliche
Kompositionsrichtung der fiinfziger Jahre betrachtet — angesprochen sein konnte, sondern viel-
mehr der heute etwas aus dem Blickfeld entschwundene «Fliigel der Dodekaphonisten», wel-
cher einer «frei» — und dennoch dogmatisch — gehandhabten Zwélftonkomposition verpflichtet
war, wie sie etwa Leibowitz in Paris lehrte.” Freilich diirften sich die Grenzen verwischt haben,
zumal Xenakis hier ebenso die total-serielle Technik in Frage stellt, deren Hauptvertreter, von
Epigonen einmal abgesehen, durchaus der «Moderne» zuzurechnen sind.

Freilich lisst sich der «lineare Aspekt», den Xenakis an der seriellen Musik beméngelt, eher
im Kontext der «Dodekaphonisten» verstehen als in demjenigen der nachmaligen «Darmstétter
Avantgarde», wo sich zwar in abstracto «lineares» Denken — zumindest als virtuelle Verbindung
von Parametergraden, von «Punkten» — nicht verleugnen ldsst, wo dieses jedoch kein zentrales
Moment des Musikdenkens bildete. Zu Leibowitz hingegen ldsst sich durchaus eine Affinitét
rekonstruieren, wenn er in seiner Introduction a la musique a douze sons (1949) festhilt: «... Il
ressort que la pensée du compositeur peut enfin s’exercer de fagon entierement linéaire (hori-
zontale), puisque aucune restriction verticale ne peut avoir de prises sur lui.»'?

Schon an dieser Stelle kann registriert werden, welche Aspekte «der seriellen Musik»
Xenakis hervorhebt und welchen er andererseits keine Bedeutung zumisst — oder deren Bedeu-
tung er schlicht {ibersieht. Dies gilt etwa fiir die der seriellen Avantgarde so wesentlichen The-
sen der methodischen Widerspruchsfreiheit sowie fiir das Argument der Autonomie der Me-
thode gegeniiber traditionellen Losungen im Rahmen einer musikalischen Sprache.

Fiir Xenakis sind es zunéchst zwei Aspekte, die sich als Ausgangspunkt einer
grundsitzlichen Kritik des seriellen Systems aufdréngen: das Prinzip der Reihe
sowie die polyphone Struktur. Im Hervorheben von gleichsam immanenten Wi-
derspriichen versucht er, deren eigene «im Keime in sich getragene Auflosung
... und Uberwindung» dialektisch zu entfalten und zu vollziehen: «En effet le
systéme sériel est remis en question en ses deux bases qui contiennent en germe
leurs destruction et leurs dépassement propres: a) la série; b) la structure
polyphonique.» Das Verfahren der Reihen-Uberlagerungen wird als «lineare
Kategorie des Denkens» blossgestellt, dem iiberdies Willkiir vorgeworfen wer-
den miisse, bilde sie doch — aus den in Raum und Zeit entfalteten musikalischen
Objekten (wie im Vorgriff auf Xenakis’ Konzeption zu unterstellen ist) — ledig-
lich eine «Verkettung» («chapelet»!) von Objekten «in endlicher Zahl». Die Kri-
tik zielt zundchst auf die unreflektierte Hypothek der Zwolfer-Zahl und schldgt
statt dessen eine n-beliebige Zahl oder gar die Kontinuitéit des gesamten Spek-

9 Dies wird nachgerade bei manchem Vertreter der Avantgarde der fiinfziger Jahre deutlich:
«Les dodécaphonistes», polemisiert etwa BouLEz (/288/ 1952/RA: 147), «ne sont pas pour
rien dans le malentendu existant a ce sujet. Organisants des congres (...) faussement doc-
trinaires, absurdement conservateurs, ils tronent, en stupides replets, pour la plus grande
gloire de "avant-garde.»

10 Lemowirz (1949: 67).
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trums, als fortschrittlicheren Ansatz vor. Die «Vereinfachung», die Xenakis ent-
wirft, beruht folglich auf mathematischer Formalisierung: Die (temperierte)
Skala der Tonhohen wird demgemaiss als geometrische Reihe aufgefasst, iiber
deren n Glieder eine bestimmte Anzahl Permutationen (n!) vorgenommen wer-
den konnen. Die Erweiterung und Infinitesimalisierung dieses Vorrats an Ténen
legt als Kompositionsmethode die Kombinatorische Logik nahe, was — als Syn-
these der angestrengten Kritik — zu einer Verallgemeinerung des seriellen Prin-
zips beitragt.

Als zweiter Punkt der Kritik wird auf die in der Reihen-Komposition latent
vorhandene «polyphone Struktur» hingewiesen und festgestellt, dass die lineare
Konzeption eines seriellen Werks beim Horen nicht nachvollzogen werden kon-
ne. Diese erweise sich in Wirklichkeit als irrationale Klang-Anhdufung und «zer-
store sich selbst» durch ihre Komplexitit: «La complexité énorme empeche a
I’audition de suivre I’enchevétrement des lignes et a comme effet macroscopique
une dispersion irraisonnée et fortuite des sons sur toute I’étendue du spectre so-
nore. Il y a par conséquent contradiction entre le systéeme polyphonique linéaire
et le résultat entendu qui est surface, masse.»

Den inhdrenten Widerspruch zwischen linear-polyphonem Konzept und dem
Horergebnis als Massen-Kldnge, welcher das «Verschwinden» der polyphonen
Struktur bewirke, hebt Xenakis in eine Synthese auf, welche die Richtung,
wohin ein allfélliger Fortschritt sich entfalten kdnnte, offenbart: ndmlich in der
Forderung nach Unabhingigkeit des einzelnen Tones (von vermittelnden
Reihenordnungen), verbunden mit derjenigen nach Kontrolle des klanglichen
Geschehens mittels statistischer Methoden. Methodisch bedeute dies die Auf-
nahme der Kombinatorischen Logik in Kategorien der Wahrscheinlichkeit, um
sie — formalisiert — dem Komponisten als Steuerungsinstrument zur Verfligung
zu stellen.

In der Tat entspricht die Auffassung einer aus seriellen Kompositionsver-
fahren hervorgehenden Klangstruktur als «Masse» einer «Oberflichen»-Be-
trachtungsweise («surface»), unter Verlust der mit den Verfahren implizierten
konzeptuellen Grundlagen. Xenakis’ «mathematische» Interpretation des Rei-
henprinzips — gleicherweise gegen die Dodekaphonie wie gegen total-serielle
Determination gerichtet — beriihrt den bloss «technischen» Aspekt der seriellen
Musik, welchen er aus dieser Sicht als reines Kalkiil formalisiert und statistisch —
indeterministisch — interpretiert.

Hiermit ist das eigentliche Problem bereits aufgerollt; in Kurzform lautet der
Hauptgedanke in der Kritik von Xenakis: Das deterministische (serielle) Regel-
werk, welches in komplexer Weise innerhalb dieser Denkschule kompositori-
sche Konsistenz gewihrleisten sollte, erweist sich in Wirklichkeit (d. h. beim Ho-
ren!) als Struktur von indeterministischer Gestalt; die strenge Determination
schldgt in der Wahrnehmung um in Indetermination. Im Kontext von Xenakis’
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an universalen Gesetzméssigkeiten orientierter Kunst-Auffassung — dies wird
insbesondere spiter fiir ihn wesentlich — erscheint zudem folgender Gedanken-
gang impliziert: Das deterministische Organisationsprinzip wird (als gleichsam
historische Kategorie) obsolet und erweist sich als inaddquat gegeniiber dem
indeterministischen Wesen der Natur — der Rekurs auf indeterministische Mo-
delle und Theorien der modernen Naturwissenschaft wird fiir Xenakis’ Musik-
philosophie grundlegend.

Es erscheint angebracht, kurz innezuhalten und unsere Aufmerksamkeit ver-
mehrt der Begrifflichkeit zuzuwenden, welcher sich Xenakis bedient, um seinen
Diskurs zu entwickeln. Es ist nicht nur eine Frage des zeitgeméssen Stils, wenn
wir in seinem Essay von Beginn an durch eine «technologische» Sprache geleitet
werden: Xenakis hilt fest an «Errungenschaften» («acquisitions»), welche den
«quantitativen und geometrischen Aspekt jeglicher Musik» («Le coté quantitatif
et géométrique de toute musique») als entscheidend («prépondérant») erachten
lassen. Dieser Fortschritt dussert sich in der Behandlung eines in seine Kom-
ponenten zerlegten Materials («Les matériaux ... s’identifient avec ... les compo-
santes du son»), welches mittels Organisation zur Beherrschung der Klangwelt
(«domination du monde sonore») fiithren soll. Diese erhilt ihrerseits zusehends
Aspekte von Massenphinomenen («masses», «amas» ). Der Weg zum Fortschritt
wird durch die Forschung («la recherche») gewiesen, welche die scheinbar
unbegrenzten Moglichkeiten der elektronischen 7echnologie zur empirischen
Erkenntnisgewinnung ausbeutet und dem Komponisten als Instrumentarium
(«controle») zur Verfiigung stellt.

Freilich ist der Gebrauch von Begriffen wie «Organisation», «Material»,
«Fortschritt» usw. fiir die Musiktheorie unseres Jahrhunderts, wie fiir die serielle
Musik im besonderen, zentral.'! Das Sprechen {iber musikalische Komposition

11 Uberdies dringt der sprachliche Gestus wie die Verankerung der Kritik an den «acqui-
sitions» zu Vergleichen mit Stellen aus Aufsiatzen von BouLez, die 1951 und 1954 — kurz vor
der «Crise de la musique sérielle» und fiir Xenakis iiberdies durchaus erreichbar — erschie-
nen sind (zit. n. RA): «Faire le point des acquisitions a I’actif de cette nouvelle génération
décrira clairement son état d’esprit, son mode de penser la musique» (:183); «Des lors,
se crée une organisation nouvelle du monde sonore» (1.c.); «... comment un développement
va-t-il s’articuler? En général, sur certaines transformations de données primitives, trans-
formations quantitatives et qualitatives ...» (:30); «Webern n’avait organisé que la hauteur;
on organise le rythme, le timbre, la dynamique» (:29); «Enfin, les recherches de Messiaen
posent certaines bases qu’il est indispensable de considérer comme acquises» (:67). Man
beachte zudem die folgenden Anklinge: «... on se rue avec frénésie sur |’organisation»
(:29); «C’est peut-étre le besoin d’une architecture d’imbrication (et non de juxta-position)
qui ... [beziigl. Strawinsky]» (:13). Die Wahl dieser Zitate aus den Schriften von Boulez er-
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enthilt ohnehin seit je eine «technische» Komponente; das «Kalkiil» — um den
heutzutags stark belegten Begriff in Erinnerung zu rufen—bildete stets das Kenn-
zeichnende einer an Raum und Zeit notwendig orientierten Kompositionslehre.

Dennoch muss eine Terminologie, die bei Xenakis mit beinahe provozieren-
der Selbstverstidndlichkeit Belange des Kunstschaffens in technologischer Denk-
weise aufgehen ldsst, eine Menge Fragen aufwerfen, die bei ihm an grundsétzli-
che Probleme im Werk und im Musikdenken rithren. Denn ausdriicklich die
philosophische Fundierung einer Musikanschauung bildet den steten Bezugs-
punkt Xenakis’ in der Entwicklung und Ausfithrung seiner Projekte — in einer
zuweilen arbitrédren Interpretation der empirischen Ergebnisse der naturwissen-
schaftlichen Forschung.

Es geht somit darum, das Besondere in Xenakis’ Gebrauch der Begriffe, im
Kontext seines Musikdenkens, zu erkennen, in einer Fragestellung, welche auf
die Sozietdten gerichtet ist, in deren Einflusssphére Xenakis einst gestanden ha-
ben mag. Einen auf diese Weise gewachsenen Komplex von apodiktischen Posi-
tionen und philosophiegeschichtlichen Vor-Urteilen sorgfiltig von den reinen
Verfahren, im Sinne physikalischer Gesetzmissigkeiten, zu trennen und zu deu-
ten (und gegebenenfalls auf seine Urspriinge zuriickzufiihren), bildet das Kern-
problem einer wissenschaftlichen Behandlung des Phinomens Xenakis.

Wir wollen versuchen, dies in drei wesentlichen Problemkreisen zu verdeutlichen:

1. Die Verbindung von Materialbegriff und Fortschritt bildet eine der zentralen
dsthetischen Kategorien der Avantgarde der fiinfziger Jahre, welche zudem
durch ihre grundlegende Formulierung in Adornos Philosophie der neuen Musik
(1949) ein bestimmtes kompositorisches Verstindnis bestidrkte und die Debat-
ten allmidhlich begrifflich zu priagen begann.'” Zunéchst erwuchs das Material-
denken an der Entwicklung und Erprobung der seriellen Kompositionsverfah-
ren iiber alle Klangparameter. Die stete Reflexion des musikalischen Materials,

folgt hier freilich kursorisch, mag aber dennoch die gemeinsame Haltung zu Begrifflichkeit
und Sprachgestus als noch undifferenziertes Phdnomen hervortreten lassen; die tiefer-
liegenden, im Musikdenken verankerten Differenzen aufzuzeigen, bleibt noch vorbehalten.
12 /595/ Aporno: Philosophie der neuen Musik (1949/78); die PhM ist explizit als «ein ausge-
fiihrter Exkurs zur Dialektik der Aufklirung» verfasst worden (ib.: 7) und muss somit in den
Kontext der gesamten Philosophie Adornos gestellt werden, dessen Werk insbesondere
zwei Schwerpunkte in der Negativen Dialektik sowie in den nachgelassenen Fragmenten zur
Asthetischen Theorie setzt. — /747/ HORKHEIMER/ADORNO: Dialektik der Aufklirung (1947/
81);/717/ ArRDORNO: Negative Dialektik (1966),/718/—: Asthetische Theorie (1970).
Das Problem der Rezeption der PAM innerhalb der musikalischen Avantgarde der Moder-
ne ist vielschichtig: Adornos Theorie des geschichtlich bedingten musikalischen Materials
ist an Arnold Schonbergs Werk erarbeitet, zu welchem — als «hésslicher» Antipode — Igor
Strawinsky den Kontrast bildet; die Avantgarde der fiinfziger Jahre hat jedoch Adornos
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in Komposition und Kompositionskritik, als welche sich diese Erprobung ge-
staltete, liess den Prozess als wesentlicher erscheinen als das Resultat: Die mo-
mentane Losung eines Materialproblems, als stets zu revidierendes «work in
progress», in einer bestimmten «geschichtlichen» Situation, schien das dauernde
«Werk» zu verdriangen. Das Diktum Adornos von der «geschichtlichen Ten-
denz» des musikalischen Materials — der Ausdruck der grundlegenden Uber-
zeugung, jegliches Material, welches der musikalischen Komposition zugrunde
liege, sei durch die Umsténde der geschichtlichen Situation «autoritativ» be-
stimmt —, vom Fortschritt in der Kunst als «geschichtlicher Angemessenheit»,
welche sich beide in der «technischen Stimmigkeit» des Werks ausdriickten,'?
hatte in dieser Komponisten-Sozietidt zweifellos sein Paradigma; die Rezeption
von Adornos dialektischem Denken scheint allerdings mit etlichen Storfaktoren
und Fehldeutungen verbunden gewesen zu sein, was angesichts dessen Komple-
xitédt nicht erstaunlich ist. Dies nimmt jedoch ihrer Bedeutung fiir die Avantgar-
de der Moderne nichts weg — vieles bleibt indessen noch ungeklart.

Fiir den Komponisten stellte sich damit in pragmatischer Hinsicht die Aufga-
be, sich der Analyse und Gruppierung des klanglichen Ausgangsmaterials sowie
der angemessenen Weiterentwicklung der Kompositionstechnik fortwidhrend
mit Nachdruck zu widmen, um den sozusagen geschichtlichen Auftrag, Kom-
positionsbedingungen durch Kompositionen zu dokumentieren, zu erfiillen.
Gewissermassen als exaktwissenschaftliches Kompendium zu diesem Auftrag
bildete die theoretische — kompositionstechnisch durchaus relevante — Zerle-
gung des Ton-Materials in seine physikalischen Basisdimensionen Frequenz,
Zeit und Amplitude eine sozusagen «analytische Errungenschaft» in der
Kompositionsgeschichte, die zu jener Zeit aus der Arbeit mit elektronischen
Apparaten in besonderem Masse bewusst geworden war. Die Erfahrungen mit
der elektronischen Musik, welche fiir die meisten Komponisten dieser Genera-
tion zu den prdgenden Eindriicken gehorten, fiihrten dazu, dass die Klangpa-

Theorien primér auf sich bezogen und darin — mit Sukkurs der «engagierten» Kom-
positionskritik — ihr Werk- und Kompositionsverstindnis bestirkt gesehen. Andererseits
hat jedoch Adorno gerade diese Avantgarde (wohl in mangelnder Kenntnis ihrer Werke)
lange Zeit hindurch abgelehnt. Die Griinde dafiir finden sich in Apornos Aufsatz «Das
Altern der neuen Musik» (/596/ [1956: 102-125]); berithmt geworden ist die Replik von /645/
METzGER: «Das Altern der Philosophie der Neuen Musik» (1957/80: 61-89). Metzger, als
einer der Hauptvertreter der Adorno-Rezeption in Deutschland, war zugleich dessen kriti-
scher Kontrahend in etlichen Schriften und Rundfunksendungen. — Zur Musikphilosophie
Adornos ist zudem hilfreich: /658/ SziBorsky: Adornos Musikphilosophie (1979); fiir unse-
re Belange ist von besonderem Interesse das Kapitel iiber «Das musikalische Material» (ib.:
91 ff.), ferner zur «Dialektik der Aufkldrung» (ib.: 158 f.), zur «Philosophie der neuen Mu-
sik» (ib.: 172 ff.).
13 Aporno: PhM (1978: 35 ff.).
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rameter sich zu anschaulichen Begriffen wandelten. «Material-Denken» wurde
in dieser Sicht, als neues Verstidndnis des musikalischen Klangs, zugleich zur
empirischen Theorie desselben, aus der sich die Legitimation zu seiner syntheti-
schen Rekonstruktion sowie zu seiner strukturellen Organisation in der Kompo-
sition ableitete. Dem entsprach es — im Hinblick auf den geschichtlichen Kon-
text —, dass die serielle Technik, das heisst die Unterordnung der abstrakten
Parameter unter ein allbestimmendes Reihenprinzip, als allein fortschrittliche
Technik erkannt wurde, welche fiir die innere Konsistenz sorgen sollte sowie die
geforderte Autonomie der Methode gewéhrleisten konnte.

Xenakis scheint hingegen diesen Aspekt der seriellen Kompositionstechnik
nicht in seiner vollen Bedeutung erkannt zu haben: Weniger das Argument eines
universalen Ordnungsprinzips, geschaffen fiir ein im Laufe der Musikgeschichte
sich zu eigen gemachtes, eben geschichtliches, Material, war fiir ihn das Kenn-
zeichen serieller Technik, sondern der Inbegriff der «catégorie linéaire de la
pensée musicale», deren Kompositionskonzept sich am Modell der «polyphonie
de la Renaissance» orientiert hatte und sich als «polyphonie linéaire» darbot.
Obwohl, nach der Auffassung, die Xenakis vertritt, schlechterdings jeder seriel-
len Komposition «lineare» Strukturen innerhalb der Reihen-Verkettung, somit
«blosse Linearitidt> unterstellt werden kann, wird allmahlich deutlich, dass hier-
mit — und sollte man dafiir konkrete Beispiele im Kreise Schénbergs oder der
Dodekaphonisten aufzufinden versucht sein — immer weniger der Kern der Ar-
gumentation beriihrt wird. Es zeigt sich vielmehr, dass Xenakis’ Vorwurf der
«catégorie linéaire» nur vor dem Hintergrund beziehungsweise in Gegensatz zu
seiner Auffassung komplexer Klangereignisse als «Massen»-Ereignisse verstan-
den werden kann. Technisch gesprochen kann, nach Xenakis, das Phinomen ei-
ner (Ton-)Punkte-Struktur — im Zeit-Hohen Raum, unter gegebenen Umstin-
den als «lineare Polyphonie», das heisst als Ergebnis einer Reihen-Uberlagerung
aufgefasst — zutreffender als statistischer Punkte-Haufen interpretiert werden. In
diesem Sinne fordert Xenakis im Text «l'introduction de la notion de proba-
bilité»; die Theoriebildung wird sich demgemiss zusehends an stochastischen
Modellen orientieren.' Darin liegt — wie es sich spdter deutlicher bestétigen wird
— der Anlass zum prekiren Ubergang von «polyphonie linéaire» zu Xenakis’
zentralem Paradigma «nuage de sons».

14 Als «Stochastik» bezeichnet man seit Beginn unseres Jahrhunderts das Gebiet der Wahr-
scheinlichkeitsrechnung; urspriinglich geht der Begriff auf Jakob Bernoulli (Ars conjec-
tandi, 1713) zuriick. In den mathematischen Exkursen findet sich ein Abriss der Begriffs-
geschichte (MATH EXK 4).
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Das hier vermutete — fruchtbare? — Missverstdndnis der seriellen Komposi-
tionsmethode dussert sich auch darin, dass das «Dominieren des quantitativen
und geometrischen Aspektes» von Xenakis fiir jegliche neue Musik als wesent-
lich hervorgehoben wird. Die abstrakte, cartesianische Auffassung und Darstel-
lung musikalischer Strukturen (als virtuelles Zeit/Frequenz-Diagramm) trifft je-
doch den nun interessanten Kern der Sache: die Organisation von Strukturen.
Die darin einbeschlossene latente Bildhaftigkeit der musik-strukturellen Vor-
stellung darf vorderhand einfach festgehalten werden.

2. Das Stichwort «Rationalisme», welches in Verbindung mit «dominer le
monde sonore» fiir eine Charakterisierung der «aktuellen Musik» steht, wird
von Xenakis spezifiziert als (notwendige) «Priaponderanz» des Quantitativen:
Nur was sich (analytisch) als Funktion einer messbaren Grosse zuriickfithren
lasse, sei «der Rede wert>, das heisst, um iiber ein qualitatives Phinomen Er-
kenntnis gewinnen zu kénnen, muss es iibersetzbar sein in rationale, begreifbare
Komponenten, fiir welche die theoretische Grundlegung geschaffen werden
miisse. Damit steht der «Rationalismus» fiir Xenakis in direkter Beziehung zur
oft angesprochenen Forschung, der «recherche musicale», dank welcher (und
nur durch sie!) ein (materialbedingter) Fortschritt im Komponieren geleistet
werden konne.

Dabei handelt es sich freilich nicht um den Fortschrittsbegriff, der sich — im
Sinne Adornos — in der Reflexion eines geschichtlich bedingten Materials pro-
gressiv entfaltet. Vielmehr soll die «Forschung» einen gleichsam versichernden
Riickgriff auf objektive Gesetzmissigkeiten, auf universale Gesetze dieser Welt
ermoglichen, es geht letztlich darum, sich der Invarianten zu versichern, welche
als aussergeschichtlich betrachtet werden. Diese werden von Xenakis — und
mit ihm von vielen anderen in Geschichte und Gegenwart — in der Mathematik
als gesichert erachtet. So steht «Rationalismus», im urspriinglichen Sinne des
Wortes — als Reflexion der Ratio, der Proportion —, fiir die Suche nach dem
rechten Mass der Proportion, welche die Dinge von innen her kunstvoll durch-
dringen soll.

In Analogie zur zweckorientierten, naturwissenschaftlichen Forschung iiber-
trégt sich die Vorstellung einer Forscher-Sozietit, innerhalb welcher in einer Art
interaktiven und rekursiven Prozess die Theoriebildung in Gang gehalten wird,
auf diejenige der Avantgarde-Komponisten — oder unverbliimter: Die Metapher
des kreativen, in Experimente involvierten Forschers — damit ist ein weiteres
Problem angeschnitten — gerét zum Inbegriff einer Kunstauffassung, welche zum
Programm hat, unmittelbar aus wissenschaftlicher Erkenntnis heraus produktiv
zu werden. Das Kunstwerk, im Kontext der Erprobung seiner Primissen, als ein
«Experiment» zu betrachten, bildet nachgerade das Kennzeichen der Avantgar-
de der Moderne. Kaum anderswo ist jedoch so rundweg die Vorstellung der
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Komplementaritidt von Kunst und Wissenschaft zum Programm erhoben worden
wie bei Xenakis; «Art-Science» wird bei ihm zunehmend zum zentralen Termi-
nus seines gesamten Schaffens.

«Science» wird fiir Xenakis zum Fundus vielfiltiger Denkmodelle, welche in
der Kunst die technische Frage der Kreation zu leiten vermogen und zugleich
Paradigmen ésthetischer Konzepte anbieten. Dass Xenakis hiermit, in der Eta-
blierung einer rationalen Kunsttheorie, in deren Rahmen der «Science» die Auf-
gabe zufillt, die objektiven Gesichtspunkte zu erhérten, gerade in Frankreich an
eine Tradition anschliesst, die, unter dem Stichwort «esthétique scientifique» sub-
sumiert, ein pythagordisches Weltbild in allerlei Formen wieder aufleben lésst,
wird in unsere Uberlegungen miteinzubeziehen sein.

3. Die «recherche musicale», deren Standort noch eingehender zu untersuchen
sein wird, liefert zudem auch Erkenntnisse iiber die Gesetzmissigkeiten der
musikalischen Wahrnehmung. Der «aspect fondamental des sensations humai-
nes», der bei Xenakis in Zusammenhang mit dem diskontinuierlichen Ton-
spektrum im Frequenzgang angesprochen wird, soll in das Konzept von «Art-
Science» einbezogen werden, und zwar als Streben nach einer physiologischen
(sc. exaktwissenschaftlichen) Fundierung dessen, was sinnliche Wahrnehmung
sei und wie ihre Sensibilitdt beschaffen sei.

Nun soll die Form der dabei entdeckten Gesetze — angesprochen ist bei
Xenakis beispielsweise die logarithmische Empfindungsskala der menschlichen
Wahrnehmung — als Richtschnur fiir die Formalisierung der Kompositionsregeln
gelten. Dieses Konzept steht freilich durchaus im Trend der Zeit: Allgemein war
die Meinung verbreitet, die Entwicklung von rationalen Theorien der dstheti-
schen Perzeption in den Wissenschaften berge den Schliissel zur Erklarung der
Wirkungsweise insbesondere von abstrakter Kunst in sich. Diese Einschitzung
wird verstdndlich, wenn sie vor dem Hintergrund der zu Beginn der fiinfziger
Jahre vehement sich ausweitenden Theorien der Kommunikation sowie der
Nachrichtentechnik erkannt wird. Deren zentrales Objekt «Information» schien
eine Handhabe zur quantitativen Bestimmung &dsthetischer Wirkungen anzubie-
ten; etliche Musikforscher massen dem informationstheoretischen Kommuni-
kationsmodell in theoriebildender Hinsicht grosse Bedeutung zu, zumal in jener
Zeit konkret der Versuch unternomnen wurde, auf seiner Grundlage eine um-
fassende Theorie der dsthetischen Perzeption der Musik zu errichten.!

15 Grundlegend: /707/ SHANNON/WEAVER: The mathematical Theory of Communication (1949);
1685/ MeYER-EPPLER: Grundlagen und Anwendungen der Informationstheorie (1959); /692/
MoLEs: Théorie de I'information et perception esthétique (1958).
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Auf diese Weise eroffnete sich Xenakis — quasi diskursiv — sozusagen ein ganzes
Biindel neuartiger, den exaktwissenschaftlichen Methoden entlehnter Theore-
ma und Regeln, die in einem mehr oder weniger umreissbaren Programm <des
zu Komponierenden> auf ihre Erprobung dridngten. Als Xenakis in jener Zeit
sowie in den folgenden Jahren an die Realisierung dieses Programms ging — in
einem kiinstlerischen (Euvre, einhergehend mit dessen theoretischen Dokumen-
tierung in zahlreichen Schriften —, setzte er nicht nur neuartige, «fortschritt-
lichere» Kompositionsmethoden voraus. Er liess hiermit, bewusst oder unbe-
wusst, eine spezifische dsthetische Vorstellung sich entfalten. Und diese hatte —
wie gezeigt werden soll — im Musikdenken durchaus schon Boden gewonnen.

Einen wichtigen Vorgédnger nennt Xenakis selbst: Edgard Varése. Im Text — den
wir nun weiter verfolgen wollen — erwédhnt Xenakis Varése als Exponent einer
musikédsthetischen Konzeption, die «aus Instinkt und aus eigenstdndiger, nicht
serieller Konzeption» den Weg eines moglichen Fortschrittes, welcher die ldstige
«lineare Kategorie» aufzuheben vermag, schon lange vorgezeigt und beschritten
habe. Ausgehend von denselben Parametern des Klanges konstruiere Varése in
seinen Kompositionen Haufungen («amas») von Rhythmen, Klangfarben und
Intensitdten: «VARESE, d’instinct et en partant d’une conception esthétique
¢trangére a la musique sérielle, a employé des amas de rythmes et de timbres
ainsi que d’intensités dans <Intégrales», <lonisation> et <Déserts>.»

Nicht von ungefidhr wird Varese, mit welchem Xenakis seit 1954 personlich
verbunden war, in diesem Essay angefiihrt; die Bedeutung des Einflusses, den
Varése auf Xenakis auszuiiben vermochte, ldsst sich anhand dieser Stelle ledig-
lich erahnen.

Im Text fahrt Xenakis unvermittelt fort: «Mais la musique a eu et aura
toujours de par son essence un aspect sensoriel» — eine an dieser Stelle wohl iibe-
raschende Aussage, die einer Kliarung bedarf. Die programmatische Aussage,
Musik habe wesentlich einen sinnlichen Aspekt, steht zudem in noch unklarem
Zusammenhang mit den folgenden Argumenten, dass Musik «ohne Materialisa-
tion», das heisst ohne klangliche Realitit zu werden (wie Messiaen es zulasse),
zum (rein) «abstrakten System», zu «Sophisterei und Unsinn» («un sophisme,
une absurdité») abzugleiten drohe.

Zunichst ist jedoch an diesem Satz das «Mais» unversténdlich: es scheint sich
gegen Vareses Konzeption zu richten und die Vorstellungen von Xenakis dage-
gen absetzen zu wollen. Der Bezug scheint jedoch eher auf die weiter vorne auf-
gezdhlten technischen Verfahren der Wahrscheinlichkeitsrechnung gegeben zu
sein, gegeniiber welchen das «mais» — als «andererseits» — den «aspect sensoriel
... de la musique» als immerwéhrende («toujours») Qualitit entgegenhilt: «An-
dererseits» sei dem unmittelbar sinnlichen Aspekt jeglicher Musik, der ihr seit
Anbeginn — kraft ihrer physikalisch-physiologischen Erscheinungsform — inne-
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wohne, Rechnung zu tragen. Deshalb kann Musik sich erst durch die klangliche
Realisation in allen wesentlichen Aspekten entfalten und bleibt andernfalls, le-
diglich auf dem Papier, logisches Regelwerk.

Fiir Xenakis stellt sich nun das Problem, den Sinn der Musik zu definieren,
in einer Definition iiberdies, welche den beiden Hauptaspekten seiner bisheri-
gen Uberlegungen Rechnung triigt: 1. Dem methodisch vorgezeichneten Weg
eines «dépassement possible de la «catégorie linéaire> de la pensée musicale», 2.
dem «aspect sensoriel ... de la musique».

Was ist nun Musik wesentlich? Ein erster Versuch Xenakis’, den Sinn der
Musik zu «definieren», orientiert sich objektiv am Kommunikationsmodell der
Informationstheorie. Die damit verbundene — und vermeintlich eingelste — For-
derung des Retours «aux notions simples de sens» (etwa: «Grundbegriffe des
Sinns» oder pragmatischer: «einfache Begriffe») bleibt vorderhand ein obskurer
Punkt in der Argumentation und weist auf die Schwierigkeiten hin, derart das
Problem der begrifflichen Fassung des sinnlichen Aspekts zu bewiltigen — oder
vielmehr, zu umgehen: Denn die dreigliedrige Konstruktion — Auffinden der
Grundbegriffe des Sinns, Versehen der (disjunkten) Sinneinheiten mit Bot-
schafts-Signalen («messages-signaux»), schliesslich die Ubertragung komplexer
«Gedanken» («pensées»), welche sich der Signale als Vehikel bedienen — wider-
spiegelt die noch eigens zu untersuchende Problematik in den Primissen einer
informationstheoretischen Deutung der Musik. Die Voraussetzungen, die
Xenakis nennt, namlich Musik sei eine Botschaft (sie habe somit im Sinne des
Kommunikationsmodells <message-character»), welcher der Materialisation als
Vehikel bediirfe und (als Botschaft) eine Wirkung zwischen Mensch und Natur
sowie zwischen Mensch und Mensch begriinde, bestidrken ihn in seiner Einsicht,
dass der Ausgangs- und Schlusspunkt der Betrachtungen zum Sinn der Musik
«der Mensch» bleiben miisse. Darin liegt offenbar fiir ihn das Wesentliche des
vom Kommunikationsmodell geleiteten Erkenntnisprozesses. Dem entspre-
chend erhebt er die Forderung nach einer Musik mit der Féhigkeit, den Men-
schen ganz anzusprechen — in sinnlicher Perzeption und Intelligenz: «LLa mu-
sique ... doit étre apte a parler a toute la gamme humaine de perception et
d’intelligence.»

Diese mit Emphase geforderte Riickbesinnung auf den «Menschen als Mass
aller Dinge» — dessen unmittelbare Anregung durch Le Corbusiers Universal-
mass Modulor in Betracht gezogen werden muss —, erscheint Xenakis notwen-
dig, um - in einem weiteren Versuch — dem Sinn der Musik durch den Einbezug
subjektiver Aspekte aus der Erlebnissphire nachzuspiiren. In einer zunédchst et-
was eigenartigen Beschworung <ewigen> menschlichen Ausdrucksbediirfnisses
wird dem Legitimationsdrang einer Musikanschauung stattgegeben, die offen-
bar ihre Abqualifizierung als «rationalistisch» (im Sinne von naturfremd und
gefiihllos) fiirchtet: «De plus ’homme aimera toujours chanter puisqu’il a une
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voix et toujours danser puisqu’il a un corps en liberté.» Ein Beispiel dafiir bilde
die spektakuldre («prodigieuse») Verbreitung des Jazz, als einer Gattung, deren
— gleichsam direkt der Natur entwachsenen — «méchtige Rhythmen» und «bru-
tale Melodien» eine kraftlose Unterhaltungsmusik zu verdridngen vermochten.

Nun ldsst sich hier der Bruch in der Argumentation von Xenakis nicht verbergen, der zwischen
exaktwissenschaftlich-rationaler Darstellung und zunéchst seltsamen, emphatischen Beschwo-
rungen ,,ewigen» menschlichen Ausdrucksbediirfnisses und Freiheitsstreben erkennbar wird.
Solch unvermittelte Ubergénge treten in Xenakis’ Schriften héufig zutage und diirfen als kenn-
zeichnend fiir ein Denken aufgefasst werden, welches oft die Grenzen zwischen einer exakten
und einer mythischen «Naturphilosophie» nicht klar zu ziehen vermag.

Generell kann in diesen Schlussabsidtzen dieses Essays nicht {ibersehen werden, dass
Xenakis der Gefahr zu unterliegen droht, in knappen, rationale Sachlichkeit demonstrierenden
Formulierungen unversehens etwas plakativen Statements Vorschub zu leisten. Es muss hier
jedoch auf die eher ungiinstigen Begleitumstdnde der Entstehung dieses Aufsatzes gewiesen
werden. Scherchen hatte erst wenige Wochen vor dem Ereignis in einem offenbar spontanen
Einfall Xenakis mit der Ubernahme eines Referats an einem Symposium in Gravesano regel-
recht bestiirmt; so mag der der eine oder andere Gedanke zu unvermittelt auf dem Papier be-
lassen worden sein. Um so mehr werden fiir uns Hintergriinde erkennbar, die dem scheinbar
rationalistischen Musikdenken Xenakis’ unabdingbar sind.

Es erhellt nun aus dem Vorgebrachten — trotz dessen Widerspriichlichkeit -, dass
das gesamte Bestreben Xenakis’, ein dsthetisches Konzept musikalischer Kom-
position zu etablieren und die Kompositionstechnik aus den Verirrungen des
Serialismus zu befreien, nicht losgelost von einer in dessen gesellschaftlichen
Umkreis mehr oder weniger systematisch betriebenen Vergegenwirtigung
pythagordischer Philosophie — Musikphilosophie insbesondere — verstanden
werden kann, welche sich, in traditionellem Sinne, an der Grundlegung de ma-
thematischen Zahl, als des massgebenden Weltprinzips festsetzte.

Das stets spilirbare Bediirfnis Xenakis’, die «Naturgeméssheit» dieses Musik-
denkens nachzuweisen, tragt indes die Gefahr des Abgleitens ins Metaphorische
augenscheinlich in sich — oder, polemisch ausgedriickt, eine Tendenz, die
Aporien des positivistisch-naturwissenschaftlichen Ansatzes in eine etwas sim-
ple Naturphilosophie einmiinden zu lassen. Dies ist insbesondere dann von Be-
deutung, wenn an solchen Stellen — wie auch hier — der Versuch sich erkennen
ldsst, gar ein ideologisches Moment unreflektiert einzuflechten (ex natura: der
«freie Korper» des Ténzers). So auch der Schluss: Xenakis beschliesst seinen
Text mit der zusammenfassenden Forderung, ein steter Beziehungsfluss zwi-
schen der biologischen Natur des Menschen und den Konstruktionen seines In-
tellekts sei unabdingbar, ansonsten das abstrakte Fortschreiten der aktuellen
Musik in Sterilitdt zu miinden drohe.



36 Einleitung

Am Ende des Textes angelangt, gilt es eine fiir unsere Zwecke geeignete Quint-
essenz der «critique» von 1955 festzuhalten und die Fragestellungen herauszu-
schilen, die fiir das Verstdndnis des Werkes von Xenakis von Bedeutung sind.

Schon ldsst sich knapp formuliert ein Standort Xenakis’ umreissen, der (zu jener

Zeit) gepragt war von:

— einer bestimmten Auffassung der musikgeschichtlichen Entwicklung,im Zei-
chen eines Fortschritts, der mit drei grossen Namen verbunden ist: Schon-
berg, Messiaen und Varese,

— einer kritischen Stellungnahme gegen das Dogma der seriellen Komposi-
tionstechnik, der er unterstellt, ihre lineare Konzeption dussere sich notwen-
digerweise in «polyphoner Struktur» hoher Komplexitit, welche indes nur
«statistisch» perzipiert werden konne,

— von einem Willen zur Verdnderung: Es wird ein programmatisches Konzept
zur Erfindung neuer Musik entworfen, das, in Erkenntnis der psycho-physio-
logischen Grundlagen der Tonwahrnehmung, logarithmisch skalierte Propor-
tionen sowie ganz allgemein die Anwendung mathematischer Methoden zur
Ordnung musikalischer Strukturen propagiert.

Der Text regt durch eigenwillige Form und Stil zu einigen grundsitzlichen Uber-

legungen an:

1. Der Aufbau des Essay zeitigt klare, knappe Formen; Xenakis bemiiht sich um
stringente Formulierung — die «technische» Ausdrucksweise soll offensicht-
lich Distanz, Objektivitdt markieren. Der Diskurs gliedert sich in mehrere
Abschnitte, die in einer fortschreitenden «Beweisfithrung» durch eine Art
Dialektik ineinander iibergefiihrt werden.

2. Die dialektische Bewegung des Arguments néhrt prasumptiv die Frage: Wel-
ches ist die Instanz, die den Weg der fortschreitenden Entwicklung des Dis-
kurses bestimmt? Oder, mit anderen Worten, welche Position nimmt ein all-
tilliges «absolutes Wissen» Xenakis’ ein (welches in den Erdrterungen zum
Sinn der Musik durchschimmert) beziehungsweise was tritt an die Stelle der
«Notwendigkeit», mit der sich gerade diese Entwicklung bewegt?

3. Die Antworten hierzu diirften in erster Linie durch ausserhalb des Textes lie-
gende Gesichtspunkte zu erarbeiten sein:

— aus der Gewichtung der musikhistorischen Positionen,

— dem Verstdndnis beziehungsweise Missverstindnis der seriellen Avantgar-
de der fiinfziger Jahre,

— der Einschitzung von Funktion und Kapazitit der Technologie,

— der genuinen dsthetischen Konzeption einer von Klang-Massen und stati-
stischen Ereignissen gepréigten Musik,

— der kritischen Stellung gegeniiber dem Determinismus,
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— dem Riickgriff auf das Kommunikationsmodell und die informations-
theoretische Asthetik,
— einer organologisch-physiologisch objektiv begriindeten Auffassung vom
Menschen, als dem «Mass aller Dinge»,
— letztlich einer sich in Metaphern dussernden Einverleibung von Mythi-
schem, im Rahmen einer philosophischen Fundierung im Pythagordismus.
. Das Hauptargument der Kritik der seriellen Musik entsteht aus der Gegen-
iiberstellung von
— kompositorischen Mitteln, die im Verstdndnis von Xenakis zu «polyphonie
linéaire» fiithren, und
— subjektivem Horeindruck, der den statistischen Aspekt dieser Musik waht-
nimmt,
deren Widerspruch die Inadédquatheit der seriellen Technik «erweise». Da
beide Positionen im damaligen Verstindnis musikalischer Komposition
keineswegs derart eindeutig festgelegt waren und wohl kaum in diesem Sin-
ne widerspruchslos akzeptiert worden wéren, bleibt die Argumentation
Xenakis’ in threm Kontext problematisch. Sie bleibt es selbst dann, wenn wir
das Problem grundsitzlich zu erértern versuchen, sei es als ein Auseinander-
driften von «Poiesis» («polyphoner», serieller Struktur) und «Aisthesis» (der
wahrgenommene Aspekt des Zufilligen), sei es als Entzweiung von Syntax
und Semantik, und wir es somit aus der unmittelbar kompositionskritischen
Kontroverse in eine allgemeine (kunst-)philosophische Fragestellung zu
tiberfithren trachten.
Das Problem ist vielschichtig. Das Xenakische Missverstdndnis erwies sich
gleichwohl als {iberaus fruchtbar und zeitigte ein in manchem Sinne beein-
druckendes (Euvre.
. Der vorliegende Aufsatz Xenakis’ liefert eine Vielzahl von Schliisselbegrif-
fen, die fiir sein Musikdenken bedeutsam sind. Die Frage nach der Herkunft
und Verwendung der Terminologie, welcher sich Xenakis in seinen Schriften
bedient, ist jedoch eng verbunden mit seiner Doppelstellung als Ingenieur
und Komponist. Die Sozietédten, innerhalb derer sein Bildungsweg verlief,
haben seine Sprech- und Denkweise geprégt. Die Fragen an die Biographie
sind somit in erster Linie als Versuche zur Kliarung der Terminologie zu be-
trachten. :
. Schliesslich liegt uns ein Programm vor, das dem Schaffen Xenakis’ den Weg
wies. In den folgenden Jahren hat Xenakis dieses erweitert und theoretisch
zu formulieren versucht sowie in zahlreichen Kompositionen praktisch reali-
siert. Angesichts der langen Zeit von {iber drei Dezennien, richtet sich die
Frage nach Anzeichen eines Wandels der Begrifflichkeit und ihres Ge-
brauchs, letztlich nach einem Wandel im Musikdenken.
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Die Frage nach der Asthetik,in deren Rahmen ein derartiger Text, als «critique»
und Programm, formuliert werden konnte, provoziert den Verdacht einer in den
Gefilden der Kunst selten so eindeutig bezogenen positivistischen Grundhal-
tung. Wenn wir diese versuchsweise zu differenzieren und geschichtlich zu ord-
nen trachten, so streben wir danach, die Begrifflichkeit zu verdeutlichen, die
Einfliisse zu kldren und schliesslich Mythen blosszulegen, welche die geistige
«Schule» Xenakis’ beleben. Einem Phidnomen gilt das Interesse in besonderem
Masse: Der Riickgriff auf Erkenntnismethoden der «science» (sc. der Natur-
Wissenschaft) konnte wohl als Bestreben interpretiert werden, den (scheinbar
haltlos gewordenen) &sthetischen Konzeptionen der «arts» eine gleichsam ob-
jektive Verankerung zu verleihen, die jeglichen Verdachts eines Idealismus
enthoben scheint. Die Haltung, die der Kiinstler (im paradigmatischen «artiste-
chercheur») einnimmt, widerspiegelt sich im topischen Begriffspaar «Art-
Science».
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