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I. METASTASEIS -
DAS UBERGANGSWERK
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1. XENAKIS’ PROBLEMSTELLUNG

Indem wir uns in diesem Teil mit dem frithen Musikwerk von Xenakis beschéf-
tigen, haben wir das Aufzeigen eines moglichen Vorgehens ins Auge gefasst,
welches sich am realisierten Kunstwerk orientiert, und aus der Gegeniiberstel-
lung von Werk und ideell-dsthetischem Anspruch eine Verdeutlichung der in
der Einfiihrung exponierten Problemkreise erlauben soll. Denn unmittelbarer
als im theoretischen Reflektieren driickt sich bei Xenakis im kompositorischen
Werk jener Zeit jene Haltung aus, welche konkret, aus dem Wissen um forma-
lisierbare Losungen von édsthetischen Problemen, den (konzeptuellen) Briicken-
schlag zwischen Architektur und Musik, zwischen rdaumlich-visueller und klang-
lich-auditiver Gestaltungsproblematik, vollziehen will.

METASTASEIS, 1953-54, entstanden und nach etlichen unpublizierten Vorldu-
fern als eigentliches «Opus 1» zu betrachten, weist in seiner Kompositionstech-
nik Ziige des Hybriden auf, die den Ubergangscharakter des Werks unterstrei-
chen, eines mehrfachen Uberganges zudem: auf kompositorischer Ebene von
serieller Faktur zu (zunéchst geometrisch, dann mathematisch) formalisierten
Ordnungsprinzipien, auf methodischer Ebene als eine Ubertragung raumlicher
Vorstellungen architektonischer Art in einen virtuellen Klang-«Raum» musika-
lischer Ereignisse.

Es wird sich erweisen, dass dies — wie jegliches Analogiedenken — nicht ohne
Abstraktion vonstatten gehen konnte. Dies offenbart sich zunichst in der zur
Anwendung gelangenden Methode: Zur (quasi rdumlichen) Gestaltung der
Zeitstrukturen — das Formproblem kiindigt sich an! — iibernahm Xenakis den
von Le Corbusier als universales Masssystem entwickelten Modulor, ein von
menschlichen Korpergrossen ausgehendes, proportional auf dem Goldenen
Schnitt basierender Massstab, welcher die «Ndhe zum Menschen» in der Losung
rdaumlicher Gestaltungsprobleme im Bau gewihrleisten sollte.

Der Modulor bildet eine von Le Corbusiers grossen Erfindungen, die er in zwei Biichern welt-
weit propagierte.' In praktischer Hinsicht handelt es sich um eine Masstabelle, die alle am Bau
auftretenden Einzel- und Gesamtmasse definitiv regelt. Das Besondere daran ist, dass der
Massstab Werte liefert, die in der Skala dem Prinzip der Stetigen Teilung, dem sogenannten
Goldenen Schnitt, unterliegen. Als Norm definierte Le Corbusier 226 cm; nach seiner Auf-
fassung entspricht dieses Mass der Hohe eines mit erhobenem Arm aufrecht stehenden Men-

1 Der Name Modulor umfasst «Modul», als traditionelles architektonisches Masselement,
welches einem Bau zugrundegelegt wird sowie «Or» fiir «section d’or» — einer der vielfalti-
gen Benennungen der Stetigen Teilung.

Darstellungen: /1026/ Le Corsusier: Modulor (1950), Modulor 2 (1955) (= L-C: Mod I,
Mod II), /1015/ LE CorBusier: (Euvres complétes (= L-C: OeC: 11I: 170 f.; IV: 178-184). S.
dazu MATH EXK 2.
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schen. Die folgende Graphik stammt von Le Corbusier und mag diesen Umstand veranschau-
lichen.” Es wird auf die Pramissen und Eigenheiten des Modulor noch nidher eingegangen wer-
den miissen.’
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140 140
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86 86

%

Fig. 1: Darstellung des Modulor.

Als Xenakis zu Beginn 1955 die Gelegenheit erhielt, in Le Corbusiers zweitem
Buch iiber den Modulor («Die Beniitzer haben das Wort») eine kurze Erldu-
terung seiner in Metastaseis angewandten Kompositionsmethode (unter beson-
derer Beriicksichtigung des Modulor) einzufiigen, hob er die Bedeutung des
Modulor hervor: «Dans la composition <Les Metastassis> [sic.] pour orchestre
classique de 65 exécutants, I'intervention de I’architecture est directe et fonda-
mentale grace au Modulor. Le Modulor a trouvé une application dans I’essence
méme du développement musical.»* Fiir die Tradition der Verbindung von Mu-
sik und Architektur berief er sich auf einen prominenten Zeugen: «Goethe disait
que <’Architecture est une musique pétrifiée>. Du point de vue du compositeur
de musique, on pourrait inverser la proposition et dire que <a musique est une
architecture mobile>. Au niveau théorique, les deux expressions sont peut-€tre
belles et justes, mais n’entrent pas réllement dans les structures intimes des deux
arts.»’

2 L-C: Mod I (1950: 67).

3 S.unten S. 104 ff. den Abschnitt iiber den Modulor sowie speziell den Mathematischen Ex-
kurs MATH EXK 2.

4 L-C: Mod II (1955), darin: XEN 2 — Meta (1955: 341-344); s. Anhang S. 610.

5 XEN?2- Meta (1955: 341). Das Zitat: J.W. v. Goethe: Maximen und Reflexionen 1133: «Ein
edler Philosoph sprach von der Baukunst als einer erstarrten Musik und musste dagegen
manches Kopfschiitteln gewahr werden. Wir glauben diesen schonen Gedanken nicht bes-
ser nochmals einzufiihren, als wenn wir die Architektur eine verstummte Tonkunst nen-
nen.» Zit. nach der Gedenkausgabe der Werke, Briefe und Gespriche, ed. Ernst Beutler,
Ziirich 1949, IX: 641f.
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Bemerkenswert ist in diesem Kontext die Art, in welcher Xenakis das — unge-
naue! — Zitat verwendet. Durch die doppelt symmetrische Relation: Architektur
= versteinerte Musik / Musik = bewegte Architektur, die sich gegenseitig durch-
dringt, wird eine Analogie der strukturellen Eigenschaften von Musik und Ar-
chitektur postuliert. Wohl schwicht Xenakis die so unvermittelt etwas vor-
dergriindig anmutende Entsprechung ab, indem er gleich beifiigt, die «beiden
Ausspriiche» seien zwar ««theoretisch schén und richtig», wiirden aber «nicht
ganz die innersten Zusammenhédnge der beiden Kiinste erfassen.» Das Wesent-
liche geschieht offenbar auf der methodischen Ebene: in der Verwendung des
Modulors, dank welchem «das Auftreten der Architektur in Metastaseis un-
mittelbar und wesentlich sei».®

6 (l.c.).—Dass ausgerechnet Pierre BouLEzZ, in einem kurz zuvor publizierten Aufsatz (/290/-:
«... Aupres et au loin» (1954/RA: 200)), in ebenfalls kritischem Abheben der musikalischen
Komposition von Konzepten einer «architecture sonorisée» (l.c.), in genau gleichen Wor-
ten an Goethes Ausspruch erinnert, kann kaum als blosse Koinzidenz betrachtet werden;
es zeigt sich, dass Xenakis die damals erreichbaren Schriften der Komponisten im Umfeld
der neuen Avantgarde genau studiert hatte. Die Passage bei BouLEz ist zwar weitgehend
entgegengesetzt, belegt dennoch eine erstaunliche Ubereinstimmung: «... c’est dans ces
conflits ou ces détentes que peut surgir une forme musicale qui ne doive rien a I’ <architec-
ture> dont on a toujours parlé pour la musique, avec juste raison d’ailleurs (exactement,
Goethe disait que I’architecture est une musique pétrifiée. Mais ’architecture, de nos jours,
tend aussi a tellement modifier ses points de vue que le mot de Goethe garderait alors un
sens valable...)» (BouLEz [ib.: 199 £.]).

Andererseits muss Goethes Diktum — jedem Architekten unausweichlich, sozusagen — ohne
Zweifel durch Le Corbusiers Wirken in Xenakis’ Bewusstsein gelangt sein und dessen Vor-
versténdnis geprégt haben. Eine der wesentlichen Inspirationsquellen Le Corbusiers bilden
die Schriften des ruménisch-amerikanischen Philosophen Matila Ghyka, der die Bedeutung
des Goldenen Schnitts in der Natur wie in der Kunst — der Baukunst insbesondere — in
mehreren Veroffentlichungen zur Darstellung gebracht hatte. GHyka wird bei L-C: Mod 1
(1950: 68) u.a. als Zeuge fiir die Stichhaltigkeit von ®-Proportionen im menschlichen Kor-
perbau zitiert (vgl. /836/ Guyka: Esthétiques des proportions dans la nature et dans les arts
(1927: 46 ff.). Guyka widmet im selben Buch ein Kapitel der «Evolution der mediterranen
Architektur», in welcher er u.a. auf die von O. Spengler (!) hervorgehobene «intime corré-
lation entre les mathématiques et I’architecture» (GyHkA [ib.: 376 f.]) weist und mit folgen-
der Fussnote erginzt (1.c.): «Novalis (ou etait-ce Schelling?) avait déja dit: <’architecture
est de la musique congelée>. ...». In einem spéteren Aufsatz klirt GHyka (/994/ «Frozen
Music», 1943: 187) die Filiationen etwas auf: «The truth is that Schelling is responsible for
the frozen music> image, and Goethe, later, for the <petrified music> one.»

Die Schriften Ghykas zirkulierten in Le Corbusiers Atelier und waren Xenakis ebenfalls
bekannt; s. XEN 8 — Modulor (1957: 2 ff.). S. dazu Kap. 1.2; vgl. /164/ MATOsSIAN (1981: 45/
1986: 40). Zu Goethe, vgl. /749/ Kocu: Vom Nachleben des Vitruv (1951: 65 £.), referiert in
745/ HAASE: Pythagoreismus (1969: 121 ff.).



44 Metastaseis — Das Ubergangswerk

Das Goethe-Zitat erinnert an die Tradition der geistigen Beschiftigung mit den
ideellen Gemeinsamkeiten von Architektur und Musik. Seit den Pythagordern
war im Begriff der Harmonie’ die Dualitdt von Musik und Mathematik als Ein-
heit begriffen, in einem umfassenden Weltbild, welches die Ordnung von Zah-
len als das Prinzip des Kosmos schlechthin setzte.* Die Entdeckung mathema-
tischer Proportionen in Entsprechung der musikalischen Intervalle durch die
Pythagoréer lieferte den objektiven Beweis fiir die Reziprozitdt von Ténen und
Zahlen. Ein Denken in Analogien’ setzte bei den als universal aufgefassten Prin-
zipien an und bildete dann, insbesondere fiir das scholastische Mittelalter, bis in
die heutige Zeit einen Ansatz zu metaphysischen Spekulationen: in der musika-
lischen Harmonie driickt sich die Einheit der metaphysischen Ordnung aus."

7 Harmonia (appovie) hat als griechisches Wort zahlreiche Bedeutungen: Verbindung, Ver-
einigung, Anpassung — kennzeichnend ist wohl ein immanentes Bestreben, disparate Teile
zu einem Ganzen zu vereinigen. Zum Begriff s. den Exkurs in /619/ DanLHAUs: Untersu-
chungen iiber die Entstehung der harmonischen Tonalitit (1967: 19-21), den MGG-Artikel
von /918/ HuscHEN (1956:1589), ausfiihrlicher in /919/ HuscHEN: Der Harmoniebegriff im
Mittelalter (1966: 548 ff.).

8 Fiir die Pythagordier hatte, nach Aristoteles’ doxographischem Zeugnis, «Harmonia» nicht
nur die traditionelle Bedeutung des Schonen in der Vereinigung von Gegensitzen (s. /918/
HuscHeN [1956: 1589]), sondern auch eine objektive Komponente: das den Kosmos beherr-
schende Prinzip der Zahl. (/720/ Arist.: Meta. 985b23; ed. Schwarz [1970: 30]): «Zu dieser
Zeit, aber auch schon vorher, beschéftigten sich die sogenannten Pythagoreerer als erste
mit der Mathematik, bauten sie weiter aus und waren, da sie sich mit ihr sehr auseinander
gesetzt hatten, der Meinung, dass in ihren Prinzipien die Prinzipien der Dinge gelegen sei-
en. Da nun von diesen Prinzipien die Zahlen von Natur aus das Erste sind, (...) da sie dazu
noch in den Zahlen die Affektionen und Verhiltnisse der <Harmonien» erblickten, weil sie
also glaubten, alle anderen Dinge glichen ihrer ganzen Natur nach den Zahlen und die Zah-
len seien das Erste in der ganzen Natur, nahmen sie an, dass die Elemente der Zahlen die
Elemente aller Dinge seien und der gesamte Himmel sei Harmonie und Zahl.» Vgl. dazu
die Einleitung zu den Fragmenten der Vorsokratiker bei /730/ CapeLLE (1968: 100). Eine
sehr lesenswerte Einfiihrung in die Begriffe «Harmonia — Ordo — Concinnitas» bietet /864/
v. NAREDI-RAINER: Architektur und Harmonie (1982: 11 ff.). Uber Pythagoras und die
Pythagorier: /728/ BURNET: Early Greek Philosophy (1920: 108 ff.), /774/ ZeLLER: Philoso-
phie der Griechen (1963: 500 ff.), /769/ TATARKIEWITZ: Asthetik der Antike (1979: 105 £.); fer-
ner /745/ HAASE (1969), /942/ MUNXELHAUS: Pythagoras musicus (1976).

9 Die Analogie ist mit der Proportion in dem Sinn begrifflich verwandt, als sie beide auf
eine «Mitte» rekurrieren, um die Art der Relation zu beschreiben. Zur Ubersetzungspro-
blematik von analogialproportio in Spatantike und Mittelalter (etwa bei AuGUSTINUS: de
musica 1,2, BOETIUS: de inst. arith. 11, 40) s. /949/ ScuuLzE: Zahl, Proportion, Analogie (1978:
4 ff.), ferner HoLz: HPhG-Artikel «Analogie» (1973: 58 ff.). — Zur terminologischen Diffe-
renzierung der mathematischen Proportionalitdten, Medietdten s. /950/ ScHuLzE: «Logos —
Mesotes — Analogia» (1980: 110 ff.).

10 Die Etablierung einer eigentlichen pythagoriischen «Weltanschauung» —dies wird trotz der
schwierigen Quellenlage festgehalten — setzt gleichzeitig mit ihrer Rezeption ein (s. /790/
CarELLE [1968: 471 ff.]): Die «jiingeren Pythagoréder» erweitern das tradierte Gedankenge-
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Nun war — schon in der Antike — die Frage nach der Schonheit von Gebduden
unter pythagordischem Einfluss in die Frage nach proportionalen Gliederun-
gen gemiindet. Dabei standen, wie es der élteste erhaltene Architekturtraktat
Vitruvs " erweist, die Harmonikalen — mithin musikalischen — Proportionen im
Mittelpunkt der Spekulationen. Diese Vorstellung blieb, dank der Anschaulich-
keit des ihm zugrundeliegenden Universalitdtsgedanken, durch alle Jahrhun-
derte hindurch lebendig und bildete philosophisch und theologisch den Aus-
gangspunkt eines harmonischen Weltbilds bis in jiingste Zeit, als auf dieser Basis
eine Wiedererweckung des Pythagordismus> angestrengt wurde:"> Die Verbin-
dung von Architektur und Musik vollzieht sich auf der Ebene der Abstraktion;
sie ist letztlich eine Frage der Mathematik, welche der formalen Gestaltung zu-
grunde liegt. ‘

Metastaseis — dies soll in diesem Kapitel dargestellt werden — verkorpert in
mittelbarer Weise die pythagoridische Vereinigung von Architektur und Musik,
von Raum- und Klang-Strukturen. Xenakis realisiert diese Aufgabe durch die
Verarbeitung neuartiger musikalischer Elemente, in erster Linie dem massen-
haften Auftreten linearer Glissandi, welche, als Ausdruck eines bestimmten,
auch zeitbedingten Denkens, erstmals in der musikalischen Komposition An-
wendung und Bedeutung finden kénnen. Zugleich bildeten die Erfahrungen
und Schwierigkeiten mit Metastaseis fiir Xenakis den Anlass weiterreichender
Uberlegungen zum Wesen einer Musik, welche als Organisation massenartiger
Klangereignisse begriffen wird.

Zum Vorgehen: Die Darstellung der Analyse von Metastaseis soll in zwei Etappen stattfinden:
In einem ersten Anlauf sollen die relevanten Elemente vorgestellt werden. Uberlegungen zur
Stellung in der kompositionsgeschichtlichen Tradition leiten zu zahlreichen Fragen iiber, die uns
auf dem Weg durch Xenakis’ Biographie auf die wesentlichen Entwicklungen seiner kiinstleri-
schen Personlichkeit hinfithren. In der Wiederaufnahme der Analyse von Metastaseis werden
wir, bereichert um die Einsicht in den Lebenslauf Xenakis’, deren Darstellung thematisch ge-
ordnet ausfiihrlicher behandeln.

bdude von Zahlen und Zahlenverhiltnissen um spekulativ-metaphysische sowie ethische
Begriffsdeutungen. Zeugnisse: PHiLoLAOSs, fr. B 4, B 11; Arist., Meta. 985b23 (s.0.); PLATO,
Tim. 35a ff.; AuGusT., de ord. (insbesondere die Auslegung von Sap. 11.21: «Omnia in
mensura et in numero et in pondere disposuisti», s. dazu /725/ BEIERWALTES [1969: 53, 61]).
Zur Rezeption des harmonikalen Pythagordismus in Mittelalter und Neuzeit: /745/ HAASE
(1969).
11 /770/ Vitruv: de architectura lib. X, ed. Fensterbusch (1964).

Zur Rezeptionsgeschichte s. /749/ Kocw (1951).

12 Vgl./745/ Haase (1969: 131 ff.) iiber Albert v. Thimus, als Wiederentdecker und Propagator
des Pythagordismus im 19. Jh,; fiir das 20. Jh. seien erwéihnt: Hans Kayser (Harmonik,
1932), W. o’ Arcy THompsoN (Morphologie, 1917), M. GHyka (Goldener Schnitt, 1931).

In diesem Kontext sei darauf hingewiesen, dass Xenakis den Artikel «Vitruv» fiir die
Encyclopédie de la musique im Verlag FAsQUELLE verfasste (XEN 16 — Vitruv [1961]).
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2. METASTASEIS - EIN LOSUNGSVERSUCH

Das frappierende Merkmal dieser Komposition bildeten damals wie heute die
Glissandi. Noch nie waren gleitende Tone derart systematisch und dariiber hin-
aus in solchen Massen in einem Musikwerk erschienen — eine vollig neue Kon-
zeption von klanglicher Gestaltung schien sich 1955 anzubahnen, welche fiir die
Zuhorer hochst ungewohnt war und dementsprechend heftige Reaktionen her-
vorrief. Der Rezensent des Melos, Wolfgang Steinecke, schrieb anlédsslich der
Urauffithrung des Werkes von einer «Glissando-Studie», welche in ihm die
Assoziation an «Gleit- und Flugversuche» erweckte und an «den ersten Welt-
raumfahrer» gemahnte.” Willi Schuh &usserte sich in der Schweizerischen
Musikzeitung merklich befremdet {iber ein «merkwiirdiges» und «verbliiffendes
Experiment»." In Musica berichtet der Rezensent von «monumentalen Glissan-
di», fiir welche sich der Komponist «die Pfiffe des Jahres (...) einholte».”” Everett
Helm zeigte sich beeindruckt von «shock treatments (...) of a series of sweeping
glissandos in the strings that sounded precisely like sirens».'® Scherchen selbst
konnte angesichts der Partitur, die ihm Xenakis vorlegte, sein Erstaunen nicht
verbergen: «comment diable I'idée lui était venue?»."”

13 /590/ STEINECKE: «lm Brutofen des Avantgardismus» (1955: 327): «Das Experiment war ein
Orchesterstiick des jungen Griechen Yannis Xenakis <Les Metastassis>. Es ist das seit
Schonberg neu gestellte Problem der Klangfarbe, das den Messiaen-Schiiler in dieser etwa
zweihundert Takte umfassenden Glissando-Studie interessiert. Ein Ton erklingt am An-
fang; aus ihm spalten sich in gleitender Folge die 65 Stimmen des Orchesters zu schwirren-
den Klangfldchen. Das Stiick kann zwar noch nicht als schliissiger Begabungsbeweis gelten,
wohl aber signalisiert es einen zu neuen Gleit- und Flugversuchen aufgelegten musikali-
schen <Abenteuerer>, der denn auch das Publikum weidlich schockierte, indes sich die Ju-
gend um den asketischen Jiingling im Sammetjacket scharte und ihn wie den ersten Welt-
raumfahrer um Autogramme bedréngte.»

14 /589/ Scuun: «Donaueschinger Musiktage 1955» (1955: 455): «Ein merkwiirdiges Experi-
ment stellte der Grieche Yannis Xenakis an, der mit seinem Orchesterwerk <Les Meta-
stassis> zwar einen sinnlichen Schock auslosen, aber auf strenge Kombinatorik nicht ver-
zichten will (...). Ob das verbliiffende Experiment — denn um etwas anderes handelt es sich
nicht — wiederholbar ist und ob sich daraus etwas Sinnvolles weiterzuentwickeln vermag,
scheint recht fraglich.»

15 /563/ MuLLMANN: «Frage und keine Antwort» (1955: 605): «Die Pfiffe des Jahres 1955 holte
sich der junge Grieche Yannis Xenakis (Schiiler Honeggers, Milhauds und Messiaens) mit
<Les Metastassis>, die klangliche Effekte der Elektronischen Musik auf das Orchester zu
iibertragen scheinen, die mit monumentalen Glissandi wirken, Entwicklungen aus einem
Tonkeim praktizieren und die Umlegung der linearen Form auf die Klangfliache erreichen.
Diese Klangexperimente scheinen beachtlich wie die Versuche mit der Farbe in der Male-
rei. Die Pfiffe gingen, als der erste Schock iiberwunden war, in demonstrativen Beifall iiber.
Die Jugend bestiirmte ihn um Autogramme.»
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Die ungewohnte klangliche Erscheinung, das befremdliche Partiturbild, stehen
aber im Kontrast zu einer durchaus traditionellen Orchesterbesetzung:'®

Streicher (12-12-8-8-6)

Holzblédser (ki. EL. FL, 2 Ob.; B, Kl.)

Blechbliser (G He..2 1p2TH)

Schlagzeug (Xylophon, Triangel, Woodblock, kl. Trommel,
Trommel, Pauken, Gran Cassa).

Neuartig war hingegen die individuelle Aufsplitterung des Orchesters in totaler
Divisi-Technik. Glissandi, fiir jedes Instrument einzeln notiert, bilden in ihrer
Gesamtheit grossflachige Kangbiindel, in einer Abfolge von Massenereignissen,
die gemdss der Intention des Komponisten global perzipiert werden, als stindig
bewegte Klangmassen verschiedener Dichten und Farben.

Vom ersten Takt an ist dieses Werk von dieser Klangvorstellung geprégt
(T.1-34) (Fig. 2).

16 /546/ HeLm: «Donaueschingen Festival Tame Affair» (1955: 14): «The only hint of public
protest against musical <modernity> was heard after the performance of Yannis Xenakis’
«Metastassis> for orchestra. This young greek composer feels, as his programm note states,
that the audience must be «drawn into the music, whether it so wishes or not> and that <the
sensual shock must be as perceptible as thunder and lightning>. Xenakis’ shock treatments
consisted of a series of sweeping glissandos in the strings that sounded precisely like sirens.
These were followed by not uninteresting squeals, squeaks, wheeses and grunts from the
wind instruments. Then the piece collapsed into incoherency.»

17 Nach Xenakis’ Bericht, in MaTossian (1981: 93/1986: 78).

18 Die Partitur von METASTASEIS® erschien bei Boosey & Hawkes (1967), Nr. 19635. Urspriing-
liche Titel: «Metastassis» (Dirigierpartitur H. Scherchens, Scherchen-Archiv Berlin, Nr.
1441) sowie «Les Métastassis» (s. Programmnotiz der Urauffiihrung in Donaueschingen,
16. 10. 1955, in: Donaueschinger Musiktage fiir zeitgendossische Tonkunst, 15./16. Oktober
1955, Porgrammbheft (= XEN 4 — Donesch (1955: 16)), wieder abgedruckt in /569/ RiepLE
(1959: 83, 108)). Die erste Fassung des Werks war fiir Streicher 12-12-12-12-4, insgesamt 52
Str., instrumentiert (s. Faksimile in XEN 2 — Meta (1955: 342f)), spiter auf Anregung
Scherchens auf 12-12-8-8-6, insgesamt 46 Streicher, reduziert (s. dazu Xenakis’ Brief an
Scherchen vom 31. Mai 1955, abgedruckt in MaTossian [1981: 96/1986: 80]). Diese Neu-
instrumentierung nach dem Kompositionsprozess bildet die Erklirung fiir einige struktu-
relle Unregelmassigkeiten im Werk, auf die wir noch eingehen werden.

Von der Urauffiihrung von Metastaseis am 16. Oktober 1955 existiert eine Rundfunk-
aufnahme mit dem SWF-Orchester unter der Leitung von Hans Rosbaud (SWF-Archiv,
Baden-Baden).

Zur Bezeichnung der Instrumente werden hier folgende Abkiirzungen verwendet:

VI Pic Cor/Hr
VII Fl Tp
A Ob Tb
Ve Cl Tu

CB BCl
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Mehr als das Notenbild der Partitur ist die graphische Aufzeichnung dieses
Abschnitts geeignet, die rdumliche Dimension zu veranschaulichen. Es sei in
diesem Kontext daran erinnert, dass Xenakis seine Kompositionen stets am
Zeichentisch auf Architekturpapier graphisch entworfen hatte,' dass somit stets
auch eine visuelle Vorstellung von strukturierten Fldchen, von zweidimensiona-
len Klangraumen, den Kompositionsprozess begleitete (Fig. 3).

Leicht konnte nun, ob solchen etwas konstruktivistisch anmutenden «klin-
genden Graphiken», ein Gefiihl von Erniichterung aufkommen, insbesondere
deshalb, weil Xenakis, im Text zur «crise de la musique sérielle», welchen wir der
Einfiihrung zugrunde legten, Gedanken zum Stand des Komponierens entwik-
kelt und pointiert hatte, die theoretischen Anspruch erheben und demgemaéss
Erwartungen ndhren. Welches sind denn nun die kompositorischen Verfahren,
die als (fortschrittlichere) Alternativen zu serieller Organisation musikalischer
Strukturen im Werk dastehen?

Briiche zwischen Theorie und Praxis miissen in diesem Stadium vorderhand
einfach zur Kenntnis genommen werden; sie sind allerdings durchwegs kenn-
zeichnend fiir das (Euvre, ja eigentlich konstitutiv. Es gibt aber durchaus ent-
scheidende Neuansétze: sie beriihren in erster Linie die formale Gestaltung der
Zeitstrukturen. Dann ist schon in diesem Werk der Versuch erkennbar, die Re-
gelung komplexer Klang-Massen zu formalisieren. Dies leitet uns zu den in der
«crise» erhobenen Forderungen zuriick, wenngleich die gegenseitige Bezugnah-
me aus vielerlei Griinden nicht leicht herzustellen ist. Leider sind Xenakis’ eige-
ne Ausserungen zu Metastaseis, dort, wo sie Verfahrenstechnisches erhellen soll-
ten, zu allgemein gehalten.”

Fig. 2 (gegeniiberliegende Seite): Metastaseis, T. 1-33, Partitur

19 Xenakis® erste Niederschrift der Komposition erfolgte auf Millimeterpapier — eine Art
Visualisierung, deren er sich auch spiter stets bediente. Die zum Teil mehrfarbigen Gra-
phiken sind im Atelier erhalten. Diese sind mitunter der Ausdruck einer bestimmten
«rdumlichen» Vorstellung von Musik, welche Xenakis einst Bois (/001/ Xenakis [1968: 12])
gegentiber so formulierte: «Ich beginne mit einer Gehorvorstellung oder sogar mit einer op-
tischen Vorstellung ...». Ein interessantes Detail liefert /5S04a/ Vivier: Varése (1973: 157):
Nach der turbulenten Urauffithrung von Vareses Orchesterwerk «Déserts» am 2. Dezem-
ber 1954 in Paris (s. dazu Kap. I1./1.2) begab sich Varéese zu Xenakis, um eine Bandaufnah-
me des Konzerts anzuhéren: «... collaborateur de Le Corbusier, il terminait sa premiere
oeuvre, <Métastasis>, sur des rouleaux de papier d’architecte.» Vgl. auch MaTossian (1981:
74/1986: 60).

20 Zu Metastaseis dussert sich Xenakis in: XEN 2 — Meta (1955: 340-342), XEN 4 — L Met (1955:
55), XEN 12 -Paraboles (1958/MuA: 17); in der folgenden Analyse, Kap. I1.B werden diese
und weitere Stellen beigezogen und zu deuten versucht.
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Fig. 3: Metastaseis, T. 1-104, graphische Partitur
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Das kaum vor 1966 entstandene Vorwort zur Partitur® gibt aber zumindest Hin-
weise — wenn auch aus der Retrospektive wertend —, in welcher Art die struktur-
bildenden Elemente geordnet und dimensioniert sind:

Der Originaltext ist im Anhang (Anh. 2) zu finden. Hier seien lediglich die Punkte resiimiert,
welche die «nouvelles conceptions» darlegen, die in diesem Werk (als Errungenschaften) ein-
gefiihrt wurden.

Glissandi und Regelflichen

In der systematischen Verwendung der Glissandi werden deren Steigungen
(«pentes») «individuell berechnet». Diese Glissandi schaffen in ihrer Gesamt-
heit Klangraume, die sich in kontinuierlicher Entwicklung befinden («espaces
sonores d’évolution continue»); Xenakis zufolge seien diese vergleichbar («com-
parables» — eher im Sinne von: analog) den aus der analytischen Geometrie be-
kannten «surfaces ou volumes reglés». Unter diesem Begriff — deutsch: Regel-
flachen — versteht man aus Tangential-Geraden gebildete, regelmissige Korper,
die als sog. Konoide und Hyperbolische Paraboloide mathematisch wie dsthe-
tisch besonders elegante Formen darstellen.

' L
= 4’""‘
e ey 5

Fig. 4: Zweidimensionale Darstellung einer Regelflache
(hyperbolisches Paraboloid)

21 Vorwort zur Partitur Metastaseis, Boosey & Hawkes (1967), s. Anhang 2.2; der von Xenakis
verfasste Text ist erstmals in /001/ Bois (1966: 32) erschienen.
22 S.MATH EXK 4: Hyperbolische Paraboloide.
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Proportionen und der Goldene Schnitt

Die Dauern und Dauern-Proportionen der in den Parametern Intervall, Dyna-
mik, Dauer und Timbre definierten klanglichen Ereignisse in Metastaseis sind —
mit Hilfe des Modulors — aus einfachen und mehrfachen Uberlagerungen von
Goldenen-Schnitt-Proportionen abgeleitet. Dem zugrunde liegt die von Xenakis
andern Orts” exponierte Vorstellung, dass, in Analogie zur arithmetischen Pro-
gression der Intervallproportionen der temperierten Tonleiter, eine Skala von
Dauern geschaffen werden soll, deren Lingen in der geometrischen Reihe der
Stetigen Teilung (des Goldenen Schnitts) stehen soll. Xenakis unterstreicht da-
bei die Niitzlichkeit des Modulors als Arbeitsinstrument zur Generierung von
auf dem Goldenen Schnitt aufbauenden Zeitstrukturen. Von besonderem Inter-
esse ist in diesem Kontext der Umstand, dass Xenakis vorgingig eine geeignete
Methode an einem architektonischen Problem erarbeitet hatte: Die Gestaltung
grosser Fensterflachen am Kloster La Tourette — einer Schopfung Le Corbusiers
— stellte ein Problem, welches Xenakis mittels der «pans de verre ondulatoires»
zu losen vermochte:* Durch eine Uberlagerung von aus dem Modulor abgelei-
teten Massen fithren «ondulatorisch» angeordnete Fensterrippen zu einer un-
konventionellen — «musikalischen» — Rhythmisierung der Fensterfldchen.
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Fig. 5: Le Cobusier/Xenakis, Couvent de Sainte-Marie-de-la-Tourette, 1955:
Plans de verre ondulatoires, Westfassade.

23 XEN 2 - Meta (1955: 341).
24 S. L-C: Mod II (1955: 339 ff.) sowie das Kapitel iber Xenakis’ Arbeit im Atelier von Le
Corbusier, u. S. 119 ff.
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Statistische Massen

Xenakis erstrebt eine Ordnung der in vielfaltigen Parameter-Konstellationen
massenhaft auftretenden Klangereignisse («évenements sonores»). Er bedient
sich dabei, laut Text, der mathematischen Rang-Korrelation, welche die Haufig-
keit der einzelnen Charakteristiken von Klangereignissen regelt. Zu diesem
Zweck definiert er Klangdichtigkeitsfelder («champs de densité sonores»), deren
Anordnung Korrelationen zwischen den einzelnen Parametern ermoglichen.”
Dies bezeichnet Xenakis als «einen ersten Schritt zur Wahrscheinlichkeitsrech-
nung» hin.*

Konkrete Gesichtspunkte

Der folgende Abschnitt ist einer ersten Sichtung und Einordnung der komposi-
torischen Mittel in Metastaseis gewidmet. Anhand der Partitur seien die wesent-
lichen Gesichtspunkte aufgegriffen und kurz dargelegt.

Form

Die formale Gestaltung erweist sich als eine Konzeption vom Ganzen her. Es han-

delt sich um einen Klangraum, der in der Zeit organisiert und gegliedert wird.
Formal perzipierbar ist die dreiteilige Gesamtform, die mit deutlich wechseln-

den Klangcharakteren auf einen Coda-artigen Schlussteil zustrebt:

1. Teil T.: 1103 Massenkldnge: Glissandi/Cluster

2. Teil T. 104-201 Melodielinien durch Soli

3. kel T. 202-308 Massen-Phédnomene:
Verdichtung von gerduschhaften Klangereignissen
und Glissandi-Gruppen

«Coda» T. 309-346 Massen-Glissandi.

Die Abfolge von drei Klangzustinden — Massen/Einzelphdnomene/Massen —
festigt den Eindruck einer zyklischen Form. Dieser wird durch den Umstand
bestérkt, dass das Werk im Streicherunisono (g°) beginnt, und am Schluss des
Werkes wiederum in ein Streicherunisono miindet (g#°). Der Name Metastaseis
bedeutet laut Xenakis «aprés/états stationnaires», und weist auf eine «dialekti-
sche Transformation».” Der Eindruck einer zyklischen Form muss somit erginzt
werden um die Idee einer steten Umwandlung von Klangzustinden. Wohl kann
ein Prozess der Umwandlung beobachtet werden, doch bleibt noch zu untersu-

25 XEN 2 — Meta (1955: 344).
26 XEN: Vorwort zur Partitur Metastaseis (1967), s. Anhang 2.1.
27 XEN: l.c.



54 Metastaseis — Das Ubergangswerk

chen, worin das dialektische Moment — als eines aus der Immanenz entwachsen-
den Transformationsprozesses — in der Tat besteht. Freilich manifestiert sich in
der Differenz zwischen Anfangston und Schlusston des Werkes (g — g#, beide
unisoni) ein Prozess im Werk, welcher dieses wohl zyklisch, aber in einem «ho-
heren Zustand» abschliesst; als Charakterisierung eines solchen zyklisch verlau-
fenden Fortschritts wird oft die Metapher der (dialektischen) Spirale angefiihrt.

Glissandi
Die Vielfalt von Glissandi-Klangformen, die dieses Werk weithin charakterisie-
ren, beruht auf unterschiedlichen geometrischen Ordnungsgraden ihrer Ele-
mente. Fiir eine ungeordnete Struktur steht beispielsweise der Beginn des Wer-
kes (T. 1-34, s.0.): Die augenfillige Abwesenheit von Regelmissigkeiten — die
Glissandi-Geraden scheinen im Rahmen des Ereignisraumes zufillig verteilt zu
sein — bildet den Ausdruck dessen, dass der Verteilung ein statistisches Verfah-
ren zugrunde liegt. Dies wird im einzelnen zu untersuchen sein.

Die Dauern solcher Glissandi-Strukturen sind in der Regel nach Propor-

tionen des Goldenen Schnitts gestaltet, wie etwa die Schlussphase des 1. Teils
(T. 86-104):

T86 90 95 100 104
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Fig. 6: Metastaseis, T. 86-104, schematische Darstellung der Streicher-Glissandi
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Die Einleitung zur «Coda» (T. 309-314) bilden hingegen geometrisch geordnete
Glissando-Strukturen in der (abstrakten) Form von Hyperbel-Tangentialen
(Normalprojektion einer HP-Regelfliche auf eine Ebene). Die oft reprodu-
zierte Graphik von der Hand Xenakis’ veranschaulicht diese Klangvorstellung
(s Fig. 7).®

Fiir die Zeit der fiinfziger Jahre — dies soll hier angemerkt sein — bildete die
graphische oder plastische Darstellung von Regelflichen wie Konoide, Rota-
tionshyperboloide, Hyperbolische Paraboloide, etc., eine geradezu vertraute,
zukunftsweisende Erscheinung, die in der Gebrauchsgraphik, der bildenden
Kunst, sowie insbesondere in der Architektur eine steigende Beliebtheit er-
fuhr.”? Wie allenortes stiessen diese Formen, kraft ihrer besonderen baustati-
schen Eigenschaften im Bau von Schalen aus Eisenbeton, auch im Atelier Le
Corbusiers auf gesteigertes Interesse und begannen in einzelnen Projekten auf-
zutauchen. Wir werden sehen, dass sie im architektonischen Schaffen Xenakis’
eine zentrale Rolle spielen.

Die drei vorgenannten Beispiele fiir Glissando-Strukturen représentieren
zunéchst unterschiedliche Grade von kompositorischer Ordnung. In Xenakis’
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Fig. 7. Metastaseis, T. 309-314, graphische Partitur

28 Graphik aus: MuF (1963: 22).
29 S.dazu u. S. 138 ff. sowie den MATH EXK 3.
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Musikdenken spielen die Kategorien Ordnung/ Unordnung eine bedeutende, um
nicht zu sagen bedeutsame Rolle, wobei insbesondere der Ubergang von einem
Zustand in den anderen ins Zentrum des gestalterischen Interesses riickt. Es
wird die Aufgabe eines spédteren Kapitels sein, die konkrete Ausarbeitung in der
Komposition auf ihre Logiken und Mittel zuriickzufithren.®

Dauern

Wie die Zeit-Dauern der sich in verschiedenen musikalischen Texturen? anfiigen-
den Elemente, Abschnitte und Teile nach Proportionen des Goldenen Schnitts
geordnet sind, ldsst sich anhand der nachstehenden Graphik von T. 1-103
aufzeigen:

T. 0 10 20 50 100
I | | | | | | | l [
!_l 35
(pizz.) ] 58 &
| 8 | §53 sisasesban] 9.2
J 5 L L
Lot= e % i o j
13 8 e 8 83
Gliss. Cluster Cluster Gliss.
| Jl- 18 a9 l
34 ) 21 28 @ 18
35 3 46
I.Teil, 103 T.

Fig. 8: Metastaseis, T. 1-103, schematische Darstellung der Proportionen
der Abschnittsverhaltnisse (in Anzahl Takten)

Dieses Verfahren einer vorgédngigen Bestimmung der Abschnittsdauern — wel-
che in irgendeiner Weise das mikrostrukturelle Geschehen prijudizieren muss —
wird allerdings nicht konsequent durch die gesamte Komposition durchgehal-
ten. Es kommt hauptsdchlich in den Abschnitten und Teilen mit Glissando-

30 S. dazu Kap.: Analyse von Metastaseis, Teil 7.

31 «Textur» (= «Gewebe», «Geflecht») sei hier als Begriff fiir nicht néher spezifizierte Klang-
ereignisse verbundener und andauernder Art angewandt, im Sinne eines unbestimmten
Konglomerats ephemerer Ereignisse grosser Dichte. Eine Diskussion wird weiter unten
folgen. Xenakis gebraucht Ausdriicke wie etwa «structures élémentaires (...) des champs
sonores» (XEN 28 — Philo [1966/MuA: 91]), spezieller: «étres sonores» (XEN 17 — Stoch
[1961/MuF: 16]).
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Klangflichen zum Tragen. Dies scheint logisch, da ja gerade Glissandi in der
Masse, mangels immanenter zeitlicher Determination, ihre globale Beschrén-
kung in der Abschnittsdauer notwendig voraussetzen, um — beispielsweise — eine
Regelfliche bilden zu konnen. Sind jedoch mikrostrukturelle Kompositions-
prinzipien wirksam, wie etwa im Rahmen einer seriellen Organisation der Dau-
ern, so kann eine «von aussen» bestimmte Abschnittsdauer zu Konflikten fiih-
ren. Dieses Phianomen, welches gerade in den 50er Jahren viele Kontroversen
eroffnete, stellt als «Zuspitzung des Formproblems» eine der wesentlichsten
Aporien serieller Kompositionstechnik dar.”

Des weiteren ist bemerkenswert, dass — aus Griinden, die zu hinterfragen
aufschlussreichen Einblick in die praktische Bewdhrung zahlensymbolischer
Gedankengénge erdffnen — die genauen Werte der Stetigen Teilung (Golde-
nen Schnittes) substituiert werden durch die Werte der Zahlenreihe des Fibo-
nacci.® Freilich beriihren wir hier ein Hauptproblem der Arbeitsweise Xenakis’:
die Funktion von Zahlen-Analogien im kiinstlerischen Schaffen und ihre Le-
gitimation.

Was fiir die Gestaltung der Makro-Strukturen massgebend wird, darf eben-
so fiir die Mikro-Strukturen in Anspruch genommen werden. Wenn Xenakis
die Bedeutung des die Stetige Teilung inkorporierenden Modulor zur Herstel-
lung einer «engen strukturellen Verbindung zwischen der Zeit und den Ténen»
hervorhebt,* so muss auf die ideellen Implikationen des Modulors, im Rahmen
der Architektur-Philosophie Le Corbusiers, eingegangen werden. Der Modulor,
als bautechnisches Instrument, nach «menschlichem Masse» konzipiert, ver-
biirgt, in der Auffassung Le Corbusiers, in Analogie von physiologischen und
physikalischen «Gesetzméssigkeiten», bei Mensch und Natur ein Hochstmass
an Harmonie.

Wir haben bei Xenakis die Verwicklung des Strebens nach Formalisierung,
der Suche nach Universalien, mit der Rezeption eines pythagoriischen Weltbil-
des festgestellt. Dessen Wurzeln in Werk und Theorie Le Corbusiers freizule-
gen, erscheint uns nun unabdingbar.

32 S. dazu /417/ GieseLer: Komposition im 20. Jh. (1975: 133), welcher zu den Aspekten der
Seriellen Musik u.a. folgendes festhilt: «Denn die eben beschriebenen Beziehungen (sc.
zwischen dem Einzelnen und dem Ganzen in der kompositorischen Form) entstammen
Uberlegungen, wie die Herstellung von Musik methodisiert werden kénne. Das heisst, wir
haben es mit den Fragen der Kompositionstechnik zu tun, aber noch nicht damit, wie musi-
kalische Gebilde zur sinnlichen Anschauung gebracht werden kénnen. Fragen der Form
lassen sich mit der Organisation von Strukturen nicht ohne weiteres zur Deckung bringen.
In dieser Hinsicht steht heute alles, was mit Form umschrieben wird, unter dem Zeichen
stetiger Verlegenheit.»

33 S.dazu MATH EXK I: Die Stetige Teilung.

34 XEN 2 — Meta (1955: 344).
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Serielle Verfahren
Im Mittelteil des Werks (T. 104-202) werden die Einzelphdnomene durch seriel-
le Techniken geordnet. Dies ist zundchst iiberraschend, angesichts der in der
«crise» dargelegten Einwénde gegen den Serialismus, bildet jedoch eine Exem-
plifizierung der in besagtem Aufsatz vorgeschlagenen Mittel zur Generalisie-
rung des seriellen Prinzips, als Unterkategorie der Kombinatorik.”

Die Grundziige dieser seriellen Verfahren seien kurz dargelegt. Der Beginn
des 2. Teils (T. 104 ff.) wird von Streicher-Soli eingeleitet:

Wi = Y3 = Iffg ms =Y Ve X at Lo

Fig. 9: Metastaseis, T. 104-144, autographische Partitur

Die Melodielinien in den ersten Violinen und in den Violoncelli (in der Folge
abgekiirzt als: VI, VII, A, Vc, CB) lassen Gesetzméssigkeiten von Tonhohen-
Ordnungen erkennen:

1. Die Melodielinie der VI (T. 104 f.) umfasst einen 4-Ton-Vorrat, dessen
Tone zum Teil wiederholt werden:
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In direkter Abhéngigkeit der Intervallschritte (in Halbtonen, von +1...+6)
sind die Dauern der einzelnen Tone bestimmt; entsprechend folgt einem
«grossen» Intervallschritt (max. +6!) eine lange Dauer, und umgekehrt:

T.104
frolle

L2

Fig. 10: Metastaseis, T. 104-109, V1-Stimme, Intervall/Dauer-Beziehungen
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35 XEN 3 - crise (1955: 3); man erinnere sich der daran gekniipften Gedanken in der Einlei-
tung (s.0.).
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Es wird sich zeigen, dass die Zuordnung der Werte iiber einen flexiblen
Parameter geregelt sein muss und dass die Dauernskala auf der Progres-
sion des Goldenen Schnitts aufgebaut ist.

Die in den Vc hinzutretende Klangfigur beruht auf einem 6-Ton-Vorrat,
welcher zur VI ein Komplement zur 10-Tonigkeit bildet:*
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Die intervallische Verzahnung der 4 +6-Tongruppe ist iiberdies symme-
trisch, was sich in der chromatischen Skala darstellen lasst (die Ziffern be-
deuten die Reihenfolge des Eintritts eines Tones):
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Dieses 10-Tonfeld wird aufrechterhalten, so lange die Melodielinie in der
VI andauert. Die folgende 6-Tongruppe in den Vc (T. 105) umfasst nim-
lich dieselben Tone, jedoch in vertauschter Reihenfolge:
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Dabei handelt es sich um eine Permutation der Eintrittsreihenfolge der
Tone, liberdies in symmetrischer Vertauschung der zwei distinkten Halb-
ton-Cluster:

Skala: f§ g4 - hc# Reihenfolge:
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36

Es soll hier auf einen Fehler in der autographen Partitur hingewiesen werden: In der Spartie-
rung ist offensichtlich das c# zeitlich vor das c geraten; rhythmisch ist der Ablauf eindeutig:

cé
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Mit der anschliessend folgenden Melodielinie in VI (2) (T. 109), beginnt
ein neues 10-Ton-Feld, das in analoger Weise, unter strikter Beibehal-
tung der Intervallstruktur, gestaltet ist:
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Dieser 10-Ton-Raum weist wiederum dieselbe komplementidre Verzah-
nung vom VI und Vc auf sowie eine analoge, wenn auch abweichende,
Permutation wie in der ersten Tongruppe:
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Dieses serielle Verfahren zur Tonh6hen-Organisation wird im gesamten
Abschnitt (bis T. 150) beibehalten.

Die vollstdndige 12-Tonreihe erscheint ab T. 174 in den VII, als additive
Verbindung der nun etablierten 4- und 6-Tonfelder, denen die noch feh-
lenden zwei Tone am Ende beigefiigt sind:
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Wir werden spiter sehen, dass im 3. Abschnitt des 2. Teils (ab T. 174) Per-
mutationen der vollstindigen Reihe eine wichtige Rolle spielen.

Mit diesen Beobachtungen sei ein erster Uberblick der kompositorischen Ver-
fahren in Metastaseis gegeben. Es ging uns darum, das Terrain zu ebnen fiir die
nachfolgenden Betrachtungen zur Frage, worauf es Xenakis in der frithen Phase
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als Komponist eigentlich ankam, wogegen einen Kampf zu fiihren er sich ge-
notigt fand und wie schliesslich seine theoretischen Postulate mit der kom-
positorischen Praxis in Verbindung gebracht werden kénnen. Damit werden
Zusammenhédnge angesprochen, die in den dusseren — verinnerlichten — Lebens-
umstdnden von Xenakis’ Werdegang uniibersehbar dominieren; diese konnen,
will man seiner kiinstlerischen Entwicklung gerecht werden, nicht ausser acht
gelassen werden. Fiir das feine Netz der Interaktionen zwischen schicksals-
haften, handwerklichen und dsthetischen Faktoren, das im Begrifflichen seiner
Texte oft manifest wird, zu sensibilisieren, ist hier die Absicht.

Indem wir uns den hybriden Charakter der Kompositionstechnik, welche
dieses Werk leitet, vergegenwirtigen, weisen wir auf die angesprochene Zuspit-
zung des Formproblems hin, welche einer geradlinigen Weiterentwicklung der
total-seriellen Technik entscheidende Hindernisse in den Weg legte. Ein Aus-
weg aus dem konzeptionellen Konflikt von Automatismen einer Formgebung
«aus der Reihe» mit einer Gestaltung «von aussen», fithrte zur Einbeziehung
zufalliger Ereignisse in die Komposition — von nun an willentlich.

Fiir uns liegt freilich das Interesse darin, wie Xenakis diesem Problem begeg-
nete. Xenakis’ Bestreben um die Wahrung bewusster Proportionen im Globa-
len widerspiegelt Vorstellungen, die aus der Architektur tibertragen, in dieser
selbst traditionsgemiss eben gerade das Musikalische schlechthin verk&rpern.

Von diesem Standpunkt aus eine methodische Konvergenz zu postulieren,
bedeutete fiir Xenakis lediglich einen kleinen Schritt, der zudem mit seiner prak-
tischen Erfahrung in Einklang stand, wie er in einem Gespriach gegeniiber
Matossian darlegte: «Je me suis apercu qu’en architecture, les problemes étaient
les mémes qu’en musique. L’architecture m’a enseigné une chose qui différe de
la facon dont travaillent les musiciens: c’est de considérer la forme d’ensemble
de la composition, a la facon dont on envisage un édifice ou une ville. Au lieu de
partir d’'un détail comme un theme, pour édifier ’ensemble grace a des regles,
on a ’ensemble en téte, on pense aux détails, aux éléments et, bien sfir, aux
proportions. Il s’agissait 1a d’un utile mode de pensée. Etant jeune et inexpé-
rimenté, j’ai estimé que le meilleur moyen de s’attaquer au probleme était de le
faire par les deux bouts, par le détail et par 'ensemble.»”

Allerdings wird Xenakis durch die Entwicklung der Details in der Komposi-
tion, insbesondere deren Organisation und kontextuelle Einbettung in eine «ho-
here Ordnung», gezwungen, den letztlich zufilligen Aspekt des seriellen Deter-
minismus ernst zu nehmen. Durch seine Interpretation der seriellen Technik als
eines Spezialfalles der mathematischen Kombinatorik — und: «Spezialfall» steht
hier fiir den Makel einer «eingeschrinkten» Technik — legt Xenakis den Grund
zur spiteren Erarbeitung der «musiques formelles». So evident ihm die urséchli-

37 1165/ Xenakis in MaTossiaN (1981: 82 £./1986: 68 £.).
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chen Gemeinsamkeiten von Architektur und Musik auch erschienen, bereiteten
die praktischen Probleme dem Komponisten vorerst betréchtliche Schwierigkei-
ten, aus welchen er sich in Metastaseis mit dem Mittel des «par les deux bouts»
zu l6sen versuchte.

Fiir Xenakis bedeutete zudem die Verbindung von Architektur und Musik
eine zutiefst menschliche Erfahrung. Sie umschrieb schlicht den Widerspruch
seiner Lebenssituation, eines «Ingenieur-Architekten»,® welcher — innerhalb der
geistigen Welt der technischen Gestaltung — Musik hervorbringen wollte. Gera-
de unter diesem Aspekt der pragmatischen Lebensumstinde, des verfiigbaren
Instrumentariums, wird die Frage nach Methode enger fassbar; sie wird fiir die
Friihzeit Xenakis’ zum Werkzeug einer allmidhlichen Emanzipation der Musik
aus den rdumlich-strukturellen Vorstellungen der Architektonik.

Die Biographie Xenakis’ weckt dadurch unser besonderes Interesse: wir tre-
ten an sie heran mit Fragen nach den Sozietiten, welche die geistige, somit die
begriffliche und methodische Entwicklung des jungen Kiinstlers prégten:

— Unser Interesse gilt zundchst den Umstidnden, unter welchen ein Musik-
studium stattfand, aber auch, unter welchen nicht.

— Die parallele Ausbildung zum Ingenieur und die spétere Tétigkeit als Archi-
tekt fiihren uns nach Athen ans Polytechnikum sowie nach Paris ins Atelier
von Le Corbusier.

— Xenakis’ Anschauungen von Sein und Handeln im Leben, die seit seiner
Adoleszenz der Lektiire philosophischer Schriften erwachsen waren, wan-
delten sich durch die Kriegswirren zu einer existenziellen Erfahrung; unter
diesem Aspekt muss der jugendliche Widerstandskampfer auf dem griechi-
schen Schauplatz gesucht und gewiirdigt werden.

— Drei bedeutende Kiinstlerpersonlichkeiten haben wesentlichen Einfluss auf
Xenakis’ Entwicklung ausgelibt: Le Corbusier als unermiidlicher Propagator
einer Ingenieur-Asthetik, in deren Atmosphire Xenakis zwolf Jahre lang
arbeitete; Olivier Messiaen, als der wohl bedeutendste Vermittler einer
Kompositionstechnik, welche, wie keine andere der Musik der Nachkriegs-
zeit neue Wege erdffnete; Edgard Varése, als kithner, unerbittlicher Forscher
auf der Suche nach neuen musikalischen Klangformen.

So wollen wir uns der Vita Xenakis’ zuwenden.

38 Der «Ingenieur-Architekt», welcher — insbesondere in der Vorstellung Le Corbusiers — im
20. Jahrhundert den traditionellen «Architecte des Beaux-Arts» abzulsen habe, verkor-
pert in sich die Synthese von technischem Wissen und daraus fruchtbar werdendem kiinst-
lerischem Gestaltungsvermogen — funktionell, abstrakt, ideell: die Ingenieur-Asthetik.

S. dazu L-C: Vers une Architecture (1923: 21), im einzelnen das Kapitel iiber Le Corbusier,
S. 85 ff.
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A. DER WEG DES KOMPONISTEN
BIOGRAPHISCHE GESICHTSPUNKTE

Vorbemerkung

Wihrend lange Zeit ein etwas mythischer Nebel die frithen Jahre von Iannis
Xenakis dem kritischen Blick der neugierigen Offentlichkeit zu entziehen ver-
mochte, liegt heute mit der Monographie von Nouritza Matossian (1981) eine
umfassende Darstellung seines Lebenslaufs vor.! Bereits 1966 hatte Xenakis in
einem ldngeren Interview mit Mario Bois einige wesentliche Fakten seines Le-
bens mitgeteilt, die — besonders durch ein dem Interview vorangestellter auto-
biographischer Abriss — einige missverstdndliche Formulierungen in die Welt
setzten.” Neben der Monographie Matossians, welche die Frucht geduldiger Be-
fragung des Komponisten und seines Archivs bildet, widmet sich ein kiirzeres
Gesprich von Xenakis mit Maurice Fleuret (1980) den entscheidenden Jugend-
jahre in Griechenland.? Offenbar hat Xenakis die Vorbereitungen zu seiner
Hexagenarfeier (die sich u.a. in einer facettenreichen Festschrift dusserten?)
zum Anlass genommen, seinen Werdegang ausfiihrlicher zu schildern, als er es
bis anhin fiir opportun gehalten hatte, um hiermit einige der sich in der Literatur
hartnéckig behauptenden Irrtiimer und Simplifizierungen richtigzustellen. Frei-
lich entspricht es Xenakis’ Abneigung gegen Publizitét in personlichen Dingen,
der Kldrung seiner bewegten Vita zuriickhaltend entgegenzustehen, was mitun-
ter auch —fern aller Eitelkeit — aus seiner jahrelang durchlebten Situation als po-
litisch verfolgter Fliichtling und Emigrant verstanden werden muss, welche ihm
handgreiflich gebot, bestimmten Fragen aus dem Wege zu gehen.

In dieser Untersuchung werden wir im Sinne der oben ausgefiihrten Uberle-
gungen zur instrinsischen Verkettung von Leben und Werk einige biographische
Gesichtspunkte einer eingehenderen Betrachtung widmen. Dabei werden kaum
neue Fakten zum Vorschein kommen, noch weniger diirfen Tendenzen hagio-
graphischer Art erwartet werden; vielmehr geht es hier darum, eine Interpreta-
tion im Blick auf das kiinstlerische (Euvre vorzunehmen. Der Respekt, ja die
Zuneigung zur lebenden Person des Komponisten auferlegt uns freilich die Wah-
rung eines gewissen Abstands in personlichen Dingen, erfordert es aber gleich-
wohl - dort, wo die Zielsetzung dieser Investigationen es gebietet —, dem biogra-
phischen Detail die nétige objektive und kritische Sorgfalt anzugedeihen.

1 /165/ MatossiaN: lannis Xenakis (1981/86).

2 /001/ Bois: Xenakis, musicien d’avant-garde (1966/68: 5-31).
3 /106/ FLEURET: «Xenakis avant Xenakis» (1981: 55-70).

4 /195/ Regards sur lannis Xenakis (1981).
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Im Zentrum unserer Betrachtungen steht die Beziehung zu seinem eigentlichen
Lehrmeister Le Corbusier, der fiir Xenakis’ Musikdenken in geistiger und prak-
tischer Hinsicht entscheidende Bedeutung zukommt.’

Sein musikalisches Riistzeug hat sich Xenakis weitgehend als Autodidakt
erworben. Starke Impulse und entschiedene Forderung erfuhr er durch die
Freundschaften mit Olivier Messiaen, Edgard Varese und Hermann Scherchen.

Zuerst gilt es jedoch ein Fazit seiner Jugendzeit, der bewegten Studienjahre
im Athen der Kriegszeit zu ziechen, um den geistigen Ndhrboden und die existen-
tiellen Bedingungen zu verstehen, unter welchen eine Personlichkeit sich ent-
wickelte, gebrochen wurde und sich danach im Exil wieder aufzurichten ver-
mochte.

5 Der Verf. dankt Iannis Xenakis fiir zahlreiche Gespriche, die er seit 1981 in seinem Atelier
fiihren durfte. Viele Fakten und Prézisierungen zu Leben und Werk des Komponisten
konnten im Laufe dieser Gespriache gesammelt werden.
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1. Xenakis 1922-1947

Jugend
Iannis Xenakis kam in der ruménischen Hafenstadt Braila, im Miindungsdelta
der Donau, zur Welt, wohl am 29. Mai 1922 (iiber das genaue Datum existieren
nur Vermutungen, die Geburtsurkunden gelten seit dem Kriege als verschol-
len®). Seit Jahrhunderten hatten sich in dieser Stadt Griechen als Handelsleute
niedergelassen und bildeten eine bedeutende Gemeinschaft, die es zu ansehnli-
chem Wohlstand gebracht hatte’. Die urspriinglich aus Kreta stammenden Vor-
fahren der Xenakis — der Name hat die sinnfillige Bedeutung «kleiner Fremd-
ling»® — waren in der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts von der Kykladeninsel
Naxos in die untere Donaugegend gezogen. Xenakis’ Vater Clearchos, 1878 in Ru-
minien geboren und zu Zeiten von lannis’ Kindheit schon in mittleren Jahren,
hatte die Leitung der Niederlassung einer britischen Getreidehandelsfirma inne.’
Die geistige Umwelt, in welcher lannis heranwuchs, war geprégt von der vi-
terlichen Handels- und Finanzwelt. Im Schosse der kleinen Kolonie von Aus-
landgriechen, die sich vornehmlich als Handelsleute in Braila niedergelassen
hatten, gehorten die Xenakis zur biirgerlichen Mittelschicht, was sich unter an-
derem darin ausdriickte, dass Iannis eine nach westeuropdischen Vorstellungen

6 S. dazu Matossian (1981: 9/1986: 13), /105/ FLEURET (1981: 58). Wihrend in der frithen Li-
teratur als Geburtsdatum der 1. Mai 1922 angegeben wurde (z. B. in /001/ Bors (1968: 3); im
Riemann-Lexikon, Personenteil (1961: 954), mit irrtiimlicher Ortsangabe Athen, im Ergén-
zungsband (1975: 933) korrigiert; in der MGG (XEN 32 — Xen [1968: 923]) wird heute allge-
mein der 29. Mai 1922 als richtig betrachtet, wobei jedoch auch das Geburtsjahr 1921 méog-
lich wiire.

7 Braila: «2) Hauptstadt des rumén. Judetz Braila und bedeutende Hafenstadt an der unte-
ren Donau, Bahnstation, hat (1915) 67°000, 66 % rumén. Einwohner. Die regelméssig ange-
legte Stadt liegt 14 m liber der Donau am Rand des steil zur Stromniederung abbrechenden
Steppenplateaus, hat hohere Behorden und Schulen, lebhafte Industrie und ist ein Haupt-
stapel- und Ausfuhrplatz fiir rumin. Getreide. Hafenverkehr 1925: 643’000t Einfuhr,
311’000t Ausfuhr. Dampferverbindung mit Konstantinopel», aus: Der Grosse Brockhaus,
15. Aufl. 1929, Vol. 3, p. 229.

8 Nach MAaTossian (1981: 6/1986: 11): «sanfter Fremdling» (IévigZevdxng); vel. /105/ FLEURET
(1981: 56), mit Diminutiv: «gentil petit étranger». Der Vorname, in richtiger Schreibweise,
Iavvng, ist die Umgangsform von ’loavvng, Iohannes, frz. Jean (wie sich Xenakis in
franzosischsprachigen Publikationen um 1958 selbst nannte. Transliterationen: Yannis,
Janis, lanis, schliesslich endgiiltig Iannis). Die Frage nach der «Bedeutung» wiire an sich
belanglos, wenn sie nicht bei /105/ FLEURET (1981: 58), MaTOssiaN (1981:6/1986: 11) den
Anlass gebildet hitte, Xenakis’ Fremd-Sein in der Welt topisch zu iiberhéhen.

9 /167/ MaTossian (1981: 9/1986: 13); /106/ FLEURET (1981: 57). Die griechische Bevélkerung
in der tiirkischen Diaspora war nach dem griechisch-tiirkischen Krieg von 1919-20 zu gros-
sen Teilen nach Ruminien iibergesiedelt, wo sie ihrer angestammter Titigkeit im Handel
nachzugehen versuchte.
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geleitete Erziehung und Ausbildung genoss. Dies bedeutete auch: westliche Kul-
tur — und Musik! Es gehort wohl mit zu den unwigbaren Kindheitseindriicken,
dass seine friith verstorbene Mutter ihn durch ihren Gesang und ihr Klavierspiel
in einer westlich-biirgerlichen Musikkultur (was auch immer darunter rezipiert
wurde) heimisch werden liess.'

Mit zehn Jahren wurde Iannis 1932 in eine nach englischen Vorbildern geleitete,
in ithren Inhalten allerdings betont griechischer Kultur verpflichteten Internats-
schule auf der Insel Spetsai, in der Ndhe Athens, gesandt."

In den ersten Jahren der Internatszeit wirkten viele neue Eindriicke auf
Iannis ein, die diesen zundchst zu erdriicken drohten. Doch allméhlich began-
nen unter dem intensiven Gewicht der Wissenschaften, der Literatur und — was
uns besonders beriihrt — im regen Umgang mit Musik, schlummernde Kréfte sich
zu regen. Wie Fleuret mitteilt, kam es zu einem geistigen Erwachen des Zog-
lings: «Vers ses treize ans, dans cette ambiance studieuse et trés ouverte, le jeune
Xenakis est comme le sujet d’un réveil spontané de I'intélligence».”? Der kunst-
sinnige Direktor britischer Nationalitidt, No¢l Paton' forderte bei Iannis eine

10 Zu den musikalischen Eindriicken aus der Kindheit befragt, gibt Xenakis seinem Ge-
spriachspartner /006/ Bourceors (1968: 2 ff.) folgende Erinnerungen weiter: «Je me sou-
viens d’un fait sentimental. Ma meére m’avait fait cadeau d’une flite, un jouet, et j’étais plein
d’admiration devant les sons qu’elle pouvait en tirer. Les sons m’impressionnaient directe-
ment, leur sonorité et leur mystere. J’ai essayé de les reproduire, mais je n’ai pu apprendre
a jouer de la flite! C’est un souvenir fondamental. Je me soviens aussi que le violon en tant
qu’instrument était une chose aussi mystérieuse, avec ces cordes, ce chevalet, toute cette
mécanique fragile et délicate d’ou pouvaient sortir des sons.» (ib.: 4): «J’ai parlé de la fltite
et du violon, parce que c’était un appel direct de la sonorité, mais tout de méme, je ne vivais
pas dans un monde silencieux. Il y avait de la musique un peu partout, surtout en Rou-
manie; la musique folklorique, la musique tzigane que je n’aimais guere. La radio commen-
cait aussi a prendre de I'importance, ¢’était un instrument fantastique a I’époque; elle per-
mettait d’écouter toutes sortes d’émission et par conséquent de la musique qu’on n’aurait
pas pu connaitre autrement. Je baignais dans un climat musical; mais, de toutes facons le
son et la musique ont joué un role également important.» — Vgl. dazu MaTtossian (1981: 9
ff./1986: 13 ff.); /105/ FLeureT (1981: 58 f.) mit Schilderungen familidirer Umstédnde und
Ereignisse.
Zu «westlich-biirgerlichen Musikkultur»: Gesang und Klavierspiel im Hause galten vor-
nehmlich der italienischen Opernliteratur, die zu jener Zeit, als sie a la mode war, in un-
ziihligen Bearbeitungen erhiltlich war. Xenakis erinnert sich (bei Bourgeors [ib.: 5]) an
Bellini, ebenso an Johann Strauss. Xenakis’ Vater war angeblich ein gliihender Wagner-
Verehrer (nach FLEURET [ib.: 59]). Im Ganzen gesehen muss jedoch die Musik fiir den jun-
gen Xenakis eine eher untergeordnete Rolle gespielt haben, wie beide Biographen versi-
chern (MaTossian [ib.: 10/1986: 13); FLEURET [ib.: 59]).

11 /001/ Bors (1968: 5); MATossian (1981: 11 £f./1986: 14 ff.); /105/ FLEUreT (1981: 60 ff.).

12 /105/ FLeureT (1981: 61).
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Vertiefung in griechischer Philosophie, klassischer Dichtung und neuerer Lite-
ratur aus Frankreich und England. Dank einem Grammophon, welches fiir
Schulkonzerte wie auch in der Freizeit unter Aufsicht abgespielt werden durfte,
wurde Tannis mit Werken der klassischen und romantischen Musik vertraut."
Uberdies bestand die Méglichkeit, aktiv zu musizieren, sei es im Schulchor, wo
Palestrina und Bach® eingeiibt wurden, wo iiberdies am Sonntag der orthodoxe
Gottesdienst bestritten werden musste, sei es im Unterricht bei seinem Klavier-
lehrer Jean Choisy («qui venait de Suisse»), der seinen Schiilern die Werke
Bachs analytisch ndher zu bringen versuchte.'® Einmal geweckt, sollte fiir Iannis
das Interesse an Philosophie, Wissenschaft und Musik fortan nie mehr erlahmen,
selbst wenn der Oberstufenunterricht mit naturwissenschaftlichem und mathe-
matischem Schwergewicht — sowie Sport! — durch gesteigerte Forderungen sei-
nen Tribut abverlangen sollte."”

1938, mit 16 Jahren, zieht Xenakis nach Athen, um eine Vorbereitungsschule
zur Aufnahme an das Athener Polytechnikum zu absolvieren. So versuchte
Xenakis einen Kompromiss mit dem viterlichen Begehren nach zukunftswei-
sender Ausbildung zu schliessen, welcher ihn lieber in England Schiffsbau-

13 Der britische Staatsbiirger Esmeade Noél PAToN, nach Aussage von Xenakis mit Butler
und George Lloyd befreundet, nahm neben seinem Amt als Direktor des Lerninstituts of-
fenbar geheimdienstliche Aktivitdten im Auftrag seiner Regierung wahr, von welchen
Xenakis erst nach dem Krieg erfuhr (s. MaTossian [1981: 12, 34 £./1986: 16, 32 ff.]). Paton
war fiir Xenakis ein Mentor in allen Fragen der Kunst, der Literatur und der Politik; ein
Briefwechsel hielt nach der Internatszeit die Verbindung aufrecht und wurde, nach einem
Unterbruch wihrend der Besetzung, aus dem Pariser Exil von Xenakis (bis zur Entdeckung
obiger Umstédnde) fortgefiihrt.

14 Xenakis in /006/ BourGeors (1968: 5); vgl. MaTossiaN (1981: 12 £./1986: 16 £.); /105/ FLEURET
(1981: 60).

15 /105/ FLeuret (1981: 60); MaTossian (1981: 13/1986: 17).

16 Jean Choisy (geb. 1907 in Athen, als Sohn des Genfer Klaviervirtuosen Frank Louis
Choisy) war nach Angaben von Xenakis ein hervorragender Pianist, mit wenig Geduld fiir
die Unzuldnglichkeiten seiner Zoglinge. — Vgl. /105/ FLEURET (1981: 60): «Le professeur de
piano, qui venait de Suisse, passait son temps a déchiffrer tant bien que mal les partitions
de Bach. (...) Il semble bien qu’a ce moment la que la musique ait pris racine dans la
sensibilité de I’enfant & qui Bach et Beethoven apportent les premiéres grandes révélations.
Mais les limites et la mauvaise qualité de I’enseignement musical (...).» MaTossIAN (1981:
13/1986: 17): «Outre les legons d’harmonie, ot il avoue avoir été fort mauvais, il prends des
lecons de piano mais semble avoir été voué a des relations insatisfaisantes avec ses
professeurs de musique (...).» — Xenakis zu BourGeois (1968: 4): «Mon professeur de
musique, un remarquable pianiste d’origine suisse, jouait du Bach pour son plaisir pendant
I’étude du soir. Cela résonnait dans tout le batiment qui était sonore, et je ne pouvais plus
travailler, car rien d’autre ne comptait; malgré tout j’étais trés mauvais en solfege.»

17 Matossian (1981: 13/1986: 17). Nach eigenen Aussagen reifte in Xenakis in den Jahren um
1937/38 der Entschluss Komponist zu werden (Gesprich mit dem Verf.); vgl. auch XEN 32
— Xen (1968: 923): «... avec 16 ans ...».
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ingenieur studieren sehen wollte. In dieser Zeit, in welcher Xenakis relativ frei
sein Pensum einteilen kann, nimmt er nebenher Unterricht in Harmonielehre
und Kontrapunkt bei Aristotelis Koundouroff, einem angesehenen Theorie-
lehrer und Komponisten in Athen."” Der Beginn des eigentlichen Ingenieurstu-
diums, nach bestandener Priifung zur Aufnahme ans Polytechnikum, koinzidiert
mit dem Kriegsausbruch am 28. Oktober 1940.

Krieg

Die politischen Zustédnde jener Zeit, die alsbald Griechenland in den Zweiten
Weltkrieg stiirzen sollten, hatten bis anhin Xenakis wenig oder kaum beriihrt; in
jenen schreckenserfiillten Jahren der Besetzung und des Biirgerkriegs sollte sich
sein politisches Bewusstsein entschieden wenden. Es seien deshalb die Ereignis-
se im griechischen Umfeld etwas ausgebreitet, deren Kenntnis bei uns nicht
ohne weiteres vorausgesetzt werden kann, da sie sich gleichsam im Schatten des
nicht minder dramatischen Geschehens in Mitteleuropa abspielten.

1936 hatte General Metaxas die seit dem Beginn der zwanziger Jahre wech-
selhaften Geschicken ausgelieferte griechische Republik (autoritdren Charak-
ters) umgestossen und mit Hilfe des auf den Thron zuriickgeholten K&nigs eine
rechtsgerichtete Diktatur errichtet, welche sich am Vorbild Mussolinis orientier-
te. Die traditionellen britischen Interessen in dem Land konnten sich weiterhin,
oder vielmehr verstérkt, behaupten.”

Die politische Weltlage hatte sich seit geraumer Zeit verdiistert. Nach dem
Ausbruch des Zweiten Weltkrieges auf dem européischen Festland im Septem-
ber 1939 hatte die weltweite Eskalation im Laufe des Jahres 1940 die drohende

18 MaTossian (1981: 14/1986: 17); /105/ FLeurer (1981: 62). Uber Koundouroff s.u., Kap. 4,
S. 164.

19 Eine Ubersicht der griechischen Geschichte wihrend des Zweiten Weltkriegs bietet /259/

HERING, in: Handbuch d. Europ. Ges. (1979). Die umfangreiche Literatur zu diesem Thema
nimmt je nach politischem Standort des Autors eine je andere Ordnung und Gewichtung
der Fakten vor.
Die umfassendste und grundlegende Darstellung, in objektiver Ausbreitung zahlreicher
Quellen, bietet /268/ RicHTER: Griechenland zwischen Revolution und Konterrevolution
(1973). Weitere Darstellungen, in Auswahl: Auf britischer Seite steht, neben den in Rich-
TER (1973: 605-609) angefiihrten Dokumenten, die History of the Second World War (Lon-
don 1954), die aber erst bis zum 4. Juni 1944 (vol. VI/1) erschienen ist; /257/ CHURCHILL: Der
zweite Weltkrieg (1953: VI.1: «Britische Intervention in Griechenland», 331-376). — Berich-
te von Augenzeugen: /274/ WoobpHOUSE: Apple of Discord (1948) und ders.: /276/ The
Struggle for Greece (1976); /263/ LEeper: When Greek meets Greek (1950); /256/ BYFORD-
Jongs: The Greek Trilogy (1945); /265/ McNEILL: The Greek Dillemma (1947). — Aus der
Sicht des linksgerichteten griechischen Widerstands ist zentral /261/ KEpros: La résistance
grecque (1966) sowie /270/ Sarafis: In den Bergen von Hellas (1964); /258/ DzeLEPY: Le
drame de la résistance grecque (1946). Als Darstellung aus der Sicht des «offiziellen» Mar-
xismus-Leninismus ist informativ die Dissertation von /262/ KocH (1972).
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Katastrophe fiir Griechenland immer néher gebracht. Nach der Kapitulation
Frankreichs sowie der Abdankung des ruménischen Konigs (am 6. September
1940) standen den Achsenméchten keine Hindernisse mehr im Wege zur Erobe-
rung der Balkanldnder.”

Metaxas’ aussenpolitische Gleichgewichtspolitik wurde zuletzt im Oktober
1940 durch ein Ultimatum Mussolinis auf die Probe gestellt. Dessen Ablehnung
durch Metaxas hatte den Kriegsausbruch mit dem Einmarsch italienischer Trup-
pen am 28. Oktober 1940 zur Folge. Die starke Abwehr der griechischen
«Epeirus»-Armee, die von einer nationalen Erhebung zum Widerstand beglei-
tet war, schien anfdnglich den italienischen Angriff scheitern zu lassen. Den
nachfolgenden deutschen Truppen gelang es jedoch in relativ kurzer Zeit, den
Widerstand zu brechen, trotz Unterstiitzung der griechischen Streitkrifte durch
ein britisches Expeditionskorps in letzter Minute: Am 21. April 1941 erfolgte die
Kapitulation der Epeirus-Armee, das Land wurde von deutschen Truppen um-
fanglich besetzt, der nationale Widerstand organisierte sich im Untergrund.”

Xenakis schliesst sich in der folgenden Zeit dem Widerstand an, der sich be-
sonders unter den Studenten (in rivalisierenden Richtungen) organisiert.”? Un-
ter erschwerten Bedingungen — das Polytechnikum wird von der Besatzermacht
periodisch zur Schliessung gezwungen — verfolgt Xenakis sein Ingenieurstudium,
wobei die politischen Aktivititen im Widerstand immer mehr ins Zentrum riik-
ken: Teilnahme an Massendemonstrationen gegen die Okkupation (am 28. Ok-
tober 1941),” Organisation von Streiks, Kampf gegen die verheerende Hungers-
not in Athen im Winter 1941/42 sowie die intensive Lektiire politischer Schriften
bilden alsbald die tdgliche Auseinandersetzung mit der Gegenwart.* Etwa im
Friihjahr 1942 muss Xenakis der im Untergrund organisierten Kommunistischen

20 Die Billigung der Diktatur von Metaxas seitens der britischen Regierung wird allgemein
angenommen, ja sogar deren Insinuation vermutet, vgl. /268/ RicHTER (1973: 57).

21 Vgl. /259/ HerING (1979: 1325-1326).

22 Eigenen Angaben zufolge schloss sich Xenakis zuerst einer national-konservativen Wider-
standsbewegung an («..de droite..»), bis die Ereignisse wihrend der unbeschreiblichen
Hungersnot in Athen im Winter 1941/42 seine politische Einstellung umwarf (vgl.
MaATossiaN [1981: 16 £./1986: 19]). Aus jener Zeit stammt eine Photographie eines Demon-
strationszugs, auf welcher Xenakis in vorderster Reihe zu erkennen sein soll (Quelle: Im-
perial War Museum, London; erstmalige Wiedergabe in: La gréce en lutte (1943); wieder
abgedruckt in: /261/ Kepros (1966: vs. 97); MaTossian (1981: nach 120/1986: 21). Uber die
Bedeutung des studentischen Widerstands in Athen: /268/ RicHTER (1973: 249); /262/ KocH
(1972: 31); 1261/ Kepros (1966: 115 ff.).

23 Im Anschluss an grossere Demonstrationen und Zusammenstossen mit der Besetzungs-
macht am 28. Oktober 1941 folgte im November ein zehntégiger Studentenstreik gegen
Hunger und Besatzung» (It. /262/ Koct [1972: 32]). Vgl. /261/ Kepbros (1966: 116): «Environ
un mois plus tard, 4’000 étudiants de toutes les facultés font la gréve générale.»

24 Vgl. MaTossian (1981: 17-19/1986: 19-21).
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Partei Griechenlands (KKE) beigetreten sein; er schliesst sich zugleich den mit
ihr eng verbundenen Widerstandstruppen der ELAS in Athen an.”

Im Laufe der Besetzungsjahre 1941 bis 1944 verschirft sich der Druck der
Okkupation kontinuierlich, wie sich auch die Widerstandsbewegungen im Lan-
de stidrker und bewusster manifestieren. 1943 bricht — wihrend der Besetzung —
zwischen den wichtigsten Widerstandsbewegungen, der linksgerichteten EAM/
ELAS und der biirgerlich-royalistischen EDES,* die erste Phase des griechi-
schen Biirgerkriegs aus.” Im Schatten der Ereignisse auf den Hauptkriegsschau-
pliatzen, welche die Weltoffentlichkeit in Atem halten, wird das griechische Volk
in eine weitere Tragodie gestossen, welche jahrelang andauern sollte und seine
Auswirkungen bis in unsere Gegenwart hinein zeitigt.

Im Oktober 1944 setzen sich die deutschen Truppen aus Griechenland ab.
Britische Truppen landen in Thessalonikki und werden vom iiberwiegenden Teil
der Bevolkerung als Befreier empfangen. In ihrem Gefolge kommt jedoch die
Regierung Papandreou nach Athen, die nach aussen zwar alle nationalen Par-
teien umschliessen will (auch die linke EAM), in Wirklichkeit aber rechts-
biirgerlich-royalistisch gesinnt ist.”® Gemaéss den politischen Zielen Churchills,
im Hinblick auf eine Nachkriegs-Ordnung — Einddimmung der Einflusssphére
Stalins, Wahrung der imperialen Interessen Grossbritanniens —, soll die Riick-
kehr des Konigs nach Griechenland aus dem Exil eine befiirchtete kommunisti-

25 S. Xenakis’ Bericht in MaTossiaN (1981:17£./1986:19 f.). Zur Erlauterung: KKE = Kop-
novviotiko Koppae EAAadog (Kommunistische Partei Griechenlands, «kKPG»); ELAS =
"EBvikog Acikdg 'Anehevbepotivég Zrpatdc (Nationale Volksbefreiungsarmee). Die ELAS
bildete die Kampfgruppe der EAM (EBvnkd ’AnedévBepwriké Méromo: Nationale Be-
freiungsfront), die ihrerseits eine Organisation der KKE war. S. dazu das Organigramm in
1268/ RicHTER (1973: 251). Die ELAS unterstand demzufolge direkt dem Zentralkomitee
der EAM, somit der KKE. Vgl. /261/ Kepros (1966: 107 ff.) zu den Griindungsstatuten.

26 Die EDES (EBvikog Anpokpotikég EAAnvikég Zovdeopog: Nationale Republikanische Grie-
chische Liga) unter Fiihrung des allgemein als zwielichtig betrachteten General Zervas'
(vgl. dazu /268/ RicHTER [1973: 169 ff.]) hatte zum Ziel, nach der Befreiung von den Ach-
senméchten die Wiedereinsetzung der konstituellen Monarchie zu erreichen. Die ELAS
hingegen arbeitete auf eine tiefer gehende Umwandlung der griechischen Gesellschaft auf
einen sozialistischen Staat hin. In diesem Gegensatz lag der Keim des hereinbrechenden
Biirgerkriegs.

27 Vgl. HERING (1979: 1327), RicuTeR (1973: 333 ff.), KEDROS (1966: 237 ff.) sowie den briti-
schen Bericht in /260/ History (1973: 569 f.), der im Zusammenhang mit brit. Geheim-
operationen mitteilt, dass seit Oktober 1942 Streitigkeiten aufgetaucht seien, welche zwar
voriibergehend durch ein gemeinsames Hauptquartier hitten beigelegt werden konnen,
dass aber nach der Landung in Sizilien der Biirgerkrieg ausgebrochen sei «... in which Elas
sought to destroy all other bands so that they might ultimately claim to be the sole liberators
of Greece. During this civil strife no more supplies were sent to Elas, but Zervas, the Allies
most loyal ally, was kept supplied.» Die Briten hatten von Beginn an ihre Priferenzen
festgelegt; die Loyalitdt Zervas' hingegen ist auch von ihnen in Zweifel gezogen worden
(RicHTER [1973: 170]).
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sche Machtiibernahme im Lande verhindern.” Diese war — so schien es von aus-
sen her — in greifbare Nihe gerichtet, kontrollierte doch die EAM/ELAS beina-
he das ganze Land sowie wichtige Teile der Hauptstadt.”” Sie hatte dies aller-
dings nur dadurch erreicht, dass sie sich weit ins biirgerlich-republikanische
Lager hinein rekrutieren konnte und somit ein Sammelbecken aller republika-
nischen und linken Kréfte bildete.! So war das griechische Volk in zwei unver-
sohnliche — und bewaffnete — Lager gespalten. Eine Eskalation der Ereignisse
musste zwangsldufig die Briten zur Intervention veranlassen.

Uber die Frage der Riickkehr des Konigs, welcher durch die Billigung der
Metaxas-Diktatur in weiten Teilen des Volkes diskreditiert war, kann die Re-
gierung Papandreou mit der EAM keine Einigung finden; die EAM fiirchtet eine
Restauration der Rechtsdiktatur und weigert sich in der Folge, ihre Entwaff-
nung voranzutreiben, ohne dass royalistische und rechtsextreme Gruppierungen
innerhalb der Regierungsarmee in gleicher Weise entwaffnet wiirden.*

Im Anschluss an eine blutig verlaufene Massendemonstration am 3. Dezem-
ber 1944 brechen in Athen Strassenkdmpfe zwischen der EAM/ELAS und den
Regierungskriften aus, die mit aller Hirte gefiihrt werden.* Die Briten befiirch-

28 Zur Vorgeschichte der griech. Exilregierung in Kairo, s. RicuTER (1973: 175-185). Die mit
britischer Billigung verfolgte Politik Papandreous war von der Absicht geprégt, die Riick-
kehr des Konigs nicht von einem Plebiszit abhéngig machen zu wollen. In das diesbeziiglich
mehrdeutig formulierte Abkommen von Cazerta (26. September 1944) willigten auch die
Vertreter der EAM ein, auf Anraten Moskaus, iiberdies (RicHTER [1973: 447 ff.]).

29 Die Zugehorigkeit Griechenlands zur Einflusssphéare der Westmichte war schon aus dem
Grossméchtetreffen von Teheran (28. November bis 1. Dezember 1943) hervorgegangen.
In der Folge bestand ein «stilles Abkommen» zwischen der Sowjetunion, die fiir sich Ru-
ménien und Bulgarien beanspruchte, und Grossbritannien, das sich Griechenland sichern
wollte. In diesem Kontext hat Stalin die KKE zum Einlenken in die innergriechischen
Regierungsverhandlungen von Cazerta bewogen. S. dazu RicHTER (1973: 459, 464). Nach
der Landung der Briten in Griechenland wurde im Moskauer Treffen vom 9. Oktober 1944
zwischen Churchill und Stalin mit dem beriihmten «half-sheet of paper» die definitive Auf-
teilung des Balkans festgelegt. S. dazu das Dokument in CHURCHILL (1953: V1. 1: 269), eben-
$0 /273/ WITTNER (1982: 6), RICHTER (1973: 466).

30 S. HerinG (1979: 1330), Ricuter (1973: 511 ff.), auch Xenakis in MAaTossiaN (1981: 22).

31 RicHTER (1973: 159 £.).

32 HerinG (1979: 1330 £.), RicHTER (1973: 502 ff.).

33 Wie fiir viele Griechen hat sich bei Xenakis diese Massendemonstration als Schliisselerleb-
nis im Gedéchtnis eingegraben. Zum Verlauf: vgl. den Augenzeugenbericht des englischen
Presseoffiziers /256/ ByForp-JonEs (1945: 136 ff.), deutsche Ubers. in /268/ RicHTER (1973:
518 ff.) sowie /261/ KEpros (1966: 427 ff.). Die von der EAM veranstaltete, nach iiberein-
stimmenden Berichten friedlich ablaufende Protestkundgebung gegen die Politik Papan-
dreous und der Briten, an der viele Frauen und Kinder teilnahmen, wurde plétzlich von der
offenbar in Panik geratenen griechischen Polizei unter Feuer genommen. Das Blutbad 16-
ste Entsetzen und Wut aus; etwa 30 Tote und Hunderte von Verletzten waren zu beklagen.
Photograph. Dokumente in /268/ RicuTeR (1973: nach 416), /255/ BAILEY: Der Partisanen-
krieg (1980: 164).
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ten eine kommunistische Machtiibernahme* und nehmen fiir die offizielle Re-
gierung Partei; dank ihrem Eingreifen wird der erbitterte Widerstand der ELAS-
Truppen anfangs Januar 1945 gebrochen und die Linke als politische Kraft in
den Untergrund getrieben.

Xenakis, der sich innerhalb der ELAS mit hochstem Engagement als eine
Art subalterner Fithrer ausgezeichnet hatte,® wird im Laufe der Kdmpfe in
Athen am 1. Januar 1945 im Gesicht lebensgefidhrlich verwundet — von einer bri-
tischen Granate.

Flucht

Nach monatelanger Genesungszeit wird Xenakis im Mirz 1945 aus der Pflege
entlassen und nimmt am Athener Polytechnikum sein Ingenieurstudium wieder
auf, welches er zwei Jahre spéter mit dem Diplom abschliesst.*

Die zweifellos betriachtlichen Anforderungen, welche die Féacher dieses Aus-
bildungswegs an seine Absolventen stellten, lassen Xenakis — wie er spiter mit-
teilte — dennoch Zeit, sich politischen Aktivitdten zu widmen, die allerdings nur
im Geheimen organisiert werden konnen. Er entfaltet insbesondere eine rege
propagandistische Aktivitdt unter seinen Kommilitonen und organisiert politi-
sche Demonstrationen, anlédsslich derer er sich mehrfach der Verhaftung entzie-
hen musste.”

Im Mirz 1946 bricht im Anschluss an zweifelhaft durchgefiihrte Parlaments-
wahlen, bei welchen die royalistisch-konservativen Krifte die absolute Mehrheit
erlangten, der Biirgerkrieg wieder aus. Empoérung verursacht in erster Linie die
nun vollzogene Riickkehr des Konigs, der aufgrund eines nicht iiberpriifbaren
Plebiszits als Souverédn inthronisiert wird und die bis anhin als Kompromiss-

34 Wie gross die Gefahr einer kommunistischen Machtergreifung durch Waffengewalt wirk-
lich war, wird sich nie mit Sicherheit bestimmen lassen. Aus heutiger Sicht ist man geneigt,
das Fehlverhalten der Briten in der Regierungsfrage als den Hauptgrund der Unruhen
zu betrachten. Vgl. RicHTER (1973: bes. 512-514), /258/ DzeLepy (1946: 215 f.). Dement-
sprechend sind die Zeugnisse aus der Zeit in zwei Lager gespalten. So beschworte VENTIRIS
(/272/—: Image du peuple grec, 1945) eindringlich die Kommunistengefahr; ebenso ist MAR-
CANTONATOS (/264/—: Les heures douloureuses de la Gréce liberte, 1947: 14) retrospektiv der
Ansicht: «(cela) évoque (..) la tentative communiste de s’emparer du pouvoir, jusqu’a I’echec
de celle-ci et au retablissement des conditions d’existence a peu prés normales.» Dem ge-
geniiber hat KEbros (1966) —seit 1946 ebenfalls in Frankreich exiliert — als erster die demo-
kratischen Ziele der EAM im westlichen Europa zum Bewusstsein zu bringen versucht.

35 Martossian (1981: 25/1986: 25), Xenakis’ Bericht daselbst.

36 Das Ingenieur-Diplom (Athen 1947) ist erhalten, zusammen mit einer englischsprachigen
Bescheinigung des Polytechnikums Athen iiber die absolvierten Kurse im Studienjahr
1946/47. Die Notenergebnisse von Xenakis’ Abschlusszeugnis sind bei MaTtossian (1981:
30 £./1986: 29f.) mitgeteilt.

37 Xenakis im Gespréch.
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l1osung allseits geduldete Regentschaft des Erzbischofs von Athen, Damaskinos
V., beendet. Die neu ausbrechenden Kampfe, welche die konigliche Regierung
— aussenpolitisch mit der Unterstiitzung Grossbritanniens und der USA verse-
hen — als nationalen Kampf gegen kommunistische Aufstdndische zu propagie-
ren wusste, zog eine Reihe von Ausnahmegesetzen nach sich, welche die agita-
torische Tétigkeit der linken Studentenverbdnde unterdriickten. Es ist dies die
Zeit des «Weissen Terrors», in der von der Staatsmacht mit den iiblichen Mit-
teln Jagd auf alle linken Regungen im politischen Leben gemacht wurde.*

Nach Abschluss seines Ingenieur-Diploms, im Frithjahr 1947, muss Xenakis
das relativ geschiitzte Umfeld des Polytechnikums verlassen und wird im Rah-
men einer allgemeinen Mobilisation zur Regierungsarmee eingezogen und
durch gliickliche Umstdnde zum Verwaltungsdienst eingeteilt. Nach einiger Zeit
wird seine politische Identitit entdeckt; Xenakis wird gewarnt und kann aus der
Armee desertieren, hiermit knapp der Einweisung in die beriichtigten Straflager
entgehend, welche ihm durch seine frithere Tétigkeit in der ELAS und als Mit-
glied der KKE drohte.*” Die Flucht aus der Armee trug ihm in der Folge eine in
Abwesenheit erfolgte Verurteilung zum Tode ein, deren Rechtskraft erst 1974
aufgehoben wurde.

Xenakis versucht sich einige Zeit in stets wechselnden Verstecken in Athen
durchzuschlagen, stdndig auf der Flucht vor der Polizei, bis ihm Ende Septem-
ber 1947 mittels eines gefilschten Passes die Flucht nach Italien gelingt.” Da sein
Verbleib dort auf die Dauer nicht moglich ist und er selbst ohnehin nach den
USA zu emigrieren gewillt ist, wo schon einer seiner Briider lebt, wird er mit
Hilfe von PCI-Sympatisanten in Bahn und Zoll nach Frankreich geschleust. Am
11. November 1947 landet Xenakis in Paris, mittellos, auf sich selbst gestellt und
ohne Aussicht auf Arbeit und Unterkommen.

38 Nach dem Riickzug der ELAS aus Athen in der Nacht vom 4./5. Januar 1945 folgte am
2. Februar 1945 das «Friedens-Abkommen» von Varkiza, dem die EAM zustimmte. Die
folgende Zeit niitzten rechtsextreme und royalistische Kréfte dazu aus, um unter Duldung
der Regierung ihre Macht auszubauen und den Einfluss der EAM einzuddmmen. Mit dem
Wiederausbruch des Biirgerkriegs wird der sog. «Weisse Terror» dieser Organisationen auf
alle Bereiche des politischen Lebens ausgeweitet. S. dazu RicHTER (1973: 566 ff.), HERING
(1979: 1331), Kepros (1966: 517 ff.).

39 Xenakis im Gesprich (1981); vgl. auch Xenakis’ Bericht in Martossian (1981:30 f.; 1986:
29f1.).

40 Vgl., auch zum folgenden, MaTossiaN (1981: 31 £./1986: 30£.). Die folgenden Prézisierungen
hielt Xenakis in einem Gesprich fest (1981): Wihrend der Besetzung Griechenlands durch
deutsche und italienische Truppen galt der Dodekanes als italienisches Interessensgebiet.
Auch unmittelbar nach dem Krieg war mit einem Pass aus dem Dodekanes die Ausreise
nach Italien ohne Behinderungen méglich. Xenakis’ Vater konnte ein entsprechendes Do-
kument besorgen, mit welchem Iannis die Ausreise per Schiff tatsichlich gelang.
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Gewichtungen und Wiirdigungen

Bei jedem Menschen vermuten wir Grundstrome des Verhaltens und des Den-
kens, die in die Jugend-, ja Kinderzeit zuriickreichen. Es geht dabei — nun spe-
ziell bei Xenakis — um ein Hiniibernehmen tief eingepriagter menschlicher Er-
fahrungen iiber einen Leben und Existenz bedrohenden Abgrund hinweg, den
die Kriegserlebnisse aufgerissen haben. Was kann davon zum besseren Ver-
stdndnis des spdteren (Euvres, zur Erhellung einer bestimmten geistigen Einstel-
lung beitragen? Obwohl es stets schwierig, ja verwegen ist, von aussen her das
Innenleben eines anderen Menschen zu beurteilen, Beweggriinde und Einstel-
lungen festhalten zu wollen, sollen hier, im Sinne einer in der weiteren Lektiire
zu Xenakis hinfiihrenden Interpretation, drei mir wesentlich erscheinende Ge-
sichtspunkte kurz exponiert sein:

1. Die politische Bewusstseinserweiterung, die Xenakis durch seine Aktivitdten
im Widerstand erfuhr, liessen ihn die schon vor dem Krieg begonnenen Studien
in klassischer griechischer Philosophie in einem neuen Licht erscheinen; es ging
nun weniger um deren erbauliche Aneignung, sozusagen als «nationales» Bil-
dungsgut, sondern um deren Bewéhrung in den Belangen des praktischen, poli-
tischen Lebens. Insbesondere fiihlte Xenakis die Notwendigkeit, seinen an-
gestammten Platz in der Gesellschaft einer Reflektierung und Revison zu
unterziehen.

Dabei sind zwei Aspekte zu unterscheiden, die sich freilich stark durchdrin-
gen: Zum einen entsteht in jeder zum Handeln entschlossenen und die Gefahr
auf sich nehmende Widerstandsbewegung eine ungeheuer intensive Aktivitiat —
Organisation von Demonstrationen, Propaganda, Hilfsaktionen, Kampfaktio-
nen —, deren Sinn und Notwendigkeit, wie auch oft deren fiirchterlicher Preis
taglich vor Augen gefiihrt werden.* Die gruppendynamischen Implikationen,

41 Die Bedeutung und Anziehungskraft der studentischen Widerstandsorganisationen wird
vielfach unterstrichen. So legt RicHTER (1973: 249) dar, dass die linksorientierte EPON
(CEviaia MoveAdadikn 'Opyévoon Néwv: Nationale Panhellenische Organisation der Ju-
gend), als wichtigste Jugend-Untergrundorganisation, alle sozialen Schichten umfasste, ins-
besondere Studenten, und, neben ihrer Funktion als Reservoir fiir ELAS-Aktivisten, als
«Vehikel der Umsetzung jugendlicher Energien» wirkte. Uberdies férderte sie die Emanzi-
pation der Frau, was im Rahmen der patriarchalischen Struktur der griechischen Gesell-
schaft vollig neue Perspektiven erdffnete. S. dazu die Photographie einer gemischt-ge-
schlechtlichen ELAS-Einheit in KEpros (1966: n. 288) sowie (ib.: 184) zur Entstehung und
Bedeutung der EPON in Athen, (ib.: 189 ff.) Augenzeugenberichte zu den zahlreichen
Massendemonstrationen in Athen, anlésslich derer jugendliche Demonstranten in selbst-
morderischer Hingabe die Besatzungstruppen oft iiberrannten. Kocn (1972: 31) hebt aus
seiner Sicht die «hervorragende Rolle der Studenten Athens innerhalb der ELAS» hervor,
welche schon zu Beginn des Metaxas-Regimes an der Universitét illegale Zellen gebildet
hitten und wihrend der Okkupation «durch geschicktes Ankniipfen an Hauptfragen», wie
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die sich aus dem unbedingten Engagement in derart kohdrente Organisationen
zwangsldufig ergeben, liessen die einzelnen Mitglieder in einer Art gesteigerten
Lebensgefiihl Entbehrungen und Gefahren auf sich nehmen, im festen Glauben,
das Recht auf ihrer Seite zu wissen, waren sie doch explizit einem Ziel ergeben —
wie Xenakis resiimiert —, ndmlich «den Krieg (gegen die Okkupation) zu fiithren,
um allen Kriegen ein Ende zu setzen».”

Zum anderen zieht die Unterwerfung unter derart umwiélzende, utopische
Ziele deren geistige Vertiefung nach sich, sei es in Form von Gespréachen, Vor-
tragen, Diskussionen oder — insbesondere bei Xenakis — durch intensive Lektii-
re politisch-philosophischer Werke. Wihrend seiner mehrmaligen Geféngnis-
aufenthalte las er nach eigenem Bekunden Platos Politeia (im griechischen
«Urtext») und vertiefte sich in die «Basiswerke des Marxismus und Leninis-
mus».* Auf der Grundlage des Platonischen (utopisch-autoritdren) Staates ent-
stand fiir Xenakis die idealistische Vorstellung eines «platonischen Kommunis-
mus> des Rechts und der Vernunft».* Spiter erinnert er sich vor allem an den
Impetus, der diese intensive Entwicklung prigte: «C’était pour moi une vie tres
interessante, car je mettais en pratique des idées platoniciennes grace a une
tactique marxiste, ou des idées révolutionnaires grace a la propaganda de masse.
Du moins le croyais-je a I'époque.»*

Halten wir auch die im letzten Satz ausgedriickte Erniichterung fest, die
Xenakis in spiteren Jahren dem real-existierenden Sozialismus vollig entfrem-
dete (wenngleich eine beinahe mythische Verehrung Lenins, als «génie de
’organisation des masses», persistierte*). Ebenso ldsst sich der Begriff der
«Masse» nicht einfach iibergehen: Das Erlebnis der sich in Tumult und Chaos
auflosenden Massen-Demonstrationen in Athen hat sich Xenakis derart einge-
prégt, dass es in spiteren Zeiten — konkret in seinen musikalischen Kompositio-
nen — als Paradigma von Massen-Bewegungs-Phdnomena immer wieder ange-

Lebensmittelknappheit, Wiedereroffnung der Universitét, grosse Demonstrationen zustan-
de gebracht hitten. Vgl. auch Xenakis’ Bericht in MaTossian (1981: 17 £.; 1986: 19 £.).

42 MaTossiaN (1981: 19/1986: 20).

43 Xenakis in MaTossiaN (l.c.), FLEURET (1981: 65). Die Plato-Ausgabe vom Verlag Teubner,
Leipzig, wie sich Xenakis erinnert (Gesprich m. d. Verf.).

44 Martossian (l.c.).

45 Xenakis in MATOSSIAN (ib.: 20/22).

46 Xenakis im Gesprich (1981); vgl. dazu auch das Interview mit /014/ Paurt (1971/75: 307):
«Die beiden letzten Aufschwiinge unseres Kontinents, Aufschwiinge insofern, als von ei-
nem barbarischen Fundus aus Kraft generiert wurde, die iibers Politische hinaus Wirkung
hatte, waren die Oktoberrevolution und der Nazismus. Die Oktoberrevolution trug vorwie-
gend ausserhalb Europas Friichte; der Nazismus brach in sich zusammen. Nun ist der Fun-
dus erschopft [...]. Bleibt China. Maos Theokratie hat zum Gliick erkannt, was Barbarei
vermag, wenn sie kanalisiert wird. Ich sehe darum in China die einzige Hoffnung der
Menschheit. Falls es Hoffnung geben kann ...».
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fiihrt wird.” Wie bei vielen anderen Komponisten seiner Generation begegnen
wir hier der oft schwer fassbaren, aber durchaus wirksamen Tendenz, Kriegsein-
driicke mittelbar oder unmittelbar — als «sinnlichen Schock», wie Xenakis einst
anmerkte® — in der Musik ausbrechen zu lassen.

2. Xenakis’ eigener Bericht der Ereignisse um seine Verwundung beschreibt,
was gleichfalls fiir tausende dhnlicher Einzelschicksale zutrifft, die von der all-
taglichen Vernichtung eines Kriegs getroffen werden, und bleibt dessen unge-
achtet ein nicht weniger erschiitterndes, personliches Dokument.” Der Gang der
Ereignisse ist jedoch von Umstédnden in der politischen Entscheidungsfindung
der Verantwortlichen getragen, welche das Schicksal der auf verlorenem Posten
kdampfenden Widerstandskdmpfern gleichermassen als Ironie und Tragik des
Geschichtslaufes erscheinen lassen.

Dazu sei der Verlauf der Kampfe etwas ausgebreitet: Die Demonstration vom 3. Dezember
1944 bildet das blutige Fanal, welches die Erbitterung und Wut im Lager der Oppositionellen
steigert. Die EAM ldsst darauf die in der Peripherie Athens verschanzten ELAS-Reserven von
den Aussenquartieren her gegen das Stadtzentrum vorstossen und Einrichtungen der Regie-
rung, wie Polizeiposten und Telegraphenstationen, angreifen. Dabei gehen sie britischen Posi-
tionen sorgsam aus dem Wege, um keinen Anlass zur Intervention abzugeben.” Churchhill hat-
te indessen dem britischen Befehlshaber in Athen, General Scobie, die Weisung erteilt, die
Ordnung aufrechtzuerhalten sowie die schwachen Regierungstruppen in der Abwehr und im Zu-
riickdringen der ELAS zu unterstiitzen.”’ Am 15. Dezember blieb der Angriff der ELAS stecken;
gewichtige Verstiarkungen der ELAS-Einheiten waren ausserhalb der Stadt geblieben, die schwa-
che Kommando-Struktur der ELAS hatte die zeitliche Koordination der Aktionen behindert.*

Verhandlungen zwischen der EAM/ELAS und der Regierung Griechenlands, unter Ver-
mittlung der Briten, kamen zu keinem Ergebnis; das Sicherheitsbediirfnis der Linken war ge-
gen die strategischen Pline Churchills geprallt.”® Am 28. Dezember beginnt der Gegenangriff
der britischen Truppen, die mit Hilfe von Artillerie und Luftwaffe innerhalb weniger Tage die
ELAS-Einheiten aus der Hauptstadt zuriickdrdngen.™

47 Im Zusammenhang mit der in spateren Jahren entwickelten Idee der Stochastischen Musik,

welche den indeterministischen Verlauf von Massenereignissen konzeptuell zugrundelegt,
greift Xenakis — neben anderen Paradigmata — wiederholt auf das Erlebnis der Demonstra-
tionen in Athen zuriick (s. XEN 6 — Konzept (1956: 35), MuF (1963: 19, 79), MuA (1971:
26); s. dazu das Kap. 11/2.2.
Die Schilderungen der Massendemonstrationen in Athen durch Xenakis vergleiche man
etwa mit Kebros (1966: 188-199) sowie (ib.: 286): «A Atheénes (22. Juli 1943) ... TEAM
décrete la gréve générale, et 300’000 manifestants se diversent dans les rues de la capitale
telle une lave brilante. Les occupants affolés, font donner leurs chars.»

48 XEN 4 — LMet (1955).

49 Xenakis’ eigener Bericht wurde von Matossian aufgenommen und wird bei ihr wortlich
wiedergegeben (1981: 25 £.).

50 Vgl. dazu die Darstellung in RicHTER (1973: 530 ff.), KEDROS (1966: 492 ff.).

51 RIcHTER (1973: 499 £.).

52 RICHTER (ib.: 532).
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An diesen Kédmpfen nimmt Xenakis im Rahmen einer Einheit der zur ELAS
affilierten EPON teil, die, wie Georges Candilis berichtet,” von Studenten des
Athener Polytechnikums gebildet wurde und als Brigade «Lord Byron» in die
Geschichte eingehen sollte.”® Die Kdmpfe in der Athener Innenstadt miissen von
unvorstellbarer Heftigkeit gewesen sein; die Briten waren gezwungen, Haus fiir
Haus den jugendlichen Verteidigern abzuringen.” Unter der iiberlegenen
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S. dazu RicHTER (ib.: 550 ff.). Churchill hatte sich nach der knappen Abweisung eines Miss-
trauensantrags im Unterhaus (beziiglich seiner Interventionspolitik in Griechenland) per-
sonlich zur Verhandlung nach Athen begeben. Der Verlauf der Verhandlungen ist bei
Ricuter dokumentiert; deren Aussichtslosigkeit auf Erfolg erscheint offensichtlich.
KEeDpRros (1966: 504 ff.) bestatigt, dass die vollig unrealistischen Forderungen der EAM den
Royalisten ein leichtes Spiel lieferten.

Gestiitzt auf /265/ McNEILL (1947) gibt RicHTER (ib.: 553) folgenden Bericht: «<Am 28. De-
zember begannen die britischen Truppen mit einer Offensive an allen Fronten. (...) Bis zur
Jahreswende war die siidliche Stadthilfte gesdubert. Die britischen Truppen wurden um-
gruppiert. Am 3. Januar griffen sie erneut, diesmal in Richtung Norden an. Die ELAS
konnte diesem massierten Angriff regulidrer Einheiten nicht widerstehen und beschloss sich
aus Athen zuriickzuziehen. In der Nacht vom 4. zum 5. Januar evakuierten die ELAS-Ein-
heiten Athen.»

Der griechische Architekt Georges Candilis, um zehn Jahre élter als Xenakis, war ebenfalls
Absolvent des Athener Polytechnikums, an welchem er seit seiner Diplomierung 1933 als
Assistent Studenten betreute. Er berichtet als Augenzeuge von den Kdampfen in Athen, die
er als Verbindungsoffizier des HQ der ELAS miterlebt hatte. S. dazu seine Autobiographie
/981/ CanpILis: Batir la vie (1977: 128 ff.). Von besonderem Interesse ist fiir uns der Um-
stand, dass Candilis gleich nach dem Krieg in Paris Mitarbeiter von Le Corbusier wurde (s.
CanpiLss [ib.: 140 ff.]). Womoglich existiert ein Zusammenhang damit, dass 1933 in Athen
der Internationale Kongress des CIAM (= Congreés International des Architectes Modernes)
stattgefunden hatte, anlésslich dessen Le Corbusier die «Charte d’Athénes» formuliert hat-
te (=/1021/ L-C [1942]). Die Anstellung von Xenakis bei Le Corbusier diirfte auf die Ver-
mittlung von Candilis zuriickgehen (s. /194/ Racon: «Xenakis architecte» [1981: 30]).
Nach MaTossian (1981: 25/1986: 25) war Xenakis als Polit-Offizier einer Kompagnie «Lord
Byron» der EPON zugeteilt. Vgl. dazu Kepros (1966: 507), der den Heroismus dieser
Einheit hervorhebt: «A Exarheia, plus précisément dans la rue Didotou, la compagnie
<Lord Byrons, costituée d’étudiants, se distingue par ses actes d’héroisme.» CanpiLs (1977:
129): «A peine remis des épreuves de I'occupation allemande, les étudiants de I’'Ecole
polytechnique ... reprennaient eux aussi la lutte, et créaient spontanément une brigade
<Lord Byron», en souvenir du grand poéte anglais qui s’était battu pour I'indépendance de
la Grece cent vingt ans plus tot.»

Von der Heftigkeit der Kdmpfe geben verschiedene Berichte einen iibereinstimmenden
Eindruck. Vgl. RicHTER (1973: 558), der zum Waffenstillstand vom 11. Januar 1945 die ho-
hen Verluste auf beiden Seiten aufzihlt und von einem «quartierweise zerstorten Athen»
berichtet. CanpiLis (1977: 129): «Les batailles de décembre furent les plus atroces que je
connus. Un anéantissement. Pas une dévastation matérielle, mais un suicide du corps et une
destruction de ’ame.»

S. auch die ausfiihrlichen Berichte bei KEpros (1966: 500): «Les combats deviennent achar-
nés. (...) Il est de fait que Ioffensive britannique se heurte a une défense tétue, fanatique
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Feuerkraft der britischen Panzer wird der Widerstand regelrecht aufgerieben;
Xenakis wird im Innern eines Hauses, in welchem er sich mit anderen verschanzt
hatte, von einer explodierenden Granate getroffen.

Nun war aber — wie es sich spéter herausstellte — der verbissene Widerstand
der ELAS-Gruppierung, welcher Xenakis angehorte, schon seit langerer Zeit
ein Kampf auf verlorenem Posten. Die Fiihrung der EAM/ELAS hatte es offen-
bar versdumt, rechtzeitig Entscheide zu treffen; es bleibt bis heute unerklirt,
weshalb die eigentlichen ELAS-Kampfeinheiten, die besser ausgeriistet waren
als die schwach bewaffneten und rudimentér ausgebildeten (Studenten-)»Reser-
ven», ausserhalb der Hauptstadt weiterhin in Untéatigkeit verharrten.” Xenakis
spricht heute die Vermutung aus, die Fiihrung hétte vergeblich auf Anweisun-
gen Stalins gewartet, «die nie gegkommen seien».” So ereilte Xenakis die Ver-
wundung an einem Tag, an welchem die Weltpresse — im Banne der sich auf dem
Hohepunkt befindenden Ardennenoffensive — lediglich von «Sduberungsaktio-
nen» berichtete.”

méme, rue apres rue, maison apres maison. A la veille de Noél, une grande partie de la ville
est toujours solidement tenue par 'ELAS. Les barricades et les chicanes antichars surgissent
un peu partout. Des jeunes hommes et des jeunes femmes combattent les chars d’assaut de
pres, avec une abnégation totale. (...) D’innombrables actes de bravoure et d’héroisme expli-
quent, en partie, les difficultés que rencontre une armée réguliere, rompue aux combats de
rues, pour s’emparer d'une ville défendue par des soldats mal armés et sans expérience.»

58 S. Xenakis’ eigener Bericht in MATossIaN (1981:25£./1986:25f.). Ergidnzend Canpivis (1977:
129): «Un dernier carré s’était retranché a proximité de I’Ecole, dans un immeuble neuf,
construit sur pilotis. Ne parvenant pas a les déloger, les Anglais lancerent leurs chars contre
les pilliers qui se brisérent. Le batiment s’affaissa, se comprima, comme un accordéon,
écrasant les combattants entre plafonds et planchers. Non loin de la, parmi d’autres, un
jeune ingénieur, sorti frais émoulu de I’Ecole, était laissé pour mort sur le champs de
bataille, défiguré par un projectile. C’était mon ami Yannis Xenakis.»

59 Indieser zogernden Aktion, welche die eigentlichen Absichten der EAM-Fiihrung bis heu-
te im Unklaren belésst, wird der Keim zum spéteren Misserfolg erkannt. RicHTER (1973:
525) betrachtet dies als den folgenschwersten Fehler der EAM-Fiihrung. Nach ihm betrug
die Stdrke der ELAS in Athen: ELAS-Reserven: 10’000 bis 15°000; reguldre ELAS-Einhei-
ten: mehr als 2°000, jedoch ausserhalb Athens untétig verharrend. Vgl. abweichend Kepbros
(1966: 494): «LELAS oppose a ces troupes (brit.) 2 divisions, soit 8000 hommes, et
plusieurs milliers de réservistes, dont I’expérience (...) est des plus relatives.»

60 Xenakisin MATOSsIAN (1981: 24/1986: 24). Uber die Art der Beziehungen zwischen Moskau
und der KKE wihrend und nach dem 2. Weltkrieg konnte bis heute keine Klidrung erreicht
werden. Offenbar spielte fiir Stalin die Trennung der Einflusssphéren unter den Aliierten
eine iibergeordnete Rolle. Nach RicHTER (1973: 458) konnte eine allzu grosse «Moskau-
horigkeit» der KKE-Fiihrung das Fehlverhalten begriinden, jedoch wird in Bezug auf das
Caserta-Abkommen festgehalten: «Es bleibt noch zu klidren, weshalb die Sowjetunion den
griechischen Genossen einen derart verhdangnisvollen Rat erteilte.» — Aus der Sicht der Sta-
linisten wurde der KKE-Fiihrung offenbar allgemein «Sektierertum» vorgeworfen: so stellt
1262/ Koch (1972: VII) fest: «Nicht zuletzt war eine parteiliche, marxistisch-leninistische
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Dramatische Zuspitzung oder Koinzidenz? Dies bleibt freilich eine Frage der In-
terpretation — eine Frage, die womoglich auch Xenakis ein Leben lang beschif-
tigt hat. Jedenfalls scheint mir wesentlich: Riickblickend erkennen zu miissen,
sich wirkungslos geopfert, moglicherweise der falschen Sache gedient zu haben,
muss sich einem jungen Menschen tief eingepriagt haben. Wer, wie Xenakis, am
Tode vorbeigeriet und davon gezeichnet das Leben wieder zuriickerhilt, wird
um so mehr mit Kompromisslosigkeit die Verwirklichung seiner als innerste
Lebensaufgabe erkannten Berufung anstreben — gegen alle dusseren Widerstin-
de. So erscheint die Stigmatisierung — mit den Worten Olivier Messiaens «les
blessures glorieuses»® — als allgegenwartige Mahnung.

3. Die Gefahr der Verfolgung und Verurteilung, welcher Xenakis seit seiner
Desertion aus der Regierungsarmee im Juni 1947 unterworfen war, stellt einen
weiteren Faktor dar, der im Gesamtbild der geistigen Situation Xenakis’ zu be-
riicksichtigen ist. Die gegliickte Flucht aus Griechenland bedeutet den Beginn
eines Lebens, welches noch jahrelang unter den Beeintrachtigungen eines
Emigrantendaseins leiden sollte: rechtlos und schutzlos der Willkiir und Ver-
standnislosigkeit ausgesetzt.

Paris als Stitte der Emigration aufzusuchen, hatte fiir viele Griechen man-
cherlei Griinde. So war die kulturelle Beziehung zwischen Frankreich und Grie-
chenland wihrend der Kriegsjahre nicht vollig zum Erliegen gekommen, vor al-
lem auf der Ebene der Kontakte zwischen Hochschulen. Zudem hatten in Athen
wie in Paris Studenten im Widerstand gegen die deutsche Besetzung gestan-
den.® Der Umstand, dass zu jener Zeit in Frankreich die Kommunistische Partei
der Regierung angehorte, bot Xenakis vermehrten Schutz gegen Inhaftierung
und Auslieferung. Seine Enttduschung andererseits iiber die tatsdchlichen Zu-

Geschichtsforschung und -darstellung durch die widerspruchsvolle sektiererische Politik
des damaligen Generalsekretirs der KPG, Zachariadis, nach 1945 sehr erschwert.» Kocx
konstatiert in seiner abschliessenden Wiirdigung der Ereignisse (ib.: 135) eine «Reihe
schwerwiegender Fehler der Fithrungen der KPG und der EAM.» Vgl. auch Kepros (1966:
512): «Staline — autant que les faits le laissent apparaitre —n’est intervenu aupres de 'EAM-
ELAS que pour le freiner ou pour le désavouer.» (ib.: 510): «La Résistance grecque, par
contre, a souffert d’une pénurie d’hommes d’état capables de faire piece, dans la mesure du
possible, au cynisme des Grands. Cette carence a été fatale a toute une génération de Grecs
épris de progrés et qui espéraient une véritable Renaissance pour leur pays ...»

61 S. Neue Ziircher Zeitung Nr. 10 (3. Januar 1945), S. 2: «... Am Dienstag (2. Januar) setzten
die britischen Truppen, unterstiitzt von den regulidren giechischen Streitkréften, ihre Sau-
berungsaktionen fort, und verschiedene Male trat Artillerie gegen die Stellungen der Auf-
standischen in Aktion.»

62 Messiaen, zit. in MaTossiaN (1981: 57/1986: 47).

63 Vgl. dazu das iibereinstimmende Zeugnis des Generalsekretiirs des Instituts Francais
d’Athénes, Roger MiLLIEX (/266/ «Présence de la France a Athénes», 1945: 0. S. 5); er schil-
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stinde in Paris — Hunger, Arbeitslosigkeit, Sozialkdmpfe — riickten fiir ihn die
USA als ein weiteres Emigrationsziel in Betracht.* Doch es kam anders.

Uber die zeitweise tief deprimierte Geistesverfassung Xenakis’ in der Zeit
der ersten Monate in der Pariser Emigration orientiert uns eindriicklich ein
Brief an seinen ehemaligen Schuldirektor von Spetsai, den britischen Staatsbiir-
ger Noél Paton (vom 14. Februar 1948),% der seit Kriegsausbruch in London
weilte. Xenakis berichtet von einem depressiven, ja zerstorten Leben ohne Freu-
de. Er schildert seine Verzweiflung dartiiber, dass die in Paris gesetzten Hoffnun-
gen sich fiir ihn nicht erfiillten; weder eine befriedigende Arbeit noch Freunde
hitten sich eingestellt. «(...) I persist by reasonig and nature in political and
philosophical ideas, but neither art nor beliefs enraptures my ego ... Try hard in
music which fills me with bitterest agony because every day I discover how
illusioned I was» («Je survis en remuant des idées platoniques, mais ni I’art, ni
les opinions ne m’enthousiasment ... Je fais de gros efforts en musique, ce qui
me torture: chaque jour, je constate dans quelle illusion j’etais plongé.»).*

In schwierigen Lebenssituation werden die widerspriichlichsten Stimmungen
wach; bisweilen droht bei Xenakis eine Lebensmiidigkeit tiberhand zu nehmen,
die zugleich — wie im zitierten Brief nachfiihlbar — voll niedergehaltener und auf-
begehrender Kraft erscheint. Gleichwohl wird darin auch etwas von einer litera-
risch eingestimmten Haltung spiirbar, zumal Xenakis selbst eine Lektiire er-
wihnt, welche seine Gedanken offenkundig bewegten: «L’avenir me révélera le
secret. Pourtant, quand, blessé par ce fichu mortier, j’étais couché ensanglanté
sur un banc, incapable de voir, j’étais décidé a mettre fin a mes jours au cas ou je
deviendrais aveugle. J'y voyais une nécessité. Maintenant, je suis résolu a le fai-
re quand je serai slir de la médiocrité de ma vie créatrice. Cela sera ma derniere
et sans doute ma premiere création véritable ... Le lis Sparkenbroke, de cet
idéaliste de Charles Morgan. Dommage qu’il ait maquillé cette simple négation
de la vie.»"’

dert die durch alle Kriegsjahre durchgehaltene «Amitié de la France, alliée de I’hellénisme,
auquelle le peuple grec répond en bouleversante confiance». Er wiedergibt Parolen, die
nachts an den Winden der Athener Universitdt angebracht wurden: «Paris-Athénes:
Tombeau du Fascisme», «Les Etudiants de Paris nous montrent le chemin».

64 Xenakis, zit. in MATOssIAN (1981: 33/1986: 31): «Il n’y avait rien & manger, une pauvreté, un
chomage effrayants. J'étais dégu; j’avais peur. Je ne voyais que poussiere et ruines. Je
voulais continuer ma route en direction des Etats-Unis ol mon frére étudiait la philosophie,
pour étudier moi-méme la physique et la musique. Mais, bien entendu, je n’avais ni papiers
ni argent.»

65 Original engl., gekiirzt in: MaTossian (1986: 32 f.); frz. {ibers. in MaToss1AN (1981: 34 f.).

66 Zit. nach der frei gekiirzten Fassung in MATossiaN (l.c.).
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Freilich stand Xenakis nicht als Einziger in dieser Situation; eine ganze Genera-
tion junger Menschen, welche die Verheerungen des Krieges an Leib und Seele
erfahren hatten, stand den Anforderungen eines Lebens «in Normalitét» hilflos
gegeniiber. Ihr «Schweigen» bildete fiir viele dltere Zeitgenossen, die sich mit
dem Neubeginn offenbar rascher zurechtgefunden hatten, eine schwer zu ver-
stehende Herausforderung.®® Moglicherweise war es fiir die Jugend Frankreichs,
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(L.c.). Zu Charles Morgans Erfolgstoman Sparkenbroke (1936): Es handelt sich wohl um die
Art von Literatur, welche die geistige Ausrichtung des Internats von Spetsai am besten zu
charakterisieren vermag. Morgan — «romancier platonicien, plutot platonicien que chré-
tien» — erweckt die Atmosphire des englischen Landadels, eines Adels der mit Besitz und
Bildung — Geist — in Verbindung gebracht wird, der Inbesitznahme eines tradierten Korpus
an antikem Bildungsgut, in einer Handlung in der «modernen Welt», die zwischen London
und Lucca abladuft. Die vornehme Welt der ausschliesslich geistigen Noten und Verirrun-
gen pragen diesen Roman, welcher — wie Morgan selbst ankiindigt, und was Xenakis wohl
bewegt haben diirfte — um die zentralen Themen von «L’art, 'amour et la mort»: kreist.
«Voila qui devrait nous fournir le theme de longues causeries. Je vous demanderais d’abord
pourquoi ces sujets vous intéressent plus que .... — Parce que, dis-je [Morgan] j’y pense
toujours comme a trois aspects d’'une méme force instinctive. — Quelle force instinctive? —
Celle qui pousse ’homme a se recréer. — La mort, c’est donc cela? interrogea-t-il. Ce serait
bien agréable de s’éveiller pour découvrir que finalement la mort n’était que I’art et I'amour
sous une autre forme. Mon cher ami, vous devez étre ou tres heureux ou bien triste» (aus C.
MorcGans Essay «Epitaphe de George Moore», zit. in der Einleit. von René LaLou zur
franzosichsprachigen Ausgabe von MorGans Sparkenbroke, Paris [Stock] 1941, p. IX f.;
iibrige Zitate daselbst.) — Die Bedeutung dieser Lektiire fiir Xenakis — im Kontext der
lebensbedrohenden Ereignisse, die ihn umgaben — ldsst sich freilich von aussen her nicht
vollumfinglich ermessen. Zudem scheint sich bald danach bei ihm ein geistiger Wandel
vollzogen zu haben, welcher die im Brief an Paton ausgedriickte Stimmung zur Episode zu-
riickstuft. Aus spaterer Zeit sind zumindest kaum Anzeichen auszumachen, die an diese
Atmosphire der Weltmiidigkeit zu erinnern verméogen.

Dieses allgemein feststellbare Phinomen gehort mit zur Charakteristik der unmittelbaren
Nachkriegszeit. So ist in der deutschen Zeitschrift Der Ruf. Unabhiingige Bliitter der jungen
Generation (ed. u.a. Alfred Andersch) 1946 eine Studie von Hans Werner RicHTER erschie-
nen: «Warum schweigt die junge Generation?», in der folgender Passus steht: «Das aber ist
das Erlebnis dieser jungen Generation, die in diese Welt hineinwuchs, die in ihr sich kdmp-
fend zu bewihren suchte, die Niederlage nach Niederlage erlitt, ganz gleich ob als Hasser
oder als Bewunderer eines vulkanischen politischen Ausbruchs, die ihren Glauben zusam-
menbrechen sah, wo immer sie auch geglaubt haben mag, und die nun schweigend eine
unendliche Flut von wohlgemeinten Reden iiber sich ergehen lassen muss.» — «Eine Gene-
ration schweigt! Sie schweigt, weil man sie nicht verstehen will; sie schweigt, weil sie nicht
verstehen kann» (RICHTER, in: Der Ruf 1.2 (1946), zit. n. NE [1962: 31, 30]). Die allgegen-
wirtige Verunsicherung ist auch in der Musikzeitschrift Melos nachzuweisen: Nach ful-
minantem Start («Wie sollen wir aufbauen?», Melos 14 [1946] 42 ff.), wiedereroffneten
Ferienkursen und «Wiederbegegnungen» mit Alban Berg und Arnold Schénberg, sinniert
Hermann SchercHEN iiber die «Abwesenheit der Jugend» (Melos 15 [1947] 389);
schliesslich folgt ein Artikel: «Schweigt die Jugend <apathisch des-interessiert’?» (Melos 15
[1947] 424 1.).
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welches die freiheitlichen Rechte wieder erhalten hatte, deren Teilnahme am
Kampf letztlich von Erfolg gekront war, leichter, {iber die bestiirzenden Ereig-
nisse hinwegzukommen als fiir diejenige aus restlos zerstorten und zerriitteten
Léindern, wie, in unserem Fall, fiir einen jungen Emigranten aus dem weiterhin
vom Biirgerkrieg heimgesuchten Griechenland. Auch spiter musste Xenakis, als
schriftenloser Ausldnder, bei verschiedensten Gelegenheiten noch wihrend vie-
ler Jahre die Auswirkungen einer latenten Xenophobie erdulden, welche zur
Zeit der Algerienkrise zeitweilig wieder hohere Wellen schlug.®

Xenakis’ Kampf um Anerkennung in den folgenden Jahren war ein mensch-
licher und kiinstlerischer zugleich. Die Hérte und Verbissenheit, mit der er ihn
zu fiihren gezwungen war, macht die Empfindlichkeit verstédndlich, mit der er
allen Investigationen in seine Personlichkeitssphére begegnete. Es kann fiirder-
hin nicht erstaunen, dass er auf die Frage nach der Vorliebe fiir einen bestimm-
ten Platonischen Dialog ohne zu zégern den Kriton erwédhnt.™

69 Ein Niederschlag davon findet sich in den schriftstellerischen Arbeiten der Ehefrau des
Komponisten, Frangoise Xenakis, welche hiufig autobiographische Ziige aufweisen. So in
Le temps usé (1976, Taschenbuchausg. 1982: 76) folgende Reminiszenz: «A I’époque notre
nom nous avait valu le tutoiement immédiat ...». Vgl. auch die bei MAToss1AN (1981: 63/
1986: 51) iiberlieferte Szene mit einem unbotmaéssigen Zivilstandsbeamten, der 1953 die
Ehe von Iannis und Frangoise Xenakis vollzog.

70 In einem Gesprédch mit dem Verf.
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2. Im Atelier von Le Corbusier

2.1 ASFEKTE DES ARBEITSPLATZES

Der 11. November 1947 erscheint im Leben von Iannis Xenakis als Wende-
punkt. An diesem Tag erreicht er Paris, nach abenteuerlicher Flucht aus dem
von Biirgerkriegswirren erschiitterten Griechenland.

Zur selben Zeit erging an Le Corbusier die Auftragserteilung fiir den Bau
seines Projektes der Unité d’Habitation in Marseille. Bei diesem, durch das fran-
z0Osische Ministerium fiir den Wiederaufbau in Auftrag gegebenen Wohnbau fiir
insgesamt 1’600 Bewohner, in einer revolutiondren Konzeption einer Wohn-
stadt mit intergrierten Kaufladen und Schulen, kam zum ersten Mal ein ur-
banistisches Grossprojekt vom Zeichentisch Le Corbusiers zur tatsdchlichen
Ausfiihrung; dementsprechend gross war die Bedeutung, welche Le Corbusier
diesem Projekt zumass.! Dieser Auftrag notigte ihn, sein Architekturbiiro in

1  Charles-Edouard Jeanneret, 1887 in La Chaux-de-Fonds geboren und 1965 in Frankreich
gestorben, wurde unter seinem Pseudonym «Le Corbusier» einer der beriihmtesten Archi-
tekten seiner Zeit. Gesamtdarstellungen: /1040/ von Moos: Le Corbusier (1968), /1008/
JEncks: Le Corbusier and the Tragic View of Architecture (1973), /1004/ Husg: Le Corbusier
(1976). Le Corbusiers Werke — viele der revolutiondren Projekte der fritheren Zeit wurden
baulich nie realisiert — sind in der achtbiandigen Gesamtedition von Willy Boesiger et al. her-
ausgegeben: /969/ L-C: Oeuvre Compléte (= OeC) (1937-1970); als Kompendium: /969/
BOESIGER/GIRSBERGER: Le Corbusier 1910-1965 (1967). — Die Fondation Le Corbusier in
Paris, die den Nachlass aufbewahrt, hat simtliche Plane, Entwiirfe und Skizzen aus dem
Atelier Le Corbusiers in einer 32 Binde umfassenden, kommentierten Faksimile-Ausgabe
herausgegeben: /1016/ The Le Corbusier Archive (1982-85). — Edition der Skizzenbiicher
Jeannerets: /1017/ Le Corbusier — Carnets (1981). Der Einfachheit halber (und entgegen
dem Usus) wird hier stets von «Le Corbusier» oder «L-C» die Rede sein. Ch.-E. Jeanneret
erfand den Namen «Le Corbusier» erst um 1920, als einer der fiktiven Autoren, hinter
welchen verborgen Jeanneret seine Artikel in «L’Esprit Nouveau» veroffentlichte. «Le
Corbusier» wurde in der Folge sein offizielles Pseudonym in architektonischen Belangen;
seine Gemalde signierte er weiterhin, bis 1928, mit «Jeanneret» (s. dazu: von Moos [1968:
73], JENcks [1973: 55]). — Zur Unité d’Habitation de Marseille (s. Bild S. 111): OeC (IV: 178
f.): Ein Wohnkonzept «(...) fiir die neuen Generationen des Maschinenzeitalters. 1. Leben
der Familie in ihrem Bereich, 2. Normalisierung und Standardisierung der Konstruktions-
elemente des Baus (...) 3. Verwendung der Methoden und Mittel moderner Organisation
und Technik, um Schnelligkeit in der Produktion zu erreichen sowie Effizienz der Produk-
te und eine sensationelle Senkung der Kosten.» (ib.: V: 198): «165 m lang, 24 m tief, 56 m
hoch, das Gebéaude steht auf Pfeilern, so dass der Boden fiir den Fussgéngerverkehr, einen
Autoparkplatz und Fahrradwege frei ist. (...) Das Gebdude enthilt 337 Wohnungen von 23
verschiedenen Typen. (...) Der Zugang zu den Appartements erfolgt durch fiinf tiber-
einanderliegende <innere Strassen>. In halber Hohe (7. und 8. Stockwerk) befindet sich die
Strasse mit den Lebensmittelgeschiften, ein Restaurant, eine Snack-Bar, ein Tea-Room
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Paris — «35 rue de Sévres»” — personell zu erweitern. Im Rahmen dieser Aus-
schreibung — und wohl dank der Vermittlung des griechischen Architekten
Georges Candilis — ist Xenakis gegen Ende des Jahres 1947 als Ingenieur einge-
stellt worden, um statische Berechnungen durchzufiihren.?

So ist Xenakis, 25jdhrig, geprdgt von den widerspriichlichsten Erfahrungen
des Kriegs und mit einer unter erschwerten Bedingungen absolvierten berufli-
chen Ausbildung, in einem fremden Land, bei einem der beriihmtesten Archi-
tekten seiner Zeit in eine neue, ungemein anregende Stellung gelangt, die seine
weitere kiinstlerische Entwicklung entscheidend priagen sollte.

Doch gerade iiber die Bedeutung dieser Begegnung, iiber die Frage nach
dem wirklichen Beschéftigungsverhéltnis zwischen Le Corbusier und Xenakis,
ist in der einschldgigen Literatur nur Widerspriichliches zu erfahren.

So verfasste Xenakis um 1966 fiir eine ihm gewidmete Publikation des Verlags Boosey &
Hawkes, die den soeben unter Vertrag genommenen Komponisten der Musikwelt durch ein
langeres Gespriach mit Mario Bois néher bringen sollte, einen (auto-)biographischen Abriss, in
dem folgender Passus steht: «<Ende 1947 forderte ihn (Xenakis) Le Corbusier auf, mit ihm eine
Reihe bedeutender Bauprojekte durchzufiihren. Diese Verbindung dauerte zwolf Jahre. Wih-
rend dieser Zeit arbeitete er auch an Le Corbusiers Buch <Modulor 2> mit.»* Als dieser Beitrag
1968 als MGG-Artikel erschien, war diese Stelle folgendermassen modifiziert: «Ende 1947 be-

(...) Im obersten (17.) Stockwerk sind Krippe und Kindergarten eingerichtet, die mit einer
fiir die Kinder reservierten Dachterrasse mit Schwimmbassin verbunden sind. Auf dem
Dachgarten befinden sich Aussichtsturm, Sonnenbad, Turnhalle, Freiluftturnplatz, eine
Trainingsbahn von 300 m Linge, Buffet-Bar, (...).»

2 Die Adresse von Le Corbusiers Atelier in Paris, das er von 1924 bis 1965 innehatte — «35,
rue de Sevres» —, wird von Le Corbusier etwas emphatisch als stehender Ausdruck verwen-
det — in seinen Biichern wie in seinen Carnets. Dies bildet eines von vielen Beispielen fiir
Le Corbusiers plakativ-rhetorischer Darstellungs- oder — vielmehr —Verkiindungsstil, dem
wir in allem Rechnung tragen miissen (Beispiel fiir «Sévres» in: ModlI: 155; ModlII: 192,
213). Das Atelier logierte im Flur («von 50 m Linge») des ehemaligen Dominikanerklo-
sters, in dem zuvor Dom André Mocquereau die Edition des St. Galler Cantatorium (Nr.
359) fiir die Paléographie Musicale (Ser. 2, vol. 2) erarbeitet und 1924 ediert hatte: ein lan-
ger Korridor, in welchem die Zeichner und Ingenieure hintereinander sassen — in einer Ni-
sche hatte sich Le Corbusier (nach Massen des Modulor!) ein winziges Chef-Biiro einge-
richtet (s. Photos in OeC [V: 232; VII: 13], zum Biiro: ModI: 155-157).

3 Le Corbusier beschiftigte fiir die Planung der Unité d’Habitation de Marseille zeitweilig
30 bis 40 Zeichner, Ingenieure und Architekten in seinem Atelier sowie auf dem Bauplatz
(s. MaTossiAN (1981: 37/1986: 35), /981/ CanpiLis (1977: 143 £.), XEN 25 — L-C (1965: 3971f);
s.u. S. 110 ff.). Aus organisatorischen Griinden griindete Le Corbusier um 1950 die ATBAT
(Ateliers des Batisseurs), welche die rein technischen Dienste (Ingenieurwesen und Logi-
stik) zusammenfasste. Zu Xenakis’ Zeiten waren zeitweilig vier Mitarbeiter griechischer
Abstammung in Le Corbusiers Atelier, neben Xenakis: Candilis, Provelenghios und
Sachinidis.

4 /001/ Bors (1966: 3).
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rief Le Corbusier ihn zu seinem Assistenten; zwolf Jahre arbeitete Xenakis mit ihm an verschie-
denen grossen Baupldnen.»® Wihrend im Riemann-Lexikon 1961 unter «Xenakis» stand:
«griech. Komponist, studierte Architektur bis 1947 in Athen, dann bei Le Corbusier in Paris,
...»°% liest man im Ergédnzungsband 1975: «1948-60 war er Assistent von Le Corbusier (Mitar-
beit an dessen Buch Modulor und an zahlreichen Architekturprogrammen).»’

Die Wirklichkeit diirfte sich zunéchst etwas prosaischer dargeboten haben. Le Corbusier
setzt 1955 in seinem Buch «Modulor 2», in welchem er die iiberschwengliche Eloge seiner Er-
findung Modulor auf 320 Seiten feiert, die Verhéltnisse ins rechte Mass, wenn er zur Einleitung
des dreiseitigen Beitrags von Xenakis tiber Metastaseis feststellt: «Cette mise au point (...) a été
faite par Xenakis, qui est ingénieur devenu musicien et travaille actuellement comme
architecte, 35, rue de Sévres ...»* Xenakis’ Mitarbeit am Buch «Modulor 2» beschriankt sich auf
den kurzen, wenn auch aufschlussreichen Artikel iiber Metastaseis, der an letzter Stelle — nach
Redaktionsschluss — in das Buch eingegliedert wurde, um ausblicksartig die Ausstrahlung des
Modulor auf benachbarte Kunstdisziplinen zu dokumentieren.” Xenakis’ Mitarbeiter im Ate-
lier Le Corbusiers, Michel Ragon, liefert wohl die zutreffendste Schilderung der Titigkeit
Xenakis im Atelier: «Entré en déc. 1947 a l'atelier Le Corbusier, (...) C’est I’architecte George
Candilis (...) qui I’avait fait embaucher comme ingénieur (diplomé Athénes 1947). (...) Apres
le départ de I'ingénieur Bodiansky, Xenakis fut une sorte de conseiller technique pour tous les
projets étudiés chez Le Corbusier.»'

Die Ambivalenz, die aus den unterschiedlichen Darstellungen hervortritt, wider-
spiegelt das gegen Ende der Anstellung problematische, schliesslich unertrigliche,
personliche Verhiltnis zwischen dem weltberiihmten Meisterarchitekten und sei-
nem aufstrebenden, ehrgeizigen Adlatus. Diese Entwicklung nahm erst allméh-
lich ihren Lauf und spitzte sich zu, je eigenstdandiger der Aufgaben- und Verant-
wortungsbereich Xenakis’ im Rahmen der Projekte Le Corbusiers wurde.

Zu Beginn war die Arbeitssituation dadurch gekennzeichnet, dass sich
Xenakis in die Arbeitsweise der Equipe «35, rue de Sévres» einzuarbeiten hatte.
Der von Le Corbusier geforderte und vollzogene Ubergang der Architektur aus
den Gefilden der Beaux-Arts in eine technisch orientierte «Ingenieur-Architek-

XEN 32 — Xen (1968: 923).

RIEMANN Musiklexikon, Personenteil 11, L-Z (1961: 954).

RiEMANN Musiklexikon, Erganzungsbd. I, L-Z (1975: 933).

L-C: Mod II (1955: 340) (= XEN 2 — Meta ([955]).

Zum Modulor s. MATH EXK 2. Das weltweite Echo, welches die Erscheinung des ersten
Bands «Le Modulor» (1950) begleitete, veranlasste Le Corbusier die vielféltigen Reaktio-
nen in einem 2. Band («La parole est aux usagers») kommentiert herauszugeben und mit
eigenen Anwendungen zu ergénzen: «Modulor 2» (1955). Nach Redaktionsschluss (am 14.
April 1955; s.S. 311) fiigte Le Corbusier dem Biichlein ein «Appendice — Soliloque de
bonne humeur» an, fiir welchen er u. a. Xenakis damit beauftragte, etwas zu «Modulor und
Musik» zu schreiben (vgl. dazu: L-C: Carnets [ed. Wogenscky] Nr. III: 499: «<appendice>
Modulor 2 // donner Michel // Xenakis musique // ...»). Xenakis verfasste daraufhin seinen
Text zu Metastaseis (= XEN 2 — Meta [1955]). Am 12. Mai 1955 war das Buch vollstandig
redigiert (s. Mod II (1955: 344).

10 /194/ Racon (1981: 30, FN 1).

N=lie S B = NV |
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tur»'' fand ihren Niederschlag im Arbeitsklima. Die damals noch ungewohnten
Praktiken des Teamworks, welche Le Corbusier in der Projektausarbeitung zur
Anwendung kommen liess — ohne indessen auf autoritire Entscheide zu verzich-
ten —, stellten an die etwa ein Dutzend Architekten und Ingenieure eine hohe
arbeitsméssige und geistige Herausforderung dar."

In den ersten Jahren wurde Xenakis umstidndehalber mit Statik-Berechnun-
gen zu den laufenden Projekten beschéftigt.”® Wir miissen annehmen, dass, mit
zunehmender Vertrautheit mit der Materie, Xenakis’ Interesse in technische
und architektonische Fragen wuchs und die Entwicklung eigener Vorstellungen
forderte. Dazu vollzog sich bei Xenakis naturgemaéss ein Prozess menschlicher
Emanzipation; in dessen Verlauf begann er in Paris, auch personlich Fuss zu fas-
sen." Um die gesamte Lebenssituation Xenakis’ abschétzen zu konnen, miissen
wir in Betracht ziehen, dass sich der Wunsch nach musikalischer Kreativitit — nie
aufgegeben — mit Vehemenz wieder einstellte.”” Neben der betrédchtlichen Ar-
beitsleistung im Beruf war Xenakis’ freie Zeit angefiillt von Studien in Musik,
Kompositionsversuchen, Ubungen in den geforderten Schuldisziplinen Harmo-
nielehre, Kontrapunkt, Instrumentation usw., die er mit seiner ihm eigenen
Hartnédckigkeit bis weit in die Nacht hinein betrieb.'® Man muss sich an dieser

11 Der «ingénieur-architecte» — als Gegenpol zum «architecte des Beaux-Arts» — bildet den
Inbegriff und Tréger der von Le Corbusier erstmals 1923 in «Vers une architecture» postu-
lierten architektonischen Asthetik; /1019/ L-C: Vers ... (1923).

12 Die Arbeitsbedingungen im Atelier Le Corbusiers, unter denen seine Werke zur Ausfiih-
rung gelangten, waren bis anhin kaum Gegenstand der Darstellungen und Biographien des
Meisters. Erst die Zeugnisse seiner jiingeren Mitarbeiter liessen das gleichenteils effiziente
wie lockere Arbeitsklima erkennen — diese liegt allerdings ohnehin in der Aufgabenstel-
lung eines Architekturbiiros begriindet. Die in diesem Kapitel vermittelten Einblicke er-
offneten sich in einem Gesprdch mit Xenakis (24. Februar 1981). Vgl. auch MATOSSIAN
(1981: 43 £./1986: 39 f.): «Le Corbusier entretient exprés une atmosphere particulierement
favorable a I’activité de groupe. Un membre de I’équipe peut se trouver impliqué depuis la
conception d’une idée jusq’aux stades ultimes de sa réalisation: chaque phase du travail pas-
se par ce bureau. (...) Ces libres discussions engagent chacun a mettre ses idées a I’épreuve,
a faire des suggestions et des critiques en dehors de son domaine particulier. Le Corbusier
se montre toujours disposé a écouter, a prendre en considération toutes les opinions, a
examiner toutes les esquisses.» Vgl. auch SoLtan: «Working with Le Corbusier» (1984: i-
xxiv); /981/ CanpiLis (1977: 144 £.).

13 Marossian (1981: 37/1986: 35): «Xenakis est mis au travail ... pour effectuer les calculs
structuraux concernants les sols, les plaques et les colonnes de 'Unité.»

14 S. dazu MaTossian (1981: 38 £f./1986: 35 ff.).

15 S. Xenakis in /001/ Bois (1968: 5, 6) (1947 in Paris): «... in Wirklichkeit wollte ich zwei Din-
ge tun: Musik und mathematische Studien betreiben. Die Musik war sehr wichtig fiir mich,
geniigte aber nicht, um mich zu ernédhren; ich machte in Paris Station und bin hier geblie-
ben», sowie in /006/ BourGeois (1968: 19): «La musique n’était pas pour moi un métier,
c’était la «chose> essentielle. Mais je ne pouvais pas m’y consacrer parce qu’il fallait vivre.»
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Stelle vergegenwirtigen, dass dieser Zustand bis 1960 andauerte. Somit wurden
samtliche frithen — und massgeblichen — Werke gegen ziemlich widerborstige
Existenzbedingungen zu Papier gebracht. Dass im Rahmen eines solchen Lern-
und Arbeitseifer ein eigentliches Privatleben nur am Rande stattfinden konnte,
liegt auf der Hand. Stimmungsbilder dazu finden sich hie und da im schriftstelle-
rischen Werk von Xenakis’ Ehefrau Frangoise, die seit 1953 mit dem Kompo-
nisten verheiratete, nachmalig prominente Autorin zahlreicher Erzdhlungen,
Satiren und Romane."

16

17

Laut Angaben, die MATOssIAN von Frangoise Xenakis erhielt (1981: 40): «Elle revoit
Xenakis composer chaque soir, fort avant dans la nuit, parce que la table et le lit remplissent
entierement la chambre minuscule ... Plusieurs carnets de cette période montrent qu’il dut
travailler longtemps et dur a ses études d’harmonie et de contre-point. Les devoirs corrigés
par toute une dynastie de maitres, certains accompagnés de commentaires signés, nous
présentent Xenakis passant rapidement d’un compositeur a un autre, en quéte du
professeur qui lui convienne le mieux.» Vgl. auch Xenakis in BourGeois (1968: 20): «Pen-
dant que j’étais chez Le Corbusier, je travaillais le soir, la nuit.» Dass fiir Xenakis diese er-
hebliche Belastung in Krisenzeiten — als die Entzweiung mit Le Corbusier unvermeidlich
wurde — ins Unertréigliche wachsen konnte, belegt die folgende Briefstelle an Scherchen
(vom 25. Juni 1957, zit. bei MaTossian [1981: 140/1986: 120]): «Travailler le jour dans cet
atelier puis, le soir, retourner au papier 8 musique ou graphique ou aller au 37 rue de
I’Université [= Studio d’Essai von Pierre Schaeffer] sans répit, sans repos, sans sommeil,
c’est vivre une révolution russe, grecque, constamment. La victoire est au bout de la course,
a la mort.»

Frangoise Xenakis stammt aus der Sologne (Dép. Loiret), war wihrend des Kriegs in
jugendlichem Alter in der Résistance aktiv. Als sie um 1950 Xenakis kennenlernte, war sie
Erzieherin, spéter wurde sie erfolgreiche Schriftstellerin. Werke, in Auswahl: «Le petit
caillou» (1963), «Des dimanches et des dimanches» (1965), «Elle lui dirait dans I’ile» (1970),
«Moi, jaime pas la mer» (1972), «Le temps usé» (1976), alle bei Laffont, Paris. — Zur
«Histoire» s. MaTossian (1981: 38-40/1986: 35-37), Eheschliessung (:63), Entschluss zur
Schriftstellerei (:99); vgl. Iannis Xenakis in Bois (1968: 27 f.).

Frangoises Xenakis’ Erzdhlungen sind zum Teil autobiographisch beeinflusst und daher
von einiger dokumentarischer Bedeutung. Thre mehrschichtige Erzdhlung Le temps usé
(1976) ruft an einigen Stellen eine konzentrierte, teils angespannte Atmosphére in Erinne-
rung, als beide Lebensgefahrten sich in ihre Arbeit zu vertiefen versuchen. So schreibt sie
tiber Iannis (Ausg. 1982: 107): «Quant a lui. Je lui en veux. Debout a cinq heures, il compose
et quinze seize heures a sa table pose des notes sur son papier et marche le reste du temps,
inquiet: <Est-ce que je me réinvente encore? tu comprends je ne veux pas faire une ceuvre
qui ne soit que la suite d’'une autre. Ca ne m’intéresse pas, préfére alors me taire et étudier
ce que je ne sais pas.» Il a raison il y a assez des copieurs pour faire ses suites ... Il ne dort
pas, I’angoisse est la, mais aux cinq heures du lendemain de nouveau a sa table, il ne connait
qu’une solution pour se la masquer: continuer.» Als subtiler Versuch, Rechenschaft iiber
Partnerschaft und iiber ein heranwachsendes Kind abzulegen, vermittelt diese Erzdhlung
eine Fiille weiterer Einblicke und Einsichten in die pragmatischen Umstinde des Kompo-
nierens. In anderer Weise, nicht ohne eine gehorige Portion Ironie, sieht sich Frangoise
Xenakis in Moi, j’aime pas la mer mit der Leidenschaft ihres Ehemannes fiir die Bezwin-
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Zur Charakterisierung des Arbeitsklimas im Atelier Le Corbusiers miissen noch
folgende Umsténde mitberiicksichtigt werden: Zunéchst betrieb Le Corbusier
seinen Architekten-Beruf als Halbtagesarbeit; die andere Hélfte des Tages war
in der Regel reserviert fiir seine Tétigkeit als Maler und Bildhauer, wofiir er ein
Privatatelier an der Rue Nungesser et Coli besass.”® Somit war der «Chef» in
einer gewissen Distanz zur Arbeit seines Biiros, was mitunter einen wesentli-
chen Zug des Verhiltnisses von Le Corbusier zu seinen Mitarbeitern hervor-
hebt. In Koordinationsgespréachen, die téglich in zwangloser Form alle an einem
bestimmten Projekt Beteiligten um ihren Chef versammelten, wurden die an-
stehenden technischen und architektonischen Probleme diskutiert sowie von Le
Corbusier Direktiven und Auftrége erteilt."” Es herrschte somit ein relativ hoher
Delegationsgrad vor, der die Mitarbeiter stérker fiir ihre jeweiligen Projekte zu
engagieren vermochte. Darin manifestiert sich nicht nur ein genuines Effizienz-
denken von seiten Le Corbusiers, sondern gewiss auch eine in seiner Kunst-
theorie begriindete Anschauung des verantwortlich arbeitenden Menschen, als
eines modernen Heros.”

Diese Umsténde erhielten um so mehr an Tragweite, als Le Corbusier, zur
Zeit als Xenakis ins Atelier eintrat, sich erstmals mit Grossprojekten konfron-
tiert sah, die seine Anwesenheit auf den Bauplédtzen in aller Welt notwendig
machten. Wihrend vor dem Krieg Le Corbusiers urbanistische Utopien, wie bei-
spielsweise die «Ville radieuse», nicht zur Ausfithrung gelangten und die eigent-
liche Bautitigkeit sich bei ihm auf den Privat-Wohnbau konzentrierte, trat nach
dem Krieg, im Zuge des Wiederaufbaus, des wachsenden Bedarfs an Wohnflé-

gung der Meere mit dem Kajak konfrontiert; sichtlich geniesst es Iannis, in mitunter lebens-
gefihrlichen Situationen den Geheimnissen des Lebens auf den Grund zu folgen — ein Cha-
rakterzug, welcher unser Bild der eigenwilligen Personlichkeit aufs Beste ergénzt.

18 S. OeC (II: 144 ff.); /969/ BOESIGER/GIRSBERGER (1967: 15); vgl. dazu Xenakis’ Brief an
Scherchen (um 1958), zit. in MaTossIAN (1981: 139/1986: 119).

19 S.o. Fn. 12 sowie MaTossiAN (1981: 43 £./1986: 39 £.), CanpiLis (1977: 143 £.).

20 Auf den Begriff «’homme», bei Le Corbusier wie auch bei Xenakis gleicherweise hochst
bedeutsam und emphatisch verwendet, soll mit Nachdruck hingewiesen werden. Es gilt
noch seine Tradition aufzuzeigen. Zu Le Corbusier, s. S. 96 ff. — Eine vorldufige Deutung:
Das vordergriindig rationale Weltbild Le Corbusiers lésst eine Entfremdung «des Men-
schen» von seiner Arbeit gar nicht zu, da alle (primér technisch betrachteten) Entwicklun-
gen als notwendig und verniinftig erscheinen und somit, sollte man sich ihnen bereitwillig
unterwerfen, diejenige geistige Einstellung hervorbringen, welche «die Krise iiberwinden»
und «die Revolution vermeiden» helfen. (s. L-C: Vers ... [1923: 203, 215]). Spéter verfoch-
tene Theorien Le Corbusiers in Richtung eines korporativen Standestaates bringen ihn —
gesellschaftstheoretisch — in bemerkenswerte Nahe zum italienischen Faschismus. S.: L-C:
Précisions sur un état présent de Uarchitecture et de 'urbanisme (1929), L-C: La Cité
Radieuse (1933: 192 ff.); vgl. dazu Jencks (1973: 123) sowie die Kritik von /1003/ Horn:
Zweckrationalitiit in der modernen Architektur (1968: 116 ff.).
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che und vor allem im Zuge einer gewandelten Einstellung gegeniiber dem «Mo-
dernen» schlechthin, zunehmend die O6ffentliche Hand als Bauherr auf. Le
Corbusiers Berithmtheit, verbunden mit der Durchsetzung seiner urbanistischen
Ideen, sorgte fiir Auftrdge 6ffentlicher und privater Provenienz in aller Herren
Lénder, wie die (Euvres Completes es eindriicklich dokumentieren.

Der Unité d’Habitation in Marseille (1947), welche als Pionierleistung gewiir-
digt wurde, folgten dhnliche Wohnbau-Projekte in Nantes-Rézé, Firminy-Vert
und schliesslich in Berlin-Charlottenburg.” Den gewichtigsten Auftrag iiber-
haupt erhielt Le Corbusier im Jahre 1950: Die Regierung des indischen Unions-
staates Pandjab beauftragte ihn mit der architektonischen Oberleitung fiir die
Planung und Ausfiihrung einer neuen Hauptstadt — Chandigarh.”? Damit wurde
fiir Le Corbusier wochenlange Abwesenheit von Paris zur Regel; die Gruppe
der Architekten und Ingenieure an der Rue de Sévres waren vermehrt auf sich
selber gestellt. Wohl war eine lockere Organisationsform von Le Corbusier
immer wieder festgelegt worden.” Er behielt jedoch stets eine letztinstanzliche
Entscheidungsbefugnis, welche allfdlligen gruppendynamisch evozierten Eman-
zipationsneigungen von vorneherein Grenzen zog. In diesem Arbeitsverhéltnis
«an langer Leine» lag, neben den Chancen, am Pult des Geschehens unver-
gleichbare Einblicke in die Praxis der modernen Architektur zu erhalten, auch
reichlich psychologischer Ziindstoff.

21 Die zweite «Unité d’Habitation» entstand in Nantes-Rézé 1953-55, s. OeC (VI: 180-190). In
Firminy erhielt Le Corbusier 1956 den Auftrag, eine Kirche, ein Jugendzentrum sowie eine
weitere «Unité» zu errichten («Firminy-vert»), s. OeC (VI1II: 26). Fiir die Interbau-Ausstel-
lung 1958 in Berlin-Charlottenburg entstand schliesslich nach Plinen Le Corbusiers eine
vielfach abgewandelte und verstiimmelte Version der «Unité», von der sich Le Corbusier
distanzierte, s. dazu von Moos (1968: 242 f.) sowie der Bericht in magnum (18, 1958).

22 Die bedeutendsten 6ffentlichen Bauten Le Corbusiers, welche zur Ausfiihrung gelangten,
stehen in Indien: Die Trennung Pakistans vom damaligen Vizekonigreich Indien, am Ende
der britischen Kolonialherrschaft iiber den Subkontinent 1947, setzte die Trennlinie mitten
durch den Teilstaat Punjab. Da die alte Hauptstadt Lahore an Pakistan fiel, oblag es der
indischen Zentralregierung, eine neue Hauptstadt zu bestimmen. Sie entschied sich fiir ei-
nen symbolhaften Neuaufbau und lud 1950 Le Corbusier ein, die architektonische Oberlei-
tung zu iibernehmen. In der Folge entstand nach dem «Master-Plan» Le Corbusiers eine
neue Stadt — Chandigarh —, die 1968 etwa 150’000 Einwohner beherbergte. Von Le Cor-
busier selbst stammen die Gebdude und Anlagen im Regierungsviertel, insbesondere: Ge-
richtsgebdaude («High Court», 1956), Regierungsgebiude («Secretariat», 1958) sowie das
Parlamentsgabdude («Assembly», 1962). S. OeC (V: 112-159; VI: 50-113; VII: 68-115); zur
Enstehung Chandigarhs: von Moos (1968: :250 ff.), Kapitolsbauten: (ib.: 307 ff.), ferner
Jencks (1973: 153 ff.), Huse (1976: 99-107).

23 Als Beispiel sei ein Organigramm Le Corbusiers in den Carnets angefiihrt (III: Nr. 517,
etwa Juni 1955), wo Xenakis unter den Ingenieuren («L-C-ing») figuriert.
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Es lag in den geistigen und charakterlichen Anlagen Xenakis’, dass er nach den
«Lehrjahren» bald danach strebte, direkter an Losungen beteiligt zu werden,
erweiterte Befugnisse, insbesondere im Gestalterischen, zu erlangen, kurz: inter-
essante Aufgaben selbstindig erledigen zu diirfen. Sein kreativer Impetus ver-
langte nach Anerkennung; er dusserte gegeniiber Le Corbusier den Wunsch,
Projekte als Architekt bearbeiten zu diirfen.”* Diesem Anliegen gab Le Cor-
busier in der Folge statt; der gestalterische Einfluss Xenakis’ kommt in einzel-
nen Projekten durchaus zum Tragen.

Die genaue Stellung Xenakis’ beziiglich seines Einflusses in den Werken Le
Corbusiers lédsst sich im Gegeneinander von Stellungnahmen aus der Retrospek-
tive nicht ohne weiteres kldren. Nach Xenakis’ eigenen Aussagen war sein An-
teil bei verschiedenen Projekten und Entwicklungen bedeutend, wenn nicht gar
dominierend.” Dies sollte aus seiner Sicht Grund genug dafiir sein, dass er die
entsprechenden Projekte mit seinem Namen verbinden diirfe. Fiir Le Corbusier
freilich bewegten sich die Kontributionen seines Mitarbeiters durchaus in dem-
jenigen Rahmen, den man innerhalb eines Architekturbiiros — «la firme Le
Corbusier» — ohne besondere Hervorhebung erwarten durfte.”

Zu Beginn scheint Le Corbusier seinem aufstrebenden «Assistenten» mit
Wohlwollen begegnet zu sein und ihm im Laufe der Jahre immer mehr Kompe-
tenzen eingerdumt zu haben. Dies geschah durchaus in Anerkennung der
kiinstlerischen Regungen, die Le Corbusier in Xenakis wohl erkannte.® Als
Xenakis jedoch anlésslich des Philips-Projektes (1958-1960) zu weitreichende
Forderungen stellte, nédmlich, dass er als Schopfer dieses Pavillons genannt wer-

24 Xenakis in Bois (1968: 6): «Eines Tages, im Jahre 1952, bat ich ihn, ein ganzes Projekt mit
ihm zusammen ausfiihren zu diirfen. Er stimmte mit Begeisterung zu, und so entstand das
Kloster La Tourette.»

25 Xenakis eigene Projekte und diejenigen, an denen er massgeblichen Einfluss auf die Ge-
staltung hatte sind im Kap. A.3 ausfiihrlich besprochen: Der Wohnbau Unité d’habitation
in Marseille sowie weitere Wohnbauprojekte in Briey-la-Féret, Nantes, Firminy, das Klo-
ster La Tourette in Evreux, das Parlamentsgebdude in Chandigarh, ein nicht zur Ausfiih-
rung gelangtes Stadion in Bagdad sowie der Philips-Pavillon an der Weltausstellung in
Briissel 1958.

26 Xenakis dusserte sich seit je dahingehend, dass er selbst die Plidne zu La Tourette, zum Sta-
dion in Bagdad (unausgefiihrt) sowie zum Philips-Pavillon vollig eigenstdndig erstellt hat-
te. S. Bois (1968: 6); XEN 32 — Xen (1968: 923).

27 Vgl. den Brief Le Corbusiers an Kalff, den Art-director bei Philips, iiber die Frage der Au-
torschaft (abgedruckt in MaTossiaN [1981: 138/1986: 118]).

28 S. dazu MaTossian (1981: 64£/1986: 52 f.), welche die charakterlichen Berithrungspunkte
von Le Corbusier und Xenakis hervorhebt, etwa eine zum Asketischen neigende Lebens-
weise, oder die von beiden zu tragende Behinderung in der optischen Wahrnehmung (fiir
einen Architekten wahrlich eine unwégbare Hypothek!).
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den sollte (was de facto wohl zutraf), kam es zum Eklat. Nach andauernden
Spannungen und Auseinandersetzungen innerhalb des Ateliers beendete Le
Corbusiers das Arbeitsverhéltnis per 1. September 1959.7

29 Die Unzufriedenheit im Atelier, 35 rue de Sévres, hatte sich im nachhinein des PH-Pavillon

(1958/ 59) allgemein verbreitet. Besonders die drei damals wichtigsten Mitarbeiter, Maison-
nier, Tobito und Xenakis, standen zunehmend in spannungsvollem Verhiltnis zu threm
Chef. Le Corbusier selbst hatte sich noch dazu durchgerungen, an diese drei, die er liebe-
voll einnehmend «les trois dattiers» nannte, Titel zu verleihen: «chefs d’études» — eine Kon-
zession, fiir die er innerlich kein Verstiandnis fand (s. Carnet s IV: 459): «Liste des dessina-
teurs: en note <es 3 dattiers> ont demandé que leur présence soit signalée chez Girsberger
(= OeC)./Chef d’Etudes: Xenakis, Maisonnier, Tobito. C’est la premiére fois qu’on donne
des grades 35 rue de Sévres. L-C n’a pas de diplome.» Im Rahmen dieser Ernennungen
fielen auch Gehaltserh6hungen aus, die von den Angestellten ldngst gefordert worden wa-
ren (s. z.B.: Carnets (VI: 65): «Ecrire Ducret j’autorise paiement 20 + 20 = 40 a Tob +
Xenak. surprime p. travail de Berlin; ouvrir un compte des 12 surprimes répartitions»).
Nach einer gewissen Zeit der Beruhigung spitzte sich der Konflikt erneut wieder zu und
fiihrte zum endgiiltigen Bruch. Das Entlassungsschreiben Le Corbusiers an seine «chefs
d’études» — zumindest dessen Entwurf — ist in den Carnets erhalten geblieben — eine merk-
wiirdige Mischung von herablassendem Selbstbewusstsein uod verletzten Vatergefiihlen
(IV: 420): «L’archlitecture] moderne triomphe en France, elle est adoptée. Vous pouvez
aujourd’hui y trouver un champs d’application de tout ce que vous avez acquis par vos
mains et aussi de votre travail avec moi vous a apporté. Je vous rends donc votre liberté, a
partir du ler sept. Il est bien entendu que je remplirai a v. égards toutes les obligations
légales et aussi celles qui découlent naturellement de I'amitié pour autant que les circon-
stances me le permettront. Vous avez accompli une étape de votre vie 35 rue de Sevres. Je
suis bien persuadé qu’en pleine maturité vous poursuivrez une brillante carriere comme
tous ceux qui vous ont précédé ici et qui ont fait leur propre vie (Train Bleu, arrivée Paris, 8
1/2h 28 aofit 59).»

Die nédheren Umsténde der Ereignisse sind bei MaTtossian (1981: 155 ff./1986: 131 ff.) be-
schrieben. Thr zufolge hatte Le Corbusier schliesslich die Ausweglosigkeit der Situation er-
kannt und sich zum Handeln entschlossen. Auf den Zeitpunkt der «Rentrée» (Ende des
Sommerurlaubs) liess er die Tiirschlosser am Atelier auswechseln; zudem wurde den Be-
troffenen der obige Brief zugestellt.

Die Carnets widerspiegeln die emsige Betriebsamkeit Le Corbusiers kurz vor dem perso-
nellen Wechsel, der von Neuanstellungen, Reorganisation der Sachbereiche wie auch be-
zeichnenderweise von Selbstreflektionen gepréagt war — iiber Le Corbusiers eigener Lebens-
lauf, der ihm von Trennungen und Neubeginn gezeichnet erschien (IV: 405): «1907
L’Eplattenier, 1908 Perret, 1917 Ateliers d’art réunis, 1921 Bornand, 1925 Ozenfant, 1939
Pierre Jeanneret, 1956 Wog(ensky), 1959 les dattiers. Je pourrais baptiser: Etape 72 (ans) =
Et72". - Zu Xenakis findet sich spiter noch folgende Notiz (IV: 423): «Je ferai établir votre
compte débiteur et vous ’enverrai: Xenakis Assurance 28’396 qui vous seront payés par
Ass. Soc. (chez moi). Mais je n’étais pas obligé de vous payer le mois.»
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2.2 ZUR ARCHITEKTURTHEORIE LE CORBUSIERS

Wenn Xenakis versucht, die wesentlichen Erfahrungen seiner Arbeit bei Le
Corbusier festzuhalten, insbesondere im Hinblick auf seine spitere Arbeit als
Komponist, so sieht er diese in den kiinstlerischen Direktiven Le Corbusiers, mit
welchen er wihrend der tiglichen Arbeit im Atelier konfrontiert wurde.”

Le Corbusier hatte im Laufe seiner eigenen kiinstlerischen Entwicklung friihzei-
tig die Mittel zur Losung architektonischer Probleme einer grundsitzlichen
Reflektion unterworfen, die ihrerseits von bestimmten dsthetischen und kunst-
philosophischen Vorstellungen geprédgt war. Das Ergebnis dieser Reflektionen
(wobei «Ergebnis» stets als ein vorldufiges betrachtet werden muss, welches bei
Le Corbusiers «work in progress»-Charakter seiner offentlichen Verlautbarun-
gen sich vielfach als wandelbar erwies), deren erste Publikationen in die Zeit um
1920 zuriickreichen, kann fiir unsere Belange auf zwei Hauptaspekte konzen-
triert werden, die im folgenden exponiert seien.

2.2.1 «Vers une architecture»

Le Corbusiers Vision einer «wirklichen», das heisst zeitgeméssen, Architektur
gibt zunéchst die real existierenden, historisierenden architektonischen Aus-
drucksformen jener Zeit der Licherlichkeit preis, pridsentiert dann Beispiele,
deren Zweckmassigkeit und dsthetische Klarheit er paradigmatisch im Vergleich
mit Automobilen, Dampfschiffen und Flugzeugen aufweist — den jedermann

30 Xenakis im Gesprich (24. Februar 1981). Sein Interesse an Le Corbusier sei primér kein
ausschliesslich architektonisches gewesen, sondern: Ahnlich gelagerte Probleme — wie in
der Musik — kiinstlerischen Schaffens, von Form und Inhalt, hitten bei Le Corbusier stets
zu rationalen, ja mathematischen Losungswegen gefiihrt. Dabei war ihm Le Corbusiers
Asthetik nicht wichtig, sondern die Art und Weise, wie er die Probleme anging. Vgl. auch
Xenakis in MATOSSIAN (1981: 65/1986: 53): «J’ai découvert au contact de Le Corbusier que
les problémes de I’architecture, tels qu’ils les formulait, étaient les mémes que ceux qui se
posaient a moi en musique. C’est ainsi que soudain je me suis intéressé a I’architecture, et
suis devenu architecte.» Xenakis in Bois (1968: 5): «Es war das erste Mal, dass ich einem
Manne wie ihm begegnet bin, mit dieser Dynamik des Geistes, diesem Forschungsdrang
und dieser Fihigkeit, die Dinge immer wieder in Frage zu stellen. Ich kannte wohl die Ar-
chitektur der Antike und das geniigte mir; er hingegen hat mir die Augen fiir die zeitgen0s-
sische Baukunst gedffnet, an die ich iiberhaupt nicht dachte... Dies war sehr wichtig, denn
anstatt mich bei meinen routinemaéssigen Berechnungen als Ingenieur zu langweilen, ent-
deckte ich gemeinsame Interessensmerkmale mit der Musik (die trotz allem mein einziges
Ziel blieb). Bis dahin waren meine Arbeiten als Architekt oder Ingenieur nur dazu da, da-
mit ich leben konnte, und ich habe es Le Corbusier zu verdanken, dass ich ein vollig neues
Interesse an der Architektur fand.» Vgl. auch in Bourceois (1968: 20).

In diesen Kontext gehoren auch die heftigen Beteuerungen Xenakis’, nie eine Zeile von Le
Corbusiers Werken gelesen zu haben (s. dazu die zornige Randglosse diesbeziiglich zu
MaTossiaNs Buchmanuskript, das [1981: 70/1986: 57]: «Non! Je n’avais jamais lu aucun des
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sichtbaren Repridsentanten der industriellen Produktion. So entsteht ein Pro-
gramm: Um aus dem «Style pompier»*, das heisst aus den iiberlebten Stilformen
des damals in der Architektur der Grossstidte dominierenden Historismus>,
auszubrechen, sei eine grundsétzliche Neuorientierung vonnoten, die metho-
disch mit der Beobachtung der genannten Paradigmen des neuen, technologi-
schen Zeitalters beginne.” Die «uniibersehbaren Errungenschaften» der moder-
nen Technik, die dem kaum angebrochenen Jahrhundert den «Neuen Geist» —
«L’Esprit Nouveau» (so der Titel der von ihm mitbegriindeten programma-
tischen Zeitschrift) — zum Ausdruck bringen liessen, hitten durch ihre Funk-
tionalitit eine eigene Asthetik begriindet, nimlich die «Asthetik des Ingenieurs»
— Pesthétique de lingénieur:® «Les ingénieurs font de I’architecture, car ils
emploient le calcul issu des lois de la nature, et leurs cevres nous font sentir
I’THARMONIE». Architektonische Gebilde jeglicher Art miissten daher — einge-

livres de Le Corbusier, et il n’en parlait pas! J’ai eu une illumination, voila tout; N’est-ce
pas possible?»). Diese Behauptung ldsst sich allerdings nicht aufrechterhalten. Zu lange hat
Xenakis bei Le Corbusier gearbeitet, zu iibereinstimmend sind — zumindest bei frithen
Aufsitzen Xenakis’ — die Positionen gegeniiber Modulor, Goldenem Schnitt, Urbanismus
und Technik im allgemeinen.

31 «Pompier»: Nach dem Petit Robert (1977: 1480): «Se dit des peintres ayant traités de
maniere conventionelle dés sujets artificiels et emphatiques.» Der Pompierisme endet in
der «emphase ridicule.» — Der Ausdruck findet sich auch bei Xenakis, der Le Corbusiers
«Kampf gegen den Pompierisme» wiederholt hervorhebt, s. XEN 25 — L-C (1965: 399),
XEN 36 — L’aube (1971: 125). Le Corbusier umschrieb sich vielmehr im Kampf gegen die
«Stile» und der ihr inhédrenten «Liigen»: L-C: Vers... (1923: 5, Vw): «L’architecture n’a rien
avoir avec les «styles>. (...) Les styles> sont un mensonge.» (ib.: 8): «L’architecture,
aujourd’hui, ne se souvient plus de ce qui la commence. Les architectes font des styles ou
discutent surabondamment de structure.»

32 L-C: Vers... (1923: 8): «Nous avons pensé a I’habitant de la maison et a la foule de la ville.
Nous savons bien qu’une grande part du malheur actuel de I'architecture est due au client, a
celui qui commande, choisit, corrige et paye. Pour lui, nous avons écrit: <DES YEUX QUI
NE VOIENT PAS>.» In «Trois rappels @ MM. les Architectes» (ib.: 11) ermahnt Le Cor-
busier: «Nos yeux sont faits pour voir les formes sous la lumiére. Les formes primaires sont
les belles formes parce qu’elle se lisent clairement.» (ib.: 7 £.): «Le diagnostic, c’est que pour
commencer par le commencement, I'ingénieur qui procéde par connaissance montre le
chemin et tient la vérité. C’est que I’architecture, qui est chose d’émotion plastique, doit,
dans son domaine, COMMENCER PAR LE COMMENCEMENT AUSSI, et EMPLOYER
DES ELEMENTS SUSCEPTIBLES DE FRAPPER NOS SENS, DE COMBLER NOS DESIR
VISUELS, et les disposer de telle maniere QUE LEUR VUE NOUS AFFECTE CLAIRE-
MENT par la finesse ou la brutalité, le tumulte ou la sérénité, I'indifférence ou I'intérét; ces
€léments sont des éléments plastiques, des formes que nos yeux voient clairement, que
notre esprit mesure.»

33 Soder Titel des 1. Kapitels von L-C: Vers... (1923: 1 ff.): «<Esthétique de I'ingénieur, Archi-
tecture, deux choses solidaires, consécutives, I'une en plein épanouissement, ’autre en
pénible régression.» Der Begriff der «Ingenieur-Asthetik» war allerdings schon von Johann
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denk ihrer jeweiligen Funktion — dieser Asthetik Ausdruck verleihen und als
Welt von Formen Realitidt werden; ein Wohngebédude wird somit in diesem Kon-
text fiir Le Corbusier zu einer «machine a habiter».

Der Kubismus, deren spdten Manifestationen Le Corbusier sich als Maler
nach seiner Niederlassung in Paris 1917 anschloss, hatte mit Emphase fiir die
Bedeutung von Form und Material zu sensibilisieren versucht.” Im Zuge dieser
analytischen Betrachtungsweise definierte Le Corbusier ein Repertoire von ar-
chitektonischen Zeichen wie Wiirfel, Kegel, Kugel, Zylinder und Pyramide, die
als geometrische Grundformen, als «formes simples déclancheuses de sensations
constantes», zur Realisierung eines Vorhabens beigezogen werden.*

Die ersten Veroffentlichungen Le Corbusiers trugen diese Reflektionen nach
und nach an die Offentlichkeit. Eine erste Zusammenstellung dieser Gedanken
finden wir in derjenigen Publikation Le Corbusiers, welche zugleich seine be-
rithmteste werden sollte, dem 1923 erschienenen Manifest «Vers une architec-
ture» .’ Darin kommen — plakativ, rhetorisch und polemisch vorgetragen — seine

August Lux geprédgt worden, der in einem 1910 in Miinchen erschienenen Béandchen schon
viele der spéter von Le Corbusier erhobenen Postulate formuliert hatte (/1035/ Lux: Inge-
nieur-Asthetik (1910)). S. dazu Fn. 46). Die programmatische Bedeutung des «Neuen Gei-
stes» erweist sich in der gleichnamigen Zeitschrift, die von Le Corbusier/Jeanneret und
Ozenfant geriindet und redigiert wurde: «L’Esprit Nouveau» (1920-); s. dazu Fn. 38. Das
folgende Zit. bei L-C: Vers une architecture (1923: 7).

34 L-C: Vers ... (1923: XXV): «La maison est une machine a habiter»; vgl. (ib.: 73, 83); zum
Problem s. von Moos (1968: 86 ff.); s. Fn. 41.

35 Eine der ersten Publikationen, welche von Amédé Ozenfant und Ch.-E. Jeanneret gemein-
sam verfasst wurde, hatte zum Titel: «Aprés le cubisme» (1918) (= /1018/ JEANNERET [1918]).
Die Auseinandersetzung mit dem Kubismus von Picasso, Braque und vielen anderen, legte
allerdings das Schwergewicht auf die «psycho-physiologische Empfindung» von geomerri-
schen Korpern. In der Auffassung der Autoren beruhte die Empfindung auf invarianten
Gesetzen mathematischer Art, die darzustellen — in «reiner» Form — die Aufgabe der neu-
en Kunst, «nach dem Kubismus», sei. So begriindeten sie die Richtung des «Purisme», — S.
dazu JEANNERET (1918: 59 f.): «Le Purisme n’entend pas étre un art scientifque, (...) Le
PURISME exprime non les variations, mais /invariant. (...) Le PURISME veut concevoir
clairement, exécuter loyalement, exactement, sans déchets; (...) le PURISME craint le bi-
zarre et {’original>. Il recherche I’élément pur pour en reconstruire des tableaux organisés
qui semblent étre faits par la nature-méme. — S. auch den Aufsatz von L-C/Jeanneret «Le
Purisme» (L’Exprit Nouveau Nr. 4 [1921] 369-386) sowie Le Corbusiers nachtrégliche Di-
stanzierung von allen «-ismen», in: von Moos (1968: 56, Fn. 8).

36 In: OZENFANT/JEANNERET: «Sur la plastique», EN Nr. 1 (1920: 43), mit der erstmaligen Ver-
offentlichung der Abbildung der «idealen Formen», die (s.u. S. 90) in L-C: Vers... (1923:
15) iibernommen wurde.

37 Lk CorsusiiRrs «Vers une architecture» (1923) vereinigt in sich, in iiberarbeiteter Form, ver-
schiedene Aufsitze aus den Jahren 1918 bis 1922, welche in der von Jeanneret/L-C und
Ozenfant (und Paul Dermée) eigens gegriindeten Zeitschrift «L’Esprit Nouveau» (= EN)
vorgingig erschienen waren:
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Grundanschauungen klar zum Ausdruck. Am Anfang steht ein Bewusstseins-
prozess — «insofern wir uns dafiir die Augen 6ffnen»:* zum einen die Offenba-
rungen der modernen Technik, paradigmatisch in den Formen der Schiffe, Au-

38

«L’Esprit Nouveau» EN Nr. 1, 3-4
«Sur la plastique» Nr. 1, 38-48
«Trois rappels a MM. les architectes

le volume» Nr. 1, 90-96

la surface» Nr. 2, 195-199

le plan» Nr. 4, 457-470
«Les maisons <Voisins>» Nr. 2, 211-215
«Le Purisme» Nr. 4, 369-386
«Les tracés régulateurs» Nr. 5, 563-572
«Des yeux qui ne voient pas

I: Les paquebots» Nr. 8, 845-855

II: Les avions» Nr. 9, 973-988

IIT: Les autos» Nr. 10, 1139-1150
«Esthétique de I'ingénieur» Nr. 11/12, 1328-1335

L’Esprit nouveau erweist sich heute als ein interessantes Forum des Kunstdenkens in Paris
um 1920 (s. voN Moos [1968: 70]) und vereinigt eine grosse Zahl namhafter oder zumindest
fiir die damals aktuelle Entwicklung bedeutungsvoller Namen um sich: allen voran gewiss
Jeanneret — in Selbstdarstellung wie auch als rezensierter Kiinstler — unter diversen Pseud-
onymen, von denen sich «L.e Corbusier» als sein Markenzeichen erhalten sollte. Die blosse
Aufzéhlung der Namen ldsst die Wirkungsbreite dieser gleichermassen Kunst, Wissenschaft
und Lebensstil gewidmeten Zeitschrift ermessen: Viktor Basch (Professor der «Esthétique»),
Henri Pruniéres (Musikpublizist, der spitere Griinder der Revue Musicale), Theo van
Doesburg («Stijl-Manifest» 1920), Louis Aragon, Ivan Goll («Nouvelle Poésie Allemande»),
Albert Jeanneret (der Bruder Le Corbusiers, Komponist, Leiter des Jaques-Dalcroze-Insti-
tuts in Paris), Adolphe Loos («Ornement et crime»), George Migot («Esthétique musicale»),
F. T. Marinetti (Futurismus), Jean Cocteau, Erik Satie, Charles Lalo (Esthétique), Charles
Henry (Psycho-Physiologie), Francis Picabia, Paul Eluard, Walter Rathenau (der spitere
Reichsminister), Auguste Lumiére (der Erfinder des Cinematographen) u.a.m.

In der ersten Nummer von L’Esprit Nouveau findet sich ein programmatischer Traktat
(Verfasser: Ozenfant/Jeanneret), welcher die Zielsetzungen der Revue proklamiert: «Il
existe un esprit nouveau: c’est un esprit de construction et de synthése guidé par une con-
ception claire. (...) Une grande époque vient de commencer...» Zu den Hauptanliegen —
im Vorspann der Revue erklirt — gehdren namentlich: «L’élaboration d’une esthétique
expérimentale», «peinture, littérature», «aux créateurs, peintres, musiciens, écrivains, ingé-
nieurs, industriels.»

Hervorzuheben ist schon an dieser Stelle die Bedeutung, die in diesem Kontext dem Gol-
denen Schnitt — als ordnungsstiftendes Prinzip — beigemessen wird: «Pour faire comprendre
par un exemple d’ordre de verité auquel on aboutit, nous citerons les résultats des re-
cherches de I'un de nous sur la <Section d’Or>. (...) Sa connaissance dispense le créateur de
recourrir sans cesse au gofit. Ce n’est plus une régle, ainsi que nous I’'avons démontré; c’est
une loi esthétique qui n’est d’ailleurs qu’une loi physique et mathématique pergue par notre
sensibilté» (in: EN Nr. 1 [1920]).

L-C: Vers... (1923: 65, ferner XXIV f.): «Des yeux qui ne voient pas: les paquebots, les
avions, les autos»; zuerst in EN Nr. 8-10 (1921/22) erschienen.



96 Der Weg des Komponisten

tomobile, Briicken aus Stahl oder Eisenbeton usw. verkorpert, zum anderen die
Erfahrungen des kiinstlerischen Schaffens im Kubismus, Futurismus sowie in
weiteren Stromungen jener Zeit. Le Corbusiers Entwurf evoziert «I’Esprit Nou-
veau», welcher neuerdings in der Welt greifbar wird: «Une grande époque vient
de commencer. Il existe un esprit nouveau. Il existe une foule d’ceuvres d’esprit
nouveau; elles se rencontrent surtout dans la production industrielle.»* Das
Wohnhaus wird unter dem Einfluss des liberwiltigenden Paradigma des «Paque-
bot» neu definiert als «Machine a habiter».*

In jener Zeit entbehrten derartige Definitionen keineswegs einer provokati-
ven Absicht, welche sich gegen die traditionellen Architektur-Stile des Historis-
mus in all seinen Varianten wandte. Sie stehen jedoch in erster Linie als Aus-
druck fiir Le Corbusiers Bemithungen um eine dsthetische Neuorientierung der
Architektur, in Propagierung der «esthétique de I'ingénieur»: «L.’ingénieur, inspi-
ré par la loi d’économie et conduit par le calcul, nous met en accord avec les lois
de I'univers. Il atteind I’harmonie.»*

Schon 1918 stellte Le Corbusier, zusammen mit seinem Malerfreund und
spiritus rector Amédé Ozenfant,” in einem Aufsatz «Apreés le cubisme» iiber den
«modernen Geist» fest: «L’évolution actuelle du travail conduit par I'utile a la
synthese et a 'ordre.»* Diese Betrachtungsweise ldsst somit fiir die Kunst keine
Zufilligkeiten mehr zu; denn die Suche nach «den Gesetzen» (welche die
Konvergenz, die Evolution, zur Ordnung hin bestimmen), getragen von einer
Parallelitdt der Methoden je in Wissenschaft und Kunst «la science et I’art colla-
borent»* — wird, in objektiv-kosmischer Dimension, zur Suche nach den /nva-
rianten, welche das Universum in sich tragt: «La science et le grand Art [sic!] ont
I'idéal commun de géneraliser, ce qui est la plus haute fin de I'esprit. D’accords
avec les lois naturelles, ils méprisent le hasard. L’analyse qui est a la base n’est
qu'un moyen pour prendre connaissance des INVARIANTS, pour rassembler
des matériaux choisis suivant le diapason humain ...»* In diesem Sinne, das In-
variante analysierend und konkretisierend, umriss Le Corbusier einen Vorrat an
architektonischen Zeichen, die er als «mots fixes d’un langage plastique» erkannt

39 L-C: Vers ... (1923: XXIV);s. Fn. 38.

40 L-C (ib.: XXV, 73, 83): «Le probleme dela maison n’est pas posé. Les choses actuelles de
I’architecture ne répondent plus a nos besoins. Pourtant il y a les standards du logis. La
méchanique porte en soi le facteur qui sélectionne. La maison est une machine a habiter.»

" S. auch Fn. 33.

41 L-C(ib.:3).

42 Uber Ozenfant und den «Purisme» s.0. Fn. 36), sowie vox Moos (1968: 55 ff.), JENcks (1973:
50 ff.).

43 /1018/ JEANNERET/OZENFANT (1918: 26).

44 (ib.: 49).

45 (ib.: 39).
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hatte.* Als geometrische Grundformen zur Realisierung eines Vorhabens mass
er ihnen universelle Giiltigkeit zu. Bei diesen Formen handelt es sich — es ge-
mahnt an den Kanon der Vollkommenen Platonischen Korper, diirfte aber auch
stark durch Emile Jaques-Dalcrozes Vorstellungen einer unter dem Licht kor-
perhaft werdenden «Plastique animée» gepridgt worden sein, die Le Corbusier
durch seinen Bruder Albert Jeanneret vermittelt worden waren? — um die «rei-
nen Formen» von Korpern: Wiirfel, Kegel, Kugel, Zylinder und Pyramide, fiir
welche Le Corbusier in der antiken Architektur zahlreiche Realisierungen vor-
findet. Dazu sei folgende Skizze Le Corbusiers, aus «Vers une architecture» wie-
dergegeben:®

Fig. 11: Le Corbusier, Skizze zur Anwendung der reinen architektonischen Formen
(1920, L’Esprit Nouveau)

46 /1018/ JEANNERET/OZENFANT: «Le Purisme», EN Nr. 4 (1921: 372).

47 S. dazu den folgenden Exkurs: Le Corbusiers Bildungsweg.

48 L-C: Vers ... (1923: 128); vorgiingig abgebildet in: «Sur la plastique», EN Nr. 1 (1920:43)
(s. voN Moos [1968: 80], der Nachweis inkorrekt).
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Es ging Le Corbusier somit darum, eine gewissermassen rationale Grammatik
«reiner Formen» (die gemeinsam von Le Corbusier und Ozenfant propagierte
Kunstrichtung nannte sich ja «Purisme»!) zu entwickeln, welche in Einklang mit
der Funktionalitdt der technisch bedingten Strukturen stehen wiirden. Dies war
die Bedingung, um jegliche historische Kategorie abstreifen zu kénnen — zumin-
dest nach Ansicht von Le Corbusier.
Aber nicht nur das Objektive, Geometrische («conduit par le calcul») wurde
bestimmend, sondern zugleich die Einstimmung in Harmonie durch den kreati-
ven Menschen — «suivant le diapason humain». Darin liegt nach Le Corbusier
der wesentliche Aspekt im Ubergang vom Ingenieur zum Architekten: «La
construction, c’est pour faire tenir; I’architecture c’est pour émouvoir.»* Und
weiter: «L’émotion architecturale, c’est quand 'ceuvre sonne en vous en dia-
pason d’un univers dont nous subissons, reconnaissons et admirons les lois.»*

Selbst im formalen Katalog der «reinen Formen» liegt nicht nur eine rationa-
le Ordnung des Materials, sondern das Emotionale schlechthin verborgen, wel-
ches in den einzelnen Formen «verkorpert» ist: «Ces formes primaires ou subti-
les, souples ou brutales, agissent physiologiquement sur nos sens (sphere, cube,
cylindre, horizontale, verticale, oblique, etc.) et les commotionnent.»*! Diese
architektonischen Grundformen in der Komposition zu einem Ganzen, zum
Leben zu erwecken, darin liegt die zentrale These Le Corbusiers, die er in einer
berithmten und oft wiederholten Definition den Architekten fiir alle Zeiten ein-
priagen wollte, erstmals 1923 in «Vers une architecture»: «L’architecture est le jeu
savant, correct et magnifique des volumes assemblés sous la lumiére.»*

Das Volumen bildet allerdings nur eines der architektonischen Komposi-
tionsmittel. Um dieses Spiel, «le jeu savant», vollendet spielen zu kénnen, wird
dem Architekten von Le Corbusier in Erinnerung gerufen, soll er sich stets von

49 L-C(ib.:9).

50 E-C (L&)

51 L-C (ib.: 8).

52 L-C (ib.: 16); vgl. (ib.: 22): «L’architecture étant le jeu savant, correct et magnifique des

volumes assemblés sous la lumiére, I’architecte a pour tache de faire vivre les surfaces qui
enveloppent ces volumes.» Zur Bedeutung des «jeu» bei Le Corbusier — im Hinblick auf
unsere spitere Beschiftigung mit dem «Poéme électronique» (1958) und den in diesem
Kontext erwidhnten «Jeux électroniques» —s. L-C: Qeuvre Plastique, ed. Albert Morancé,
Paris 1938, zit in: /1024/ L-C: Vues sur Uart (1948: 21): «L’oeuvre d’art est un jeu dont
I’auteur a créé la regle.»
Man vergleiche PROVENSAL (1904: 159): «Les oppositions d’ombre et de lumiére, de plein et
de vide, les conclusions cubiques de ses trois dimensions, constituent un des plus beaux
drames plastiques du monde. (...) Pour l'instant, c’est le réle sublime de I'artiste de créer
intuitivement des formes, sans autre direction que son sens artistique, et de projeter, an des
combinaisons de volumes harmoniques entre eux et par rapport a la nature, ce qu’il voit au-
dedans de lui-méme, la synthése de I'Univers.» S. den folgenden Exkurs.
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den vier Grundelementen oder vielmehr Elementen des architektonischen
Denkens, ndmlich Volumen («le volume»), Oberfliche («la surface»), Plan («le
plan») und den «Massreglern» («les tracés régulateurs»), leiten lassen. Diese
eigentlichen Kompositionsmittel, deren Enumeration fiir Le Corbusier die Ga-
rantie fiir eine wiedererweckte Architektur leistet, sind von konzeptueller Be-
deutung:

«Le VOLUME qui est I’élément par quoi nos sens pergoivent et mesurent et
sont pleinement affectés.

La SURFACE qui est I’enveloppe du volume et qui peut en anéantir la
sensation ou ’amplifier.

Le PLAN qui est le générateur du volume et de la surface et qui est ce par
quoi tout est déterminé irrévocablement.

Puis, pour l'architecte encore, les <TRACES REGULATEURS>, montrant
ainsi I'un des moyen par lesquels I’architecture atteint a cette mathématique sen-
sible qui nous donne la perception bienfaisante de I'ordre.»%

Exkurs: Le Corbusiers Bildungsweg

An dieser Stelle scheint es niitzlich, in den Diskurs bei Le Corbusier einzuhaken und das Au-
genmerk auf die Urspriinge und Quellen seines Kunstdenkens zu richten. Dies ist insbesondere
ideengeschichtlich von Belang, weil der Ausbildungsgang Le Corbusiers—in La Chaux-de-Fonds
wie auf seinen Bildungsreisen — sich innerhalb eines geistigen Umfeldes vollzog, welches alle
Stromungen des europdischen Kunstlebens der Jahrhundertwende méchtig in sich aufnahm,
besonders aber jene Stromungen, die ihrerseits als Wegbereiter einer «Esthétique Scientifique»
betrachtet werden miissen; diese sollte ihren Hohepunkt erst in den dreissiger Jahren erreichen.

Da sich diese, ausdriicklich Rationalem und universalen Gesetzen hinwendende, Kunstauf-
fassung vornehmlich in Frankreich bis weit in die fiinfziger Jahre hinein zu behaupten vermoch-
te und selbst Xenakis — wie noch zu zeigen ist — im Atelier Le Corbusiers in den Bann ihrer un-
ter technoiden Vorzeichen wiederbelebten Nachkriegsphase geraten sollte, ist es gerechtfertigt,
hier auf dieses Phinomen innerhalb der Asthetik einzugehen.

Le Corbusiers Bildungsgang war von ausserordentlich gliicklichen Umstdnden gepréigt.™
Mit Charles L’Eplattenier (1874-1946) war an der Ecole d’Art in La Chaux-de-Fonds ein Lehrer
fiir das Zeichenfach an die Schule getreten, der weit {iber das eigentliche Lernziel, ndmlich
Entwerfer und Graveure fiir die dort domizilierte Uhrenindustrie heranzubilden, hinausstrebte
und den Lernplan sowie das Niveau einer allgemeinen Kunsthochschule zu erreichen versuch-
te. Le Corbusier hatte zudem selber auf verschiedenen Studienreisen (Paris, Wien, Miinchen,
Italien, Athen und Istanbul) namhafte Vertreter des damals im Mittelpunkt des Kunstlebens
stehenden kiinstlerischen Gestaltens sowie der Architektur aufgesucht. Im Gefolge des «art
nouveau» (in Grossbritannien «industrial art» genannt, was das innere Movens, namlich die
kiinstlerisch-gestaltende Losung der industriellen Formgebung adidquat wiedergibt) entstand
um die Jahrhundertwende die so bedeutsame «Werkstittenkunst», welche unter anderem auch
der Architektur wesentliche Impulse zu verleihen vermochte.

53 L-C (1923: 8).
54 S. dazu voNn Moos (1968: 11-53), JEncks (1973: 19-43).
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So suchte Le Corbusier 1907 Joseph Hoffmann und die beriihmten «Wiener Werkstitten» auf,
arbeitete als Volontér bei Auguste Perret in Paris (Betonskelett-Bau und Schalendicher), be-
suchte Kurse an der dortigen Ecole des Beaux-Arts, begegnete 1910 in Miinchen Theodor Fi-
scher (Proportionen als architektonisches Gestaltungsmittel®), arbeitete schliesslich bei Peter
Behrens (Deutscher Werkbund, A EG-Turbinenhalle 1909), wo er vermutlich mit Mies van der
Rohe zusammentraf. In Miinchen diirfte er, wenn nicht auf den Autor, so zumindest auf das neu
erschienene Biichlein von Josef August Lux gestossen sein,*® dessen schon 1910 geprigter Be-
griff der «/ngenieur-Asthetik» spiter ins Vokabular Le Corbusiers eingehen wird (s. Fn. 33). Vie-
le von Le Corbusiers pointiert formulierten Thesen sind bei Lux schon vorweggenommen; in-
teressanterweise ist der Traktat dieses Miinchener Schriftstellers in dhnlich plakativem,
zuwelilen rhetorischem Stile abgefasst, zudem mit zahlreichen Abbildungen von Zweckbauten
versehen, die insgesamt an Le Corbusiers «Vers une architecture» erinnern.

Zu den wesentlichen Eindriicken, die L’Eplattenier seinerseits von der Ecole des Beaux-
Arts in die Kunstschule von La Chaux-de-Fonds eingebracht hatte und dort im «Cours supé-
rieur» zu vermitteln strebte,”” war eine Neuorientierung des Kunstschaffens im Sinne einer Ab-
kehr von «Stilen» und einer Zuwendung zur Natur und den ihr innewohnenden (als universal
erachteten) Gesetzen. Dies widerspiegelt die Tendenzen der Erneuerung, welche an der Ecole
des Beaux-Arts in Paris in der Rezeption eines bahnbrechenden Vortragzyklus von Hyppolite
Taine (1885) sowie den verbreiteten Ansitzen zu einer rationalistischen Asthetik, etwa bei
Charles Henry (1885), in allmédhlicher Hinwendung zu einem positivistischen — oder zumindest
an den umwilzenden Erkenntnissen der Naturwissenschaft orientierten — Kunstdenken, den
traditionellen Historismus zu verdridngen begannen.”® L’Eplattenier schwebte eine von der Na-
tur und ihren Gesetzen bestimmte Kunstrichtung vor® und fiihrte in dieser Absicht seine Schii-
ler auf zahlreiche Exkursionen in die Wilder des Juras.

Entscheidend fiir die werdende Kunstauffassung Le Corbusiers — dies wurde von Paul V.
Turner untersucht® — war ebenso eine eifrige Lektiire aller moglichen Biicher, die L-C von
seinem Lehrer empfohlen worden waren oder auf die er im Laufe seiner Erkundungen stiess.
Gewiss ist in dieser selbstidndigen Aneignung unterschiedlichster Lehrmeinungen, Doktrinen
und Darstellungen der Kern zu einem essentiell eklektizistischen Weltbild gelegt worden. Un-
ter den Biichern, die L-C besonders anregten, befinden sich Autoren, die im Umkreis der noch
jungen Theosophie sich einem mystisch-rationalen Weltbild verschrieben hatten, andere waren
schlicht Reprisentanten von ebenfalls der «Reformidee» verpflichteten Urbanisten avant la
lettre:® Edouard Schuré, Les Grands Initiés; John Ruskin, Les matins a Florence; Ernest Renan,
La Vie de Jésus; ders., Priére sur 'acropole; Hippolyte Taine, Voyage en Italie; Eugéne Grasset,
Méthode de composition ornementale; Viollet-le-Duc, Dictionaire raisonné de l'architecture
francaise du Xle au XVle siécle; Auguste Choisy, Histoire de I’architecture; Camillo Sitte, Der
Stidte-Bau nach seinen kiinstlerischen Grundsitzen; Wilhelm Worringer, Abstraktion und Ein-
fithling; E'T. Marinetti, Manifeste du Futurisme u.a.m.

S5 Zu Fischers Proportionenlehre der architektonischen Gestaltung, s. /833/ FisCHER: Zwei
Vortriige iiber Proportionen (1934).

56 /1035/ Lux: Ingenieur-Asthetik (1910).

57 S.dazu von Moos (1968:44 £.).

58 S./877/ TAINE: Philosophie de Uart (1885/1904).

59 Diese Kunstrichtung wurde etwa als «Jura-Regionalismus» bezeichnet; s. voN Moos
(1968:17 ff.), /1064/ TurNER: «The Beginnings of Le Corbusier’s Education» (1971:214 ff.).

60 S. Turner (1971);/1064/ —: The Education of Le Corbusier (1977).

61 Die Angaben zu L-Cs Bibliothek in La Chaux-de-Fonds in: TURNER (1977:224-229, et pass.).
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Unter all dieser Lektiire ist ein Buch hervorzuheben, das Le Corbusier wesentlich gepragt hat:
Henry Provensal, Vers I’harmonie intégrale. L’art de demain (1904), welches Le Corbusier um
1906 von L’Eplattenier zum Geschenk erhalten hatte.” Die weitgehende Ubereinstimmung der
Thesen Provensals mit den Postulaten Le Corbusiers, in seinen frithen Schriften, ist in der Tat
erstaunlich: Provensal — Architekt mit ausgeprigtem Hang zu philosophischen Gedankengin-
gen® —stellt die Architektur in den Mittelpunkt der «kkommenden Kunst» und weist ihr die Rol-
le zu, in einer Synthese von «arts et sciences» Materie und Geist wieder zu verséhnen sowie dem
Durchbruch der Absoluten Wahrheit in einer «Harmonie intégrale» den Weg zu ebnen. Es ist
fiir uns von besonderem Interesse, dass zahlreiche Grundgedanken und Schliisselbegriffe, die
in Le Corbusiers Schriften seit 1918 («L’Esprit Nouveau», «Vers une architecture») topisch wie-
derkehren, sich bei Provensal schon vorfinden. So schreibt PrRovensaL (1904: 3): «L’époque
actuelle a une autre conception de vie. (...) forcent I’artiste a de nouvelles taches. Il lui faut
accorder la vérité de hier a celle de demain et créer de ce fait la chaine invisible qui, unissant a
son moi I'infini de I"'univers, résout I’équation de ’absolu.» (ib.: 6): «La vérité est que I’art obéit
a des lois éternelles d’unité, de nombre et d’harmonie.» Die Bedeutung der Architektur liegt in
ihrer Integrationskraft — das Gesamtkunstwerk ist von diesen Vorstellungen nicht weit entfernt:
«L’architecture triomphante retrouvera son réle dominateur; (...) elle les (scil. les arts plasti-
ques) réunira et les condensera en une synthese magistrale qui emplira les siecles futurs d’une
beauté plus majestueuse, d’'une vérité plus absolue» (ib.: 20).

Um diesen hoheren Zielen zu dienen, wird die methodische Vereinigung von «art et
science» beschworen: «Si parfois I’analyse a son utilité pour surprendre les secrets de la vie chez
les infiniments petits, la synthése propose un champs autrement vaste, encore inexploré, ou il
est permis de poser les jalons d’un art plus scientifique, destiné a unir dans ces deux termes
«d’art et de science> I'unité glorieuse de la beauté de demain» (ib.: 9). «Tous les deux: le
scientiste et I’artiste sont, dans ces cas, également distants de la vérité; car la fonction de la
science et de I’art n’est pas d’éloigner ces termes, mais bien au contraire de les rapprocher, afin
de faire surgir <le bien>. Or le bien n’étant que 'union du beau et de la logique, ne peut étre
produit que par la science, qui développe l'intélligence et par I’art qui développe le sentiment.
Et l’artiste, a ’égal du scientiste, résoud une harmonie, chaque fois qu’il crée, car créer n’est-ce
pas: DEGAGER DU MONDE, UNE LOI-COEXISTANTE ET LUI DONNER L’ESSOR» (ib.:
104). In diese Richtung hitten technische Bauten den Weg vorgezeichnet, wenn auch «einsei-
tigr: «L’industrie est 1a cependant... Les conceptions métalliques (scil.: les ponts, Tour Eiffel)
sont des solutions ot le calcul triomphant exprime la limite imposé a la matiére, mais resout
inégalement I'unité des deux harmonies <art et calcul>» (ib.: 12).

Es wird somit allmihlich einsichtig, dass das Terrain fiir Le Corbusiers bahnbrechende Pro-
jekte auf dem Gebiet der Ideen schon vorbereitet war und dem Einfluss kunstphilosophischer
Theorien unterworfen war, die damals sozusagen «in der Luft» lagen. Auch fiir den «ingé-
nieur-architecte», welchem die intrikate Aufgabe zukam, eine Losung der kiinstlerischen Verei-
nigung von «art et calcul» zu erarbeiten (und dessen zentrale Bedeutung Le Corbusier bei Lux
(1910) bestitigt fand), gibt es bei Provensal Anhaltspunkte, wobei iiberdies — interessanter-
weise — Niederschlige der naturwissenschaftlichen Minimum/Maximum-Theoreme zu beob-
achten sind (1904: 12): «Les problémes de la stabilité donnent a la matiére, sous sa forme
définitive, I’affirmation la plus exacte du rendements minimum d’efforts opposés au maximum
de rendement de force et en beauté ... que seul I'artiste doublé d’un technicien habile peut
résoudre.»

62 /1048/ PROVENSAL (1904).
63 Zur Person s. TURNER (1977: 217 {., Fn. 30.
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Wir haben schon darauf hingewiesen, dass Le Corbusiers Beziehung zur Musik als abstrakter
Kunst in bestimmter Hinsicht von den Aktivitdten seines Bruders Albert Jeanneret beeinflusst
war, der als Komponist und Absolvent der Rhythmikschule von Emile Jagues-Dalcroze seinem
Meister nach Hellerau gefolgt war (Le Corbusier hatte ihn dort 1912 besucht). In der Tat weist
Jaques-Dalcrozes praktische und theoretische Fundierung der Rhythmik, als urspriinglichste
Ausserungsform des Menschen, manche Affinitit mit Le Corbusiers Architekturkonzept auf,
welches mit der Entfaltung typologischer Objektformen unter dem Licht im Raum verbunden
ist: Die beiden Theorien gemeinsame Funktion des Lichts in der Modellierung der Baukorper
sowie der «korperlichen» Darstellung des rhythmischen Verlaufs in Raum und Zeit, die Reduk-
tion komplexer Gebilde auf einfache Grundformen, der Beizug universaler Gesetzmaissig-
keiten, die Priponderanz des Geometrischen — um einige Kriterien zu nennen — sind auch bei
Jaques-Dalcroze wesentliche Aspekte eines von ihm «Plastique animée» bezeichneten Grund-
zuges seiner Rhythmiklehre.® Es fiigt sich, dass Albert Jeanneret 1920 in L’Esprit Nouveau die
Rhythmik als Disziplin in den Kontext der aktuellen Kunststromungen stellt, insbesondere in
denjenigen des Purismus, und die Gemeinsamkeiten betont.”

Was ebenfalls noch eingehenderer Untersuchung harrt und bei der geistigen Verwandt-
schaft der beiden Protagonisten von grossem Interesse ist, sind die gegenseitigen Beeinflus-
sungsmoglichkeiten von Paul Valéry und Le Corbusier. Spitestens seit der Publikation des Dia-
logs Eupalinos ou l'architecte in der Zeitschrift L’Architecture 1921 (wenn nicht schon durch die
1919 in der Nouvelle Revue Francaise wieder abgedruckte Introduction a la Méthode de Léonard
de Vinci (1894) muss Le Corbusier die dhnlich gelagerte Observanz der abstrakten und geome-
trischen Grundlagen des geistigen Wesens, der grundlegend rationalen Kunsttheorie zur Kennt-
nis genommen haben.*

Als weitere Anregung auf Le Corbusier diirften die Schriften und das Wirken von Charles Hen-
ry (1859-1926) betrachtet werden, dem Direktor des «Laboratoire de la Psychologie de la
Perception» an der Ecole des Beaux-Arts in Paris.”” Henry, Mathematiker und Esthéticien, war
Herausgeber der Werke von Euler, d’Alembert, Fermat (zus. mit P. Tannery), La Place, neben
anderen, und zugleich Verfasser zahlreicher Schriften zur Mathematikgeschichte und zur As-
thetik, darunter: Etude sur le triangle harmonique (Paris, 1881), Introduction a une esthétique
scientifique (1885), «Eléments d’une théorie générale de la dynamogénie, autrement dit du
contraste, du rythme et de la mesure, avec applications spécials aux sensations visuelles et audi-
tives» (1889).

Es ist denkbar, dass schon L’Eplatteniers Unterricht Hinweise auf Ch. Henry an Le
Corbusier vermittelte, spater jedenfalls (1920) publizierte L’Esprit Nouveau eine mehrteilige
Artikelfolge von Henry: «La lumiére, la couleur et la forme.»*® Bemerkenswert ist dabei ins-
besondere die Beschreibung und Abbildung von Henrys «Rapporteur et Triple-Décimétre
esthétique», einem «harmonischen» Massstab zur graphischen Gestaltung, welcher als unmittel-
bares Vorbild von Le Corbusiers Modulor-Massband betrachtet werden kann.®

64 S. bes./1005/ JaQues-DALCROZE: «<La Rythmique et la plastique animée» (1919: 160-179).

65 S.den Aufsatz in EN Nr. 2 u. 3:/1006/ JEANNERET: «La Rythmique» (1920: 183-189, 331-337)
sowie in EN Nr. 7: /1007/-: «L’intélligence dans I’cevre musicale» (1921: 839-842).

66 /881/ VALERY: Introduction da la méthode de Léonard de Vinci (1894/1919/1957); /882/—:
Eupalinos ou Uarchitecte (1923/60).

67 S.voN Moos (1968: 72).

68 L’Esprit Nouveau Nr. 6-9 (1921/22).

69 EN Nr.9 (1922) 1068 f.
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Es ist aber ebenso ein Zeichen jener Zeit, dass die Riickbesinnung auf die Grundformen, auf
die in ihrer «Reinheit» emotionale Regungen auslosende Formtypen die Tendenz zur Abstrak-
tion hin begleiten und legitimieren. So hat gerade Taine (in der Philosophie de Uart (1882) den
Sachverhalt folgendermassen festgehalten:” «Les grandeurs sensibles a I'oeil peuvent former
entre elles des ensembles de parties liées par des lois mathématiques. Car, d’abord, un morceau
de bois, ou de pierre peut avoir une forme géométrique, celle d’un cube, d’un céne ou d’un
sphere, ce qui établit des relations régulieres de distance entre les divers points de son contour.»
Daran schliesst offenbar Provensal an:” («L’architecture peut étre définie: I'expression cubique
harmonieuse de la pensée, suivant certaines lois d’équilibre, de statique, de cohésion et de
résistance de corps» [ib.: 311 f.]): «Dans les formes géométriques et leurs différentes combi-
naisons, il trouvera les éléments de réalisation de la matiere ot le drame plastique se cristallisera
sous I’activité de la lumiere.»

Hiermit wird das Le Corbusier-Zitat im Text ideengeschichtlich transparenter; dessen Fol-
gesatz fiigt sich in diesen Kontext (L-C [Lc.]): «Etants affectés, nous sommes susceptibles de
percevoir au dela des sensations brutales; alors naitront certains rapports, qui agissent sur notre
conscience et nous mettent dans état de jouissance (consonance avec les lois de I'univers qui
nous gerent et auxquelles tous nos actes s’asujettissent), oit ’homme use pleinement de ses dons
de souvenir, d’examen, de raisonnement, de création.»”

Allgemein kennzeichnet somit das Festhalten (oder, in damaliger Sicht, vielmehr die Wie-
derentdeckung) an der Gewissheit von Invarianten des Kosmos, von universalen Gesetzen in
Natur und menschlicher Wahrnehmung, die Sorge um Mass und Proportion schlechthin, die
Entwicklung der namentlich von Paris aus sich ausbreitenden «Esthétique scientifique», auf
welche wir noch zuriickkommen werden [s. Fn. 117]).

Halten wir einstweilen fest, welche begrifflichen Verbindungen in den frithen
Schriften Le Corbusiers hergestellt werden, welche uns im Hinblick auf die
Denkweise von Xenakis bemerkenswert erscheinen:

1. Die Konnotation von Art und Science erfolgt in methodischer Hinsicht.

Der Begriff des Spiels (Jeu), hier als Definiens der Architektur beigezogen,
verkorpert in rationaler, wie emphatischer Ausweitung ein ideologisches Mo-
ment in der Verabsolutierung des Aktes der «création».

3. Der Mensch wird somit zum Objekt einer kosmischen Universalitit; seine
Subjektivitit beschriankt sich auf das Erkennen des «Diapason», des kosmi-
schen Gesetzes,in ihm und ausser ihm; darin liegt auch das Heroische in sei-
nem Handeln.

4. Das praktische Handeln — im Laufe des Kreations-Aktes eines Kunstwerkes
— rekurriert auf ein abstraktes Prozedere, welches in der Etablierung eines
Kataloges von formalen Grundelementen die materiale Basis des Gestaltens
reflektieren und ordnen will.

70 S./877/ TaNE (1885/1904: 43).
71 S./1048/ ProvENsAL (1904: 158, 311 £.).
72 L-C: Vers (1923:8).
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Das Interesse an Le Corbusiers Gedankenwelt wére unsererseits nicht so rege,
wenn nicht vermutet werden miisste, dass diese bei Xenakis deutliche Spuren
hinterlassen hitte. Dies ist an sich ein natiirlicher Vorgang, der mit jeder frucht-
baren Zusammenarbeit einherzugehen pflegt, wenngleich sich Xenakis spiter
vehement gegen derartige «Unterstellungen» zu wehren trachtete (das Umge-
kehrte, ndmlich keinerlei Einfluss feststellen zu konnen, wire wohl befremdli-
cher); wir werden sehen, dass einige dieser Faktoren, zumindest im Frithwerk
Xenakis’, in methodischer Hinsicht sowie in seinen theoretischen Ausfithrungen
als grundlegend betrachtet werden miissen.

2.2.2 Le Modulor

Le Corbusier verfocht seit den ausgehenden vierziger Jahren mit betrachtlichem
publizistischen Aufwand seine ureigene, der gesamten Menschheit fortan zum
Wohle gereichende Schopfung: das universale Masssystem des Modulor™. Zwei
Aufgaben sollte dieses Mass dienen: der effizienten Bestimmung von menschlich
und objektiv verniinftigen Massen in allen planerischen Situationen sowie der
Wahrung einer Wohlproportioniertheit im Gesamten. Die Losung sah Le Cor-
busier darin, dass der Modulor auf dem «Naturgesetz» des Goldenen Schnitts,
als der stetigen, geometrischen Teilung, aufbaut, und dass zugleich die Definiti-
on des Grundelements «nach menschlichem Masse» (ndmlich 226 cm fiir einen
erhobenen Armes aufrechtstehenden Menschen) erfolgt sei.

Le Corbusiers Idee, durch Vereinigung der menschlichen Gestalt mit mathe-
matischen Gesetzmaéssigkeiten ein gleichsam absolutes Mass zu stiften, war frei-
lich nicht neu in der Geschichte; es bildete jedoch fiir ihn ein instrumentelles
Mittel, welches die Anspriiche an eine Architektur — im Rahmen einer univer-
salen Harmonie — mit den bautechnischen Forderungen seiner Zeit verbinden
sollte. Dabei konnte Le Corbusier an eine Tradition der Anthropometrie — des
«vermessenen Menschen»™ — ankniipfen, die ihre friiheste iiberlieferte Kon-
kretisierung in Vitruvs homo ad quadratum, als Sinnbild und Paradigma der
menschlichen Figur in der Architektur,” fand. Zudem ist es einsichtig, dass die
«Kanonisierung» des Goldenen Schnitts auf die Biicher von Matila Ghyka™

73 Ausfiihrlich dargestellt in L-C: Mod I (1950);s. den MATH EXK 2.

74 S. dazu den Beitrag von /824/ BRAUNFELS: «Vom Mikrokosmos zum Meter» (1973) in: Der
vermessene Mensch, Miinchen 1973.

75 S. BRAUNFELS (1973: 45 ff.) zur Rezeptionsgeschichte von Vitruvs «<homo ad quadratum»
und «homo ad circulum».

76 In erster Linie wohl /836/ GHuykA: Esthétique des proportions (1927), was bei Le Corbusier
(Modl: 68) ausdriicklich zitiert wird; vgl. auch L-C: (Mod I: 29): «Notre homme (= L-C
selbst) était un autodidacte. (...) Quand, bien des années apres son article de <L’Esprit Nou-
veauw: <Les Tracés Régulateurs> (1921), apparaissent les livres de Matila Ghyka sur les pro-
portions dans la nature et dans les arts et sur le nombre d’or, il n’était pas préparé pour
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zuriickzufiihren ist, die auf den «Nichtmathematiker»” Le Corbusier wie eine
Offenbarung gewirkt haben.

Seit Anbeginn seiner architektonischen und planerischen Tiétigkeit sah sich
Le Corbusier vor das folgende Problem gestellt, welches er in wiederholten An-
laufen einer Losung zuzufiihren trachtete: Kann eine Vereinigung des in der
Natur waltenden Grundgesetzes («la nature est ordre et lois, unité et diversité
illimitée ...»™) mit den Lebensperspektiven des Menschen (durchaus im wortli-
chen Sinne) in pragmatischer Hinsicht formuliert werden, so wiire der Architek-
tur endlich der universale Kontext wiedergegeben, welcher ihr seit ihren «gros-
sen Zeiten» mangelt. In Le Corbusiers Worten (1918): «Les lois vérifiées sont des
constructions humaines qui coincident avec I’ordre de la nature; elles peuvent se
représenter par des nombres, lesquels font des courbes schématiques solidaires
entre elles et solidaires de la nature; ce sont elles qui ont remplacé I’explication
mystique de 'univers. Elles vont servir a rétablir ’art.»” Und weiter: «Le corps
humain est organisé selon les lois de symétrie aussi lisibles que celles qui ont
determiné la construction du violon.»® Es sei fiir die Zukunft nicht auszuschlies-
sen, so Le Corbusier, dass einst dem Menschen — kraft seiner Einsicht — die
Wahrnehmung «inorganischer Gesetze» ebenfalls ermoglicht werde (durch wel-
che das «uns heute noch indifferent oder hésslich Erscheinende» sich unmit-
telbar zu erdffnen vermoge) und dass dabei das «menschliche Mass» seine Rele-
vanz subjektiv wie objektiv einbiissen konnte; vorderhand miisse jedoch auf die
gegenwirtige Féahigkeit des Menschen, auf seine «Familiaritdt» mit sich selbst,
abgestellt werden: «... il demeure que nous sommes des hommes et que nous
devons choisir pour des hommes»®' — eine letztlich auf seltsame Art subjektivisti-
sche Position, welche fiir Le Corbusier offensichtlich den Anlass bildet, Mass
und Wesen «des Menschen» in den Mittelpunkt seiner Betrachtungen zu stellen:
«Anthropocentrisme, anthropomorphisme, voici un autre critérium. Il reste vrai
qu’en basant I’art sur des solides fondations humaines, il est probable que I’art

pouvoir y suivre pratiquement la démonstration mathématique (1’algébre des formules);
par contre, les figures qui, en fait, sont I'objet considéré, lui sont instantanément
saisissables.» S. auch MATH EXK 1.4 zur Mythengeschichte des Goldenen Schnitts.

77 Le Corbusier hat 6fters zu verstehen gegeben, dass er von Mathematik «nichts» verstehe
(s.0.). Zur Darstellung des Modulor in seinem Buch bemerkt Le Corbusier: «Il n’y a pas eu
ici, au cours de ces chapitres, de marche scientifique. C’est plus simple; je ne suis pas un
scientifique» (Modl: 183). Wiederholt bezeichnet sich Le Corbusier in Briefen an Mathe-
matiker als «un 4ne en cette matiere» (an Crussard [24. April 1951], zit. in Mod II [1955:
69]; an Andreas Speiser (?) [1956], zit. in Matossian [1981: 131/1986: 111]).

78 L-C (Mod I:25).

79 L-C: Apres le cubisme (1918:41). Es sei hier wiederum auf den Niederschlag der «harmonie
intégrale» von PROVENSAL hingewiesen (1904: 6), s.o. Fn. 46.

80 L-C (ib.: 46).

81 L-C (ib.: 47).
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travaillera a nous libérer, a nous rapprocher de la perception totale de I’harmo-
nie universelle.»*

Diese Vorstellungen wurden von Le Corbusier spiter nicht mehr in dieser
Deutlichkeit ausgesprochen. Dennoch sollten sie als die geistige Ebene betrach-
tet werden, auf welcher die Suche eines integralen Masses in menschlichen Pro-
portionen allméhlich Form annehmen konnte. Denn seit den dreissiger Jahren
ist der «<menschliche Massstab» explizit eine der Forderungen, die in Thesen zur
Urbanistik regelméssig erhoben werden, etwa in La Charte d’Athénes, 1933:%
«Pour D'architecte, occupé ici a des tdches d’urbanisme, I’outil de mesure sera
I’échelle humaine. L’architecture, aprés la déroute des cent derniéres années
doit, de nouveau, étre mise au service de I’homme.»*

Normen festzulegen, war seit der industriellen Produktionsweise zur wirtschaft-
lichen Notwendigkeit geworden; der Ruf nach Standards, nach Serienfabrikati-
on — in Wiederbelebung der traditionellen, architektonischen Verfahren des Ra-
sters, des Moduls —, standen an der Tagesordnung.® Diejenige Norm zu suchen,
welche tiberdies nicht nur die inkommensurablen Masssysteme des Meters und
des englischen Fusses gleichermassen beriicksichtigt, sondern in allem die Wah-
rung «menschlicher Proportionen» garantiert, wird zum Ausgangspunkt der Er-
arbeitung des Modulor — einer Erabeitung, welche sich iiber mehrere Jahre
dahinzog: «Ici s’attache notre effort. C’est sa raison d’étre: apporter de 1’ordre.
Et si, de surcroit, ’harmonie couronnait notre effort?»%

82 L-C(l.c).

83 /1021/ L-C: La Charte d’Athénes (1933: Nr. 87/ed. 1971: 109).

84 Spontane Formulierungsversuche Le Corbusiers wiesen schon damals in Modulor-dhnliche
Losungen. S. etwa die Notiz in den Carnets (I: Nr. 587, etwa 1932): «Composer sur le module
de la natte japonaise [scil.: der friither in Japan gebrauchliche, modulare Raster im Héu-
serbau] un homme debout, bras levé», begleitet von einer dies illustrierenden Skizze. Vgl.
den Hinweis von L-Cs Mitarbeiter Hanning, das Le Corbusier bei der Entwicklung des
Modulor dieses Vorbild konkret vor Augen hatte (in Mod II:41): «... le systéme des <nattes
japonaises>, comme vous me l’aviez indiqué au départ, appliqué a tout ce qui est en
construction.» — Der Idee des Modulor gebrach es freilich nicht an Vorbildern: Zur Zeit, als
Le Corbusier Herausgeber und einer der Hauptautoren des «Esprit Nouveau» war, verof-
fentlichte Charles Henry seinen «Triple-Décimétre Esthétique», der als eine Art «<harmoni-
scher Massstab» fiir Gestaltungsaufgaben aller Art, viele Eigenschaften des Modulor vor-
wegnahm (in: EN Nr. 9 [1922] 1068 f.; s. Fn. 46 sowie MATH EXK 2).

85 Vgl. bei LE CorBusier (Vers ... [1923: 185 f.]) die Forderung nach der Produktion von
«maisons en série»: «Il faut créer I’état d’esprit de la série.» Einen geschichtlichen Uber-
blick liefert das Kap. «Raster und Modul» in: /864/ v. NAREDI-RAINER (1982: 121 ff.).

86 L-C (Mod I:21).
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Le Corbusier war durch die Lektiire von M. Ghykas «Esthétique des proportions
dans la nature et dans les arts» (1927) mit dem Wesen des Goldenen Schnitts so-
wie insbesondere mit der Theorie Adolf Zeisings {iber die Proportionen der
menschlichen Gliedmassen im Goldenen Schnitt vertraut geworden.” Die «har-
monische» Losung fand Le Corbusier in der Vereinigung des mathematischen
Prinzips der Stetigen Teilung mit einer numerischen Verankerung an den Glied-
massen eines Norm-Menschen — im Modulor. Es sei gleich der Haupteinwand
vorweggenommen, der alsbald erhoben wurde, dass ndmlich der «Mensch» mit
183 cm Korperldnge schon damals als etwas gross geraten erschien und in der
zeichnerischen Darstellung durch Le Corbusier eher an einen antiken Heroen
gemahnte als an kiinftige Bewohner einer «Unité d’Habitation».*® Dessen Be-
grilndung wird mit den Bemiihungen um eine Adidquation mit dem britischen
Masssystem geliefert.¥” Das «Harmonische» andererseits — «I’harmonie, de sur-
croit» — bedarf einer begrifflichen Prézisierung: das mathematische Prinzip der
Stetigen Teilung kann unter bestimmten arithmetischen Pramissen die Harmo-
nische Proportion in sich einbeschliessen; dies ist im Modulor durchaus der Fall.
Denn dieser ist, mathematisch betrachtet, eine Verkettung zweier Skalen der
Stetigen Teilung, deren Intervalldifferenz gemeinsam wiederum in der Stetigen
Teilung und zugleich in der Harmonischen Teilung stehen — mit Einschriankun-
gen, allerdings. Dennoch kann der Goldene Schnitt im Modulor lediglich in ei-
nem emphatischen Sinne «Harmonie» stiften®.

Diese Inkommoditdten und Ungereimtheiten hinderten Le Corbusier nicht,
keine Gelegenheit auszulassen, die Vorziige, die Idee und die Funktion des
Modulor in feierlichen Worten zu rithmen. Fiir die konstruktive Synthese prégte
er folgende Formulierung: «Un-homme-le-bras-levé fournit aux points détermi-
nants de ’occupation de ’espace, — le pied, le plexus solaire, la téte, I'extrémité

87 S.MATH EXK 1.

88 Vgl. die entsprechenden Feststellungen bei: /1011/ Kask: «Modulor» (1968: 17), /1067/
WittkoweR: «Modulor» (1970: 202),/971/ Borisowskr: Form und Uniform (1967:36),/1004/
Husk (1976: 86): «Als sei dies selbstverstandlich, ist der Mensch des Modulor ménnlichen
Geschlechts und wie selbstverstandlich zeigt er nicht etwa die Statur und die Proportionen
eines heutigen Durchschnittsmenschen, sondern die einer archaischen griechischen
Athletenstatue: schlanke Taille, breite Schultern und dariiber einen kleinen kopffigiirliches
Symbol der dem Primitiven zuneigenden Anthropologie des spiten Le Corbusier»; ferner
JENcks (1973: 142).

89 Die emphatische Begriindung fiir diese rein technische Festlegung, die Le Corbusier sei-
nem Mitarbeiter Py in den Mund legt, ist bezeichnend fiir Le Corbusiers Darstellungsstil
(Mod I. 56): «Les valeurs actuelles du <Modulor> sont déterminées par la stature d’un
homme de 1 m 75. C’est 12 une taille plutét frangaise. N’avez-vous pas observé dans les
romans policiers anglais que les <beaux hommes> — un policier par exemple — ont toujours
SIX PIEDS de haut?» (6 ft = 1.83 m).

90 Zur Mathematik des «<harmonischen Masses» s. MATH EXK 2.
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des doigts le bras étant levé, — trois intervalles qui engendrent une série de
section d’or, dite de Fibonacci. D’autre part, la mathématique offre la variation
la plus simple comme la plus forte d’'une valeur: le simple, le double, les deux
sections d’or.»” Die Namensprdagung «Modulor» vereinigt sinngemaiss «Modul»,
traditionsgemaiss als kleinste architektonische Masseinheit begriffen, welche in
Vervielfachung die Proportionierung des Ganzen — in diesem Jahrhundert zu-
nehmend die Standardisierung der Bauteile — hervorruft,” und «Or», welches fiir
«nombre d’or» steht, dessen Gesetzmissigkeit das Masssystem bestimmt.”

A.0130
A.R.280

Fig.12: Le Corbusier, der MODULOR

91 L-C (Modl: 55). «Plexus solaire» gilt hier offenbar als Bezeichnung des «Nabels»; vermut-
lich soll die Tradition des Nabels als Mittelpunkt des Menschen von Vitruv bis Zeising wei-
tergefiihrt werden.

92 Zum Begriff des Moduls, der auf Vitruv: Arch. 111, 3.7 (ed. /770/ (1975: 148) zuriickgeht (als
Grundmass, auf welchem die Symmetria eines Baus beruht), s. /864/ v. NAREDI-RAINER
(1982: 130 f.): «Mit der Wahl des Moduls als grosstem gemeinsamen Masses ist der
Differenzierungsgrad in der Gliederung eines Bauwerks festgelegt. Der Modul kann mit
der zugrundegelegten Masseinheit (Fuss, Elle, Meter, usw.) identisch, durch diese teilbar
oder ... deren Vielfaches sein.» Der Modulor zieht allerdings einen variablen Differenzie-
rungsgrad nach sich, was in der stetigen Verjiingungsméglichkeit des dynamischen Masses
(der Stetigen Teilung) begriindet ist. Vgl. ferner /820/ ArntemM: «Uber die Proportion»
(1966: 225), /1067/ WitTkowER (1970: 203).

93 Zur Namensschopfung: L-C (Modl: 55).
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Eine Idee der Anwendungsmoglichkeiten vermittelt die folgende Skizze Le
Corbusiers, welche charakteristische Stellungen und Bewegungen des menschli-
chen Korpers im architektonischen Kontext wiedergibt:*

Fig. 13: Le Corbusier, Anwendungsbeispiele des Modulor

Bezeichnend auch fiir dieses Exempel eines grossziigigen Umgangs mit absolu-
ten Grossen und Wahrheiten in der Geistesgeschichte ist das Auftreten von Un-
gereimtheiten im Detail: das Ungefdhre von kosmisch-harmonische Dimensio-
nen beanspruchenden Systemen richt sich in mathematischer — und somit
logischer — Inexaktheit: Die Befriedigung zweier inkommensurabler Ausgangs-
masse — dem im metrischen System nur ndherungsweise auszudriickenden eng-
lischen Fuss mit dem «Urmass» des «<homme-le-bras-levé»von exakt 226 cm —
resultiert mathematisch in einer Unstimmigkeit, die zwar «von blossem Auge»
nicht wahrgenommen wird und somit in praktischer Hinsicht durchaus vernach-
ldssigt werden kann, welche aber dennoch die explizit auf Stimmigkeit sich be-
rufende hohere Bewandtnis einer Universalen Harmonie in Frage stellt.”
Desgleichen krankt die geometrische Konstruktion des Modulor, der Le
Corbusier in seinem Buch einigen Platz einrdumt und betrédchtlich symbolischen
Gehalt zuspricht, ebenfalls an Unmoglichkeiten: Die Verengung der geometri-
schen Konstruktion der ®-Proportion mit dem é&lteren Prinzip des «tracé régu-
lateur» — insbesondere mit dem ihm innewohnenden, poetisch und mythisch be-
deutungsvollen «lieu dit: de I’angle droit»* — um auf diese Weise den «Menschen»

94 Aus: L-C (Mod I: 67).

95 S.MATH EXK 2.

96 Die Verbindung der Einzelgeraden (Strahle) der «Tracé régulateurs» erfolgt stets im Rech-
ten Winkel (s. dazu MATH EXK 1.4). «L’angle droit» besass bei Le Corbusier eine zentrale,
symbolische Bedeutung, insbesondere in seiner Malerei. Die Entwicklung ldsst sich in den
Carnets verfolgen und fiihrte schliesslich zu einer Edition eigener Lithographien, als einer
Art «Hommage au nombre» in Poesie und Bild:/1028/ Le CorBUSIER: Poéme de I'angle droit
(1955); vgl. L-C: Mod II (1955: 162 ff.).
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mit Quadraten Vitruv’scher Observanz zu umschliessen, fiihrt zu prinzipiellen
Unstimmigkeiten, die allerdings wiederum von Auge nicht erkennbar sind.”

Aufschlussreich — wir werden sehen, dass dies in einem modifizierten Sinne
auch fiir dessen Assistenten Xenakis gilt — ist in diesem Kontext weniger die im-
manente Fehlerhaftigkeit der Modulor-Asthetik — ergo ihre logische Aporie —,
als vielmehr der Gestus, mit welchem Le Corbusier die Einwénde zunéchst mar-
ginalisiert und schliesslich zu &dsthetisieren versucht: «<MALIS ... Mais le mathéma-
ticien ajoute: vos deux carrés de départ ne sont pas des carrés; [’'un de leur cotés
est de six milliemes, plus grand que I'autre coté ... dans la pratique de tous les
jours, six milliemes d’une valeur sont ce qu’on appelle une quantité négligeable,
n’entrant pas en ligne de compte; on ne le voit pas, avec les yeux. Mais en philo-
sophie (et je n’ai pas acces a cette science severe), je subodore que ces SIX
MILLIEMES de quelque chose ont une signification infiniment précieuse; ¢ca n’est
pas fermé, ca n’est pas bouché; 'air passe; la vie est 1a, faite de répétition d’une
égalité fatidique qui n’est précisément pas rigoureusement égale ... ... ce qui
donne le mouvement.»*

Freilich steht es ebenso ausser Frage, dass in geschickten Hidnden der Mo-
dulor durchaus in der Lage ist, gestalterische «Wunder»* zu vollbringen und ins-
besondere eine rationelle Entscheidungsgrundlage anzubieten; der praktische
Wert von Le Corbusiers Schopfung wurde denn auch kaum bestritten.'” Seit
1948 — der Planung der Unité d’Habitation de Marseille — kam der Modulor in
allen Bauwerken Le Corbusiers mehr oder weniger konsequent zur Anwen-
dung."” Die Intensitdt, mit welcher sich gerade Le Corbusiers junge Mitarbeiter
mit dem Modulor auseinandersetzten, unterstreicht die Faszination, welche von
dieser Idee eines Universalmasses ausging; auch Xenakis ist in ihren Bann gera-
ten und hat sich den Modulor in Architektur und Musik schopferisch dienstbar
gemacht.'”

97 S.dazu MATH EXK 2.

98 L-C (Mod I 235).

99 Le Corbusier (Mod I. 132) setzte den Modulor seit 1945 im Pariser Atelier der Probe aus:
«A ses questions adressées de New-York par notre homme [= L-C]: <Que fait le Modulor?>
la réponse de Paris était chaque fois: <Des merveilles>.» — Beriihmt wurde Albert Einsteins
Urteil iiber den Modulor — in der Fassung Le Corbusiers (ModlI: 58 f.): «C’est une gamme
de proportions qui rend le mal difficile et le bien facile.» Vgl. Carnets (II: Nr. 566); zur Au-
thentizitat: voN Moos (1968: 404, Fn. 92).

100 S. /993/ GeiGer: «Modulor» (1954: 524), /1001/ HoesLt: «Modulor» (1954: 17 f.), /1067/
WittkoweR (1970: 203).

101 S.dazu das folgende Exkurskapitel. Zur Anwendung in Marseille insbesondere: L-C (Mod
I: 136 ff.).

102 Le Corbusier unterstreicht (in Mod I) wiederholt den Beitrag seiner jungen Mitarbeiter:
«Mon inquiétude au sujet du <Modulor> venait beaucoup de ce que la nature de mes occu-
pations m’obligeait a travailler par personnes interposés — mes jeunes avec leur enthou-
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Auch hier lédsst sich festhalten, dass eine Verbindung von mathematischer
Gesetzmissigkeit mit einer mythischen Interpretation der Erscheinungen in der
Natur — der Mensch als Mass aller Dinge'® — von Le Corbusier, in Aufnahme ei-
ner langen Tradition, als hinreichende Legitimation fiir seine kunsttheoretische
Position betrachtet wird. Freilich diirfte in der Praxis tiberwiegend der Aspekt
einer objektivierenden Regelung, mitunter einer Sprachregelung im Alltag des
Gestaltens, im Sinne einer rationalen Entscheidungsgrundlage fiir die Bestim-
mung von Massen, im Vordergrund gestanden haben. Primér handelte es sich
um ein Werkzeug, welches Le Corbusier gar zum Patent anmelden liess.'™

Fiir unsere Belange einer Investigation in Xenakis’ Ideenwelt erscheint es
von Bedeutung, dass in Le Corbusiers Atelier, «35, rue de Sévres», tdglich mit
dem Modulor gearbeitet, entworfen und gespielt wurde.'” Le Corbusier entwarf
etwa ein auf den Modulor-Zahlen beruhendes Raster, welches nicht nur seit

siasmes, leur gofit de la nouveauté, leur confusion aussi et leur naive prétention» (Mod I
184 £.). Auf Xenakis’ Beitrag wird im folgenden Kapitel eingegangen.

103 Der Homo-mensura-Satz — in der antiken Uberlieferung (PLaToN: Theait. 151e, 161c) dem
Sophisten Protagoras zugeschrieben (DigLs: VS 80B1): «Der Mensch ist der Massstab aller
Dinge, der seienden, dass sie sind, der nichtseienden, dass sie nicht sind» — erfahrt im Laufe
seiner Rezeption unterschiedliche, ja gegensitzliche Deutungen. War der urspriingliche
Sinn des Satzes, als Eingang von Protagoras’ Schrift «Uber die Wahrheit», auf den Men-
schen als einzelnes Individuum bezogen, welcher subjektiv Wahrnehmung mit Erkenntnis
gleichsetzt (PLATON: Theait. 179d; Arist. Meta. 1062b12) oder als Glied in der Gemein-
schaft (der Polis) individuell das Ganze tragt und formt (aufgrund der im Blickpunkt ste-
henden Erziehung; s. dazu /730/ CapeLLE [1968: 319 ff., 327, bes. Fn. 1]), so wandelte sich
der Sinn noch wihrend der Antike zum Inbegriff der Menschheit an sich. Der Mensch, als
Wesen der Schopfung, wird zum Abbild, zur Verkérperung des Masses der kosmischen
Ordnung (s. dazu das Kap. «Mensch und Mass» in: /864/ v. NAREDI-RAINER [1982: 83],
GrAWE: Art. «<Homo-mensura-Satz» in HWPh [1974: 111.175 ff.]). — Fiir uns ist es von Inter-
esse, dass der Positivismus des 19. Jh. den Homo-mensura-Satz wieder aufnahm und zur
Grundlage eines relativistischen Pragmatismus betrachtete; Protagoras wurde gar als «Va-
ter des Positivismus» bezeichnet. In der Zeit um die Jahrhundertwende resultierte dies in
einem «Hominismus» (nach GrRawg), der begrifflich mit «Anthropomorphismus» gleich-
gesetzt werden kann (s. dazu GrRAwE [ib.: 1176[]). — Vor diesem Hintergrund werden die
Bestrebungen versténdlich, das Mass des Menschen — nach dessen augenscheinlichem Ver-
lust — in der Kunsttheorie wieder zu einer zentralen Forderung zu erheben, wie wir es etwa
bei Provensal und besonders ausgeprigt bei Le Corbusier vorfinden. In diesem Kontext ist
auch der Umstand zu nennen, dass Oskar Schlemmer — einer der Exponenten der szeni-
schen Darstellung von «Musik und Mathematik» als Inbegriff ihrer Formen — am Bauhaus
in den zwanziger Jahren einen Kurs «Der Mensch» abhielt (s. SCHLEMMER [1928: 23-24], fer-
ner: SCHLEMMER: «Ausblicke auf Biihne und Tanz» [1927: 520 ff.]; s. dazu STUCKENSCHMIDT:
«Musik am Bauhaus», in: /1080/ v. MAUR: Vom Klang der Bilder [1985: 408-412]).

104 L-C: Carnets (I1I: Nr. 327), Mod I: 44 f., OeC (V: 178).

105 S.L-C (Mod II:187-192). «Ces discussions en atelier montrent qu’en une seule aprés-midi
les plus graves questions se posent a I'occasion de problemes différents et que tout est
question d’appréciation, de jugement, de lecture saine» (ib.: 192). Vgl. L-C (Mod I: 184 f.).
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Fig. 14: Le Corbusier, Raster, beruhend auf den Modulor-Zahlen

1960 das Titelblatt der Gravesaner Blitter zierte,'” sondern als Grundlage fiir
Formentwiirfe diente, welche Le Corbusier als «jeux de panneaux» der Offent-
lichkeit als Beispiele harmonischen Gestaltens prisentierte. Dabei kommt der
Umstand zum Tragen, dass die inhédrente Stetige Teilung eine komplementire,
additive Charakteristik aufweist — Grund genug, die Bezug schaffende Wirkung
der Mathematik in der kiinstlerischen Gestaltung zu erweisen (Fig. 15).'

In diesem Spiel der «Fensterfiillungen», das in seiner Beliebigkeit eine struk-
turelle Verwandtschaft mit der rhythmischen Teilung einer Zeitdauer in der Mu-
sik aufweist, ldsst sich der Anstoss erkennen, welcher Xenakis in der Entwick-
lung der «pans de verre ondulatoires» leitete.'®

Inwieweit Xenakis mit Le Corbusiers Vorstellungen von «universalen Geset-
zen», «Harmonie», insbesondere mit der Bedeutung des Goldenen Schnitts einig
ging, kann einigermassen schliissig nachvollzogen werden. Aufgrund der zwar
sparlichen Quellen scheint es gleichwohl offenkundig, dass Xenakis im Laufe
seiner Tatigkeit bei Le Corbusier die im Modulor inkorporierte Lehre des Gol-
denen Schnitts rezipiert hatte und in Architektur wie in musikalischer Komposi-
tion als ideelles und formales Grundprinzip in Anwendung brachte. Aufschluss-
reich ist in dieser Hinsicht — neben der Analyse seiner frithen Werke — ein kurzer
Beitrag fiir die Gravesaner Blitter, 1957, in welchem Xenakis den Modulor er-

106 S. dazu u. Kap. II/1.3.
107 Abb. aus: L-C (Mod I: 87-101).
108 S. dazu ausfiihrlich im folgenden Kapitel.
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lautert:'” Nicht nur erwédhnt Xenakis M. Ghyka ausdriicklich, er unterstreicht
zudem die eminente Bedeutung des Goldenen Schnitts in der Biologie und am
menschlichen Korper insbesondere. Xenakis begriisst iiberdies die Errungen-
schaften einer anthropozentrischen Architektur und hélt unter anderem fest:
«Der Ausgangspunkt und das Ziel der Architektur ist der Mensch; so steht im
Mittelpunkt der Regeln der menschliche Korper, dessen Proportionen. Alles
muss also auf die Dimensionen zuriickgefiihrt werden, die durch seinen Korper
in Ruhestellung und in Bewegung bestimmt sind. Weder Zahlenmystik noch
Kult noch Asthetik. Die unverinderliche Grosse, die jede bewusste Architektur
sucht, ist der Goldene Schnitt, der im menschlichen Korper enthalten ist.»'!
Xenakis beschliesst seine stark apologetische Ziige tragende Schrift mit den
Worten: «So sieht das logische und intuitive Schema aus, das Le Corbusier dazu
gefiihrt hat, den Goldenen Schnitt nun seit mehr als zehn Jahren in seine Schop-
fungen einzubeziehen. Hitte der menschliche Korper andere Proportionen, so
wiirde er sich nach diesen gerichtet haben, um die Skala der Dimensionierung in
seinen Konstruktionen aufzustellen. Der menschliche Korper ist aber nach dem
Goldenen Schnitt gebildet!»'"

In diesen Kontext miissen Xenakis’ Aufzeichnungen gestellt werden, welche
die Entstehung seines Frithwerks Anastenaria I: Thysia (1952/53) begleiten und
die psycho-physiologische Relevanz des Goldenen Schnitts in der musikalischen
Zeit zu reflektieren versuchen: «... Une des lois biologiques de croissance. On la
retrouve dans les proportions du corps humain. (...) Or, les durées musicales
sont crées par des décharges musculaires qui actionnent les membres humains; il
est évident que les mouvements de ces membres ont tendance a se produire en
des temps proportionnels aux dimensions de ces membres. D’otu la cons€équence:
les durées qui sont en rapport sont plus naturelles pour les mouvements du corps
humain.»''? Vielleicht ist hiermit geklért, was Xenakis wirklich meinte, als er in
«La crise de la musique sérielle» forderte, «la musique (...) doit étre apte a parler

109 XEN 8 — Modulor (1957:2-3). Die Autorschaft Xenakis’ ist nicht festgehalten (falschlicher-
weise ist «LLe Corbusier» angegeben), ergibt sich jedoch zwingend aus den dusseren Um-
stinden (H. Scherchens Verbindung zu Xenakis) sowie aus dem Stil und Gestus des Arti-
kels. Dies bestitigt die redaktionelle Notiz auf einem losen Errata-Blatt in derselben Nr.
der Grav. BL

110 XEN 8 — Modulor (1957: 2).

111 XEN (ib.: 3). Moglicherweise gibt es ein direktes Indiz dafiir, dass Xenakis GHYKAS
Esthétique des proportions (1927) gelesen hat: In seinem Aufsatz «Les voies de la
recherche» (= XEN 26 (1965)) zitiert Xenakis einen Satz von Bertrand Russel («Perhaps
the oddest thing about modern science is its return to Pythagoreism»), der nicht nur an sich
bemerkenswert ist, sondern dessen Quelle Xenakis richtig mit: The Nation, 27-9-1924, an-
gibt (XEN 26 — voies (1965: 33), vgl. auch XEN 28 — Philo (1966/MuA: 73)).Nun ist nicht
anzunehmen, dass Xenakis diese entlegene Zeitung selbst konsultiert habe, vielmehr fin-
det sich dieses Zitat, mit genau dieser Quellenangabe, in GHYykA (1927: 370, Fn. 1).
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a toute la gamme humaine de perception et d’intélligence. (...) Un courant
constant entre la nature biologique de ’homme et les constructions de ’inté-
lligence doit étre établi (...).»'" Auch die bedeutungsschwere Vokabel <homme»
erscheint nun in neuem Licht und muss in die Nihe von Le Corbusiers An-
thropozentrismus geriickt werden, wenn Xenakis schreibt: «Le point donc de
départ et d’arrivée est ’homme.»"* Angesichts dieser Sentenzen ist man unwei-
gerlich an Le Corbusier gemahnt, der im Schlusskapitel von «Modulor 1» resii-
miert: «Je suis demeuré dans le saisissable, le domaine psycho-physiologique
humain. Je n’ai visé que des objets tombants sous le contrdle de I’oeil»:'®

Es bleibt uns noch die Aufgabe, die dsthetischen Postulate Le Corbusiers, sei-
nen Aufruf «Vers une architecture», in die geistigen Stromungen seiner Epoche
einzuordnen. Diese Aufgabe fillt nicht leicht, sind doch die Einfliisse aus Kunst,
Technik und Philosophie mannigfaltig und komplex. Es kann dabei nicht tiber-
gangen werden, dass die begriffliche Schirfe oft das Opfer eines alles iiber-
tonenden, rhetorischen Impetus wird, was ihm von verschiedener Seite den
Vorwurf des Synkretismus sowie mangelnden ideologischen Bewusstseins ein-
brachte.!

112 Dieser Passus, aus nicht genau bezeichneten «Aufzeichnungen» Xenakis’, ist bei Ma-
TOSSIAN (1981: 61/1986: 50) tiberliefert. Zu Anastenaria s.u. Kap. I/A/7.

113 XEN 3 — crise (1955: 4); s. das Einleitungskapitel.

114 XEN (l.c.).

115 L-C (Mod I: 186).

116 S.etwa /1004/ Huse (1976: 17 £.,24). Zu einigen kritischen Entgegnungen auf Le Corbusiers
Architekturtheorien sowie allgemein auf Architektur im Spannungsfeld von Funktionalis-
mus und Anthropomorphismus s. MATH EXK 2.8.— Zu den frithen Kritikern des Funktio-
nalismus gehorte unter anderem auch der Philosoph Ernst BLocH, der in bemerkenswer-
ter Niichternheit die ideologische Komponente des in seinem Rahmen propagierten
Zweckrationalismus hervorhob (in: Prinzip Hoffnung II: 318): «<Die Einschwingung in
den Kosmos>, die noch bei Taut, ja bei Corbusier den humanen Architekturzweck und
seine Auspriagung iiberwolbte — dieser sikularisierte Astralmythos, wie er nicht nur in
den Phrasen, auch in der Idolatrie eines dusserlichen Rahmens gestreift wurde, zeigt
demgemiiss in den Stadtutopien der gesamten Neuzeit seine Wirksamkeit. Seine im kapi-
talistischen Kalkiil mathematisch, im Kontrastgefiihl zur wachsenden Wirtschafts- und
Kulturanarchie sentimentalisch begriindete Wirksamkeit.» S. dazu /1003/ Horn: «Zweck-
rationalitit in der modernen Architektur» (1968: 117-121).
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In diesem Kontext stossen wir wiederum auf die vornehmlich in Frankreich vor-
zufindenden Ansitze einer «Esthétique Scientifique», deren hauptséchliche Ex-
ponenten — um einige Namen zu nennen — der Philosoph Matila Ghyka, die
Mathematiker Etienne Souriau und Francois Le Lionnais, die Architekten
Miloutine Borissavliévitch und André Lurcat, der Asthetiker Charles Lalo so-
wie der Dichter Paul Valéry sind. Die Wurzeln reichen jedoch weit zuriick in die
Gefilde positivistischer Asthetik im 19. Jahrhundert und sind letztlich — in Auf-
nahme der jeweils neuesten, naturwissenschaftlichen Erkenntnisse — einem
pythagorédischen Weltbild verpflichtet.!”

Exkurs: Esthétique Scientifique

Die geistesgeschichtliche Stromung, die wir unter der Bezeichnung «Esthétique scientifique»
subsumieren wollen, ist erst in ihren Umrissen erkennbar und lésst sich gegeniiber den viel bes-
ser erschlossenen philosophischen Richtungen des Positivismus’, des Bergsonismus’, des
Darwin’schen — oder schlicht «naturwissenschaftlichen» Materialismus, die wissenschafts-
theoretischen Ansétze Henri Poincarés oder Léon Brunschvigs nur vage abgrenzen.
Kennzeichnend fiir diese im letzten Viertel des vorigen Jahrhunderts entstandene Stro-
mung ist, dass ihr Einfluss praktisch auf die Kunstwissenschaft beschriankt blieb. Sie ist anderer-
seits vom Willen getragen, Erkenntnisse der Naturwissenschaften — welche einem antimetaphy-
sischen, gar deterministischen Weltbild zur Verbreitung verholfen hatten, der sich wiederum im
«Siegeszug» der Technik manifestierte — mit einer Kunstauffassung zu verbinden, welche pri-
miir den rationalen Gesetzen in den Kunstwerken ihr Interesse zuwandte. «Art» und «Science»,

117 Zuden im Text erwdhnten Autoren: GHYKA: /836/ Esthétique des proportions dans la nature
et dans les arts (1927); 1837/ Le nombre d’or (1931); /838/ Essai sur le rythme (1938);
Souriau: /869/ Beauté rationelle (1904); /870/ La correspondance des arts (1947); 1871/
Esthétique industrielle (1952); /873/ «L’art et les nombres» (1961); LaLo: /851/ L'esthétique
expérimentale contemporaine (1908); /852/ Esquisse d’une esthétique musicale scientifique
(1908); /853/ «Les structures maitresses de la beauté industrielle» (1952); LE LiOoNNAIs:
/854/ «La beauté en mathématiques» (1948); /855/ «La science est-elle un art?» (1953);
BORRISAVLIEVITCH: /972/ Les théories de I’architecture (1926); /822/ «L’esthétique scien-
tifique est-elle possible?» (1937); /973/ Le nombre d’or (1952); /974/ Traité d’esthétique
scientifique de architecture (1954); LURCAT: /1033/ Architecture (1929); /1034/ Formes,
compositions et lois d’harmonie. Eléments d’une science de [l'esthétique architecturale
(1953); ferner die anglo-amerikanischen Ableger: BIRKHOFF: /667/ A Mathematical Theory
of Aesthetics (1932), als Wegbereiter der «informationstheoretischen Asthetik» (s. dazu /673/
GUNZENHAEUSER: Asthetisches Mass und dsthetische Information [1962]; /665/ BENnse: Ein-
fithrung in die informationstheoretische Asthetik [1969]) sowie /868/ SCHILLINGER: The
Mathematical Basis of the Arts (1948), als Versuch einer mathematischen Formalisierung
der Musik.-Mathematiker: /823/ BouLicanD: «Mathématiques et sens du beau» (1954); /
875/ Seeiser: «Die Mathematische Betrachtung der Kunst (1944); /876/ «La notion de
groupe et les arts» (1948); MonTEL: /861/ «L’art et les mathématiques» (1948); /862/ «La
mathématique du nombre d’or» (1961); /850/ KLEIN/GUILLERME: «L’esthétique mathé-
matique» (1963).
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welche in ihrer <harmonischen» Verbindung das Wesen der «I’intélligence de ’homme» (TAINE)
widerspiegeln, bilden gleichsam Massstibe zur Wertung von Kunstwerken. Zugleich werden
solche Kriterien zum Kriterium schlechthin einer «neuen Kunst», der die Aufgabe obliegen
mag, das Zeitalter der Wissenschaft und Technik topisch zu iiberhéhen. In diesem Kontext wird
nun den als spezifisch «abstrakt» aufgefassten Kiinsten der Architektur und der Musik aus-
driicklich eine hervorragende Stellung eingerdumt, erscheinen sie doch am ausgesprigtesten
rationalen Gesetzmassigkeiten verpflichtet zu sein.

Dass solche Gedanken sozusagen in der Luft lagen, zeigt sich besonders auch in den friihen
Hauptschriften zur poetischen Theorie von Paul Valéry (Introduction a la méthode de Léonard
de Vinci [1894], Eupalinos, ou Uarchitecte [1923]""®). Der Begriff «esthétique scientifique» er-
scheint bei Charles HENRY (Introductiona une esthétique scientifique, 1885) und gerit in Frank-
reich zunehmend ins Feld der kunstwissenschaftlichen Debatte. Uber 50 Jahre spiter, am 2éme
Congreés International d’Esthétique et de Science d’Art» (Paris, 1937) bildet er eines der Haupt-
themen des Kongresses."” Die betonte Ausrichtung der dsthetischen Theorie auf die rationalen
Grundlagen des Schonen,' im Sinne der Wiederbelebung einer auf antike Urspriinge riickfiihr-
baren «quantitativen Asthetik», forderte eine Flut von Publikationen iiber «Mathematik und
Kunst» zutage, welche gleichermassen Mathematiker wie Kunstwissenschaftler in Verwirrung
und Verirrung stiirzte. Ein zentraler Aspekt diesbeziiglich beleuchtet die Wiederentdeckung der
Bedeutung des Goldenen Schnitts, dem wir hier unsere besondere Aufmerksamkeit angedeihen
miissen.'!

Ein Ursprung dieser Richtung — sieht man einmal von den klassischen historischen Ansit-
zen ab, wie Francis HutrcHesons Of Beauty (1725), welche durchaus innerhalb der platonischen
Rezeption stehen — scheint bei dem eigenartigen und bemerkenswerten Privatgelehrten und
General in Napoleonischen Diensten, Josef Maria HoENe-WRoNskI (1778-1853) zu liegen, der
in seiner Introduction a la Philosophie des Mathématiques et Technie de I’ Algorithme (1811) fest-
gestellt hatte: «Pour mieux approfondir la nature de la Philosophie des Mathématiques, il faut
savoir qu’il existe, pour les fonctions intéllectuelles de ’homme, des lois déterminés. Ces lois,
transcendantales et logiques, caractérisent I'intélligence humaine.»'** Hoéne-Wronsky entwarf
in spéteren Jahren eine stark von der physikalischen Grundlegung EuLErscher Provenienz aus-

118 S. Fn. 66.

119 S. die Beitrdge im /845/ Kongressbericht, von HEINEMANN: «Grundlegung einer wissen-
schaftlichen Asthetik»; BEck: «Die Methode der objektivistischen Asthetik»; /856/
MaiLLARD: «Recherches sur 'emploi du Nombre d’Or par les artistes du Moyen age»; /999/
HAUTECOEUR: «Les proportions mathématiques et L’architecture»;/822/ BORRISAVLIEVITCH:
«L’Esthétique scientifique est-elle possible?». Die Fragen um Sinn und Zweck einer
«Esthétique scientifique» sind noch in den fiinfziger Jahren von Bedeutung (s. /861/
MonTEL: «L’art et les mathématiques» [1948]; /825/ BunL: «Esthétique scientifique et
théories modernes» [1948]; /873/ Souriau: «L’art et les nombres» [1961] u.a.m.; /855/ LE
LionnNats: «La science est-elle un art?» [1953]). - Auf nicht ganz einsichtigen Wegen kam es
in jener Zeit zur Prigung des Begriffes «Esthétique industrielle», der industriellen Gestal-
tung — des Designs — gewidmet, welchem in den «abstrakten» fiinfziger Jahren wiederum
grosse Bedeutung zugemessen wurde (s. /871/ Souriau: Esthétique industrielle [1952] so-
wie eine stark verbreitete Zeitschrift selben Namens [1951-1964], spéter unbenannt in:
«Design»).

120 S./869/ Souriau: Beauté rationelle (1903).

121 S. MATH EXK 1.

122 /915/ HoeNeE-WRoNSKL: Introduction (1822: 2)-



118 Der Weg des Komponisten

gehende Philosophie absolue de la musique, die von Camille DURUTTE in seiner Esthétique
musicale: Technie ou lois générales du systéme harmonique (1855) mit abgedruckt wurde.'”
Fiir uns ist wichtig, dass Edgard VARESE von den Theorien Hoéne-Wronskis Kenntnis
hatte — sei es {iber Durutte oder iiber Charles Henry, dem wir schon bei Le Corbusier begeg-
neten'* — und dass sich Varése insbesondere Wronskis Sentenz von der «Musik, als in Tonen
ausgedriickte Intelligenz» zu eigen machte und sie seinerseits an Xenakis weiter vermittelte.'®

Wenn Xenakis mit eigenen Worten seine Erfahrungen in der Zusammenarbeit
mit Le Corbusier primir darin sieht, dass der Architekt ihm die Augen dafiir
geoffnet habe, mathematische Losungen fiir dsthetische und kiinstlerische Pro-
bleme zu finden,'” so kennzeichnet dies die im Spannungsfeld von Technologie
und Gestaltung stehende tédgliche Praxis im Atelier Le Corbusiers; dies wi-
derspiegelt zudem die von Le Corbusier geforderte Ablosung des «ingénieur
des Beaux-Arts» durch den zeitgeméssen «ingénieur-architecte», dem Xenakis
nachlebte.

Vor diesem beruflichen Hintergrund, in all seinen menschlich-existentiellen
wie geistig-kiinstlerischen Fazetten, miissen wir die Note und Anstrengungen
des Musikstudenten und spédteren Komponisten Xenakis sehen.

123 S./916/ HotNe-WRoNsKI: «Philosophie absolue de la musique», gekiirzt in /903/ DURUTTE:
Esthétique musicale (1855: v-xvii).

124 S. DuruttE (1855), /904/ — (1876); /847/ HENRY: Wronski et I'esthétique musicale (1887).

125 Das Zitat in DuruTTE (1855: vii); vgl. /352/ VARESE: «Music as an Art-Science» (1939/1978:
14); s.u. Kap. 1I/1.2.

126 Xenakis im Gesprach mit dem Verf. (1981).



Xenakis als Architekt im Atelier von Le Corbusier 119

3. Xenakis als Architekt
1m Atelier von Le Corbusier

In weiten Kreisen der Architektur, vornehmlich fiir diejenigen Architekten, wel-
chen ein lediglich fachimmantes, rein an Sachverhalten und Zwecken orien-
tiertes und in stilistische Gefilligkeit miindendes Planen und Bauen nicht an-
spruchsvoll genug erscheint, die, von schopferischem Drang gelenkt, ihren
Erfahrungshorizont iiber die eigenen Fachgrenzen hinaus zu erweitern trachten,
bedeutet (auch heutzutage noch) das «Musikalische» traditionsgemiss eine der
als universal aufgefassten Orientierungshilfen im Gestalterischen. So haben wir
bisher die Wechselbeziehung von Musik und Architektur im Blickfeld zu behal-
ten versucht. Was jedoch bei Xenakis im besonderen festgehalten werden konn-
te, ist die umgekehrte Richtung der gegenseitigen Einflussnahme von Musik und
Architektur, zwar in der Weise, dass in erster Linie strukturelle Elemente der
Bautechnik — keineswegs losgeldst von ihrem ésthetischen Kontext, wie sich er-
weisen wird — in die musikalische Komposition iibergefiihrt werden. Von daher
rithrt unser gesteigertes Interesse am Erkunden des «wirklichen» Beiftrags
Xenakis’ zu den architektonischen Projekten Le Corbusiers.

Nun liefert der Versuch, der Kontroverse ob der Beziehung zwischen
Xenakis und Le Corbusier anhand der objektiven, iiberlieferten Planungs-
dokumentation gemeinsamer Projekte nachzufolgen, durchaus Stoff genug —
viel architekturgeschichtlich Umstrittenes zudem —, um Gegenstand einer eigen-
standigen Schrift zu werden; die in ihrem Schosse aufgeworfenen Probleme und
angegangenen Losungswege scheinen uns jedoch fiir das Musikdenken und
Musikschaffen von Xenakis von hohem Gewicht. Es soll daher der Versuch un-
ternommen werden, in einem Uberblick die wesentlichen Grundziige und Sta-
tionen seines Architekten-Werdegangs nachzuzeichnen. Wie oft der Fall, ent-
scheidet sich Wichtiges zumeist im Detail — welchem wir gegebenenfalls genug
Raum verleihen miissen.

Als Quellen dienen in erster Linie die Pldne und Skizzen zu den einzelnen Projekten, die sich in
der Fondation Le Corbusier in Paris sowie in Xenakis’ Atelier befinden; die Bestdnde der
Fondation liegen in einer umfassenden Edition vor.! Von grossem dokumentarischen Wert er-

1 Die Fondation Le Corbusier (FLC), zur Zeit von L-Cs ehemaligem Mitarbeiter André
Wogensky geleitet, bewahrt den Nachlass des Meisters auf: Pline, Skizzen, Zeichnungen,
die «Carnets» usw. Die Institution wurde von Le Corbusier selber ins Leben gerufen (s.
dazu Carnets I1: 1024) und befindet sich in der von L-C 1924 erbauten Villa La Roche (OeC
I: 60 ff.), 10, Square du Docteur Blanche, Paris XVIe. — Séamtliche katalogisierten Projekt-
skizzen, Pline und Zeichnungen aus dem Atelier L-Cs liegen seit kurzem in der monumen-
talen 32béndigen Edition vor: /1016/ The Le Corbusier Archive (1982-85), ed. H. Allen
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weisen sich iliberdies die «Carnets» — Le Corbusiers Skizzen- und Tagebiicher —, die ebenfalls
ediert sind.” Schliesslich runden Zeugenaussagen in schriftlicher und miindlicher Form das Bild
ab, seien sie von Xenakis selbst oder von seiten seiner Arbeitskollegen vorgebracht.

J T LERRIAHRE

Unter Umstédnden, die schon geschildert wurden, ist Xenakis auf anfangs 1948 in
Le Corbusiers Atelier eingetreten und in den ersten Jahren mit statischen Be-
rechnungen zu den laufenden Projekten beschiftigt worden. Diese betrafen
damals hauptsédchlich die Unité d’Habitation de Marseille (in Le Corbusiers
Skizzen oft als <xMMI» bezeichnet), deren Bau — durch etliche Stér- und Verzo-
gerungsaktionen von seiten der lokalen Behdrden wie von militanten Gegnern
moderner Architektur massiv behindert — fiinf Jahre andauerte.”? Am 14. Okto-
ber 1952 wurde der fiir jene Zeit gewaltige 19geschossige Wohnbau, mit 56 m
Hohe und 165 m Lénge, feierlich erdffnet.

Abschliisse von Bauvorhaben brachten stets Bewegung in das stark projekt-
bezogene Atelier Le Corbusiers; sie bildeten oft den Anlass zum Ausscheiden
dlterer Mitarbeiter und zum Nachriicken der jiingeren in anspruchsvollere Auf-
gaben. So hatten auch diesmal zwei bei Le Corbusier «gross gewordene» Archi-
tekten, Candilis und Bodiansky, den Abschied genommen, um zukiinftig auf
eigenen Fiissen zu stehen.*

Wie Xenakis spiter Bois gegeniiber berichtete, ergriff er die Gelegenheit und
sprach bei Le Corbusier vor, um stédrker in spezifisch architektonische Arbeiten
involviert zu werden:® «Eines Tages, im Jahre 1952, bat ich ihn [L-C], ein ganzes
Projekt mit ihm zusammen ausfiihren zu diirfen. Er stimmte mit Begeisterung

Brooks, mit zahlreichen Bandherausgebern (= LCArch). An die 32°000 Einzeldokumente
sind im Faksimile abgebildet und in einem Inhaltsverzeichnis aufgefiihrt. Die Dokumente
sind zwar nach Projekten zusammengefasst, gleichwohl vermisst man eine chronologische
oder funktionale Ordnung innerhalb der Dossiers, zumal ein Register fehlt.

Xenakis’ Atelier belegt einen ehemaligen Gymnastiksaal im 4. Stock, 17, Rue Victor Massé,
Paris IXe.

2 1017/ Le Corbusier — Carnets (1981) in vier Binden, ed. A. Wogensky, M. Besset, F. de
Franclieu; zit. als Carnets. Insgesamt 70 Skizzenbiicher aus den Jahren 1914-1965 sind in 4
Bénden vollstdndig reproduziert. Jeder Band hat eine durchgehende Numerierung der Sei-
ten; neben der Reproduktion ist der Text transskribiert. Le Corbusier hat seine Skizzenbii-
cher stets sorgfiltig aufbewahrt, einzeln numeriert und datiert; er trug sich offenbar schon
frith mit dem Gedanken, diese zu veroffentlichen (s. Carnets I1: 420, um 1950). Diesen Hang
zur Selbstdarstellung selbst im «intimen» Bereich gilt es gebiihrend zu veranschlagen.

3 S./1040/ von Moos (1968: 239).

4 S./981/ Canpiuis (1977: 178 ff.); /194/ Racon (1981: 30);

/1010/ Joepicke: Candilis (1968: 12 f.).

5 XEenNakis in /001/ Bois (1968: 6).
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Fig. 16: Le Corbusier, Unité d’Habitation Marseille (1947-52)

zu, und so entstand das Kloster La Tourette.» Und zu Matossian:® «C’était la
premiere fois que je lui parlais sans intermédiaire; je lui ai demandé de travailler
avec lui. Je n’avais jamais étudié 'architecture; pourtant il a répondu: <Oui, j’ai
un nouveau projet qui vous conviendra parfaitement. Il faut que ce soit
géométrique.> Il a commencé de travailler avec moi sur le couvent de la Tourette.
Voila comment je me suis mis a faire de I’architecture avec lui.»

Als erstes Indiz fiir eine «Miindigkeit» Xenakis’ kann die erstmalige nament-
liche Erwdhnung in den Carnets Le Corbusiers betrachtet werden. Kurz vor dem
Riickflug aus Indien, am 19. Dezember 1952 notiert Le Corbusier in Bombay
(Carnets [11: 920]):7 «Urgent mettre Xenakis sur la Tour des 4 horizons pour
liquider la question brise soleil dans exactitude». Was mit der «Tour des quatre
horizons» gemeint war, ldsst sich nicht mehr mit Sicherheit rekonstruieren. Mog-
licherweise — aus dem Kontext der Notizen erscheint der indische Schauplatz
zwingend — handelt es sich um Le Corbusiers erste Version des «Sécrétariat» von
Chandigarh, welches als Hochhaus konzipiert worden war (s. Skizzen in OeC
[V:120]) und zugunsten eines langen, niedrigeren Baus abgelehnt wurde.®

6 XEeNakis in /165/ MaTtossian (1981: 66/1986: 54).

7 Die ortlichen und zeitlichen Umsténde gehen aus dem Zusammenhang der Aufzeichnun-
gen hervor; s. Carnets (1I: 918 ff).

8 S. von Moos (1968: 314). Ein Bericht zu Chandigarh in: Aujourd’hui (Art et Architecture)
Nr.7 (1956) 36 ff: «1er projet: Le Palais des Ministeres (en gratte-ciel)», mit Skizze von L-C
daselbst.
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Bei den «brises soleil», den Sonnenblenden, handelt es sich um ein typisches Ele-
ment aus dem architektonischen Formenschatz LLe Corbusiers, welches, den aus-
gedehnten Fensterflichen vorgelagert, seit den vierziger Jahren wesentlich die
dussere Gestaltung seiner Gebédude beherrscht. Urspriinglich zur klimatischen
Regelung von Bauten in tropischen Gebieten entworfen (Erziehungsministe-
rium in Rio de Janeiro, Hochhaus Alger), entwickelten die brises soleil bald ein
dsthetisch-kosmisches Eigenleben: Fest in Beton gegossen, sollten sie nach dem
Lauf der Sonne berechnet werden, so dass ein niedriger Sonnenstand ins Gebiu-
de einwirken, ein hoher hingegen (Sommer- und Mittagshitze) abgeblendet wer-
den konnte.’ Die eigenwillige Anordnung der «brises soleil» bei Le Corbusier ist
iberdies in optischer Hinsicht, als «jeu de formes en proportions», strukturie-
rend und stilbildend (s. Mod I: 165). Freilich ist es fiir uns aufschlussreich, dass
Le Corbusier gerade Xenakis mit deren Berechnung und Gestaltung beauftragt;
offenbar waren ihm die musikalischen und mythischen Priokkupationen des
jungen Ingenieurs nicht verborgen geblieben.

Fig. 17: Le Corbusier, Studien zu den Brises-Soleil
(Quelle: von Moos [1968:155])

9 S.dazu die Darstellung dieser Vorstellungen durch L-C in OeC (IV: 103-113); aufschluss-
reich ist die mythische Bedeutung, die Le Corbusier dem Sonnenlicht im Leben des
«homme moderne» beimisst (l.c.): «Die Sonne geht auf, das Licht verbreitet sich, der
Mensch erwacht, wird tétig: Denken, Arbeiten usw. Der moderne Mensch, der von den ir-
reversiblen Friichten des Fortschritts (...) profitiert, hat ein bezwingendes Bediirfnis nach
dem Sonnenlicht, von dem nicht nur seine Lebensfreude abhéngt, sondern auch der Ertrag
seines Tuns ...» Le Corbusier widmet der «journée solaire» (als Massstab des menschlichen
Lebensablaufs) ein eigenes Kapitel in: /1022/ L-C/PiERREFEU: La maison des hommes
(1942). Zur Enstehung der «Brises-Soleil» s. das Kap. in von Moos (1968: 153-157). — Von
Xenakis’ Hand sind Plane erhalten (datiert «September 1953»), die Sonnenstands- und
Schattenberechnungen fiir Chandigarh beinhalten, s. LCArch (XVIII: 509 ff.; 518-19).
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Xenakis Mitarbeit in Marseille qualifizierte ihn zu aktiverer Planungskompetenz
im Folgeprojekt, der Unité d’Habitation in Nantes-Rézé. Ein gliicklicher Um-
stand bestand darin, dass es damals (1951) zu einer Zusammenarbeit mit
Bernard Lafaille kam, einem Pionier des Beton-Schalenbaus; Lafaille stand mit
Le Corbusier als externer Berater in lockerer Verbindung.

Nach eigenem Bekunden soll Xenakis fiir Nantes eine bautechnische Neue-
rung vorgeschlagen haben, die als Konsequenz der in Marseille angewandten
Konstruktionsweisen betrachtet werden kann: In Marseille bestand das gross-
rdaumige Gebidude aus einer die statischen Krifte aufnehmenden Betonskelett-
Konstruktion, in welche die einzelnen, grosstenteils zweigeschossigen Woh-
nungseinheiten «wie Flaschen in ein Regal» eingeschoben und gegen Schall
isoliert wurden." Le Corbusier bediente sich der Umschreibung dieser Bau-
weise als «casier a bouteille»" (Fig. 18).

10 Zu Bernard Lafaille s.u. Der Hinweis zur Kooperation findet sich in MATossian (1981: 49/
1986: 42). Xenakis erwéhnt in seinem Nachruf auf Le Corbusier die Prisenz Lafailles im
Atelier (XEN 25 - L-C [1965: 298]): «Des études ont été faites au 35, rue de Sévres avec des
hommes comme Bernard Lafaille, Jean Prouvé, etc. (...) pour trouver des matériaux, des
formes et des structures nouvelles» (in der deutschsprachigen Fassung, in den Grav. Bl.
[1965: 6], steht anstelle von «etc. ...»: «und ich»). Im Kontext der Entstehung der Schalen-
struktur des Philips-Pavillon wird ausfiihrlicher auf die Kontakte mit Lafaille eingegangen;
s. XEN 9 — PH (1957: 44), XEN 10 — Genése (1958: 3-4), /1030/ L-C in: Poéme (1958: 24);
s.u. Fn. 47).

11 Die statischen Eigenschaften des Eisenbetons begiinstigten die Entwicklung einer struk-
turell-funktionalistischen Architektur. Schon 1914 entwickelte Le Corbusier im Haustyp
«Dom-Ino» (OeC 1. 23-26) ein serienmdssig herstellbares Haus, welches auf einem Beton-
skelett beruhte: Platten fiir Stockwerke und Dach, gehalten von zuriickversetzten, balken-
artigen Stiitzen. Der Verzicht auf tragende Winde fiihrte zu v6llig neuartigen Gestaltungs-
moglichkeiten, zudem wurde die Vorfabrikation und Serienfertigung von Innenwiinden und
Fenster(-Fassaden) begiinstigt — Entwicklungen, welche die moderne Architektur im 20.
Jahrhundert kennzeichnen. Die dsthetischen Konsequenzen daraus zog Le Corbusier in:
Vers une architecture (1923).

12 Die «Bouteille» hat bei Le Corbusier — neben ihrer prosaischen - eine zutiefst symbolische
Bedeutung. Die ersten Gemilde aus der Zeit des Purismus zeigen oft das Element einer
stilisierten Flasche, als «objet type» (s. z. B.: Nature morte au violon 1920, repr. in: /1008/
JENCKs [1973: 53]; s. voN Moos [1968: 347 ff.] zu den «objets types»). «Bouteille» wird im
Wohnbau sinngleich mit Umfassung eines Inhaltes (OeC V: 187): «Le logis est un contenant.
(...) Ce contenant est un entier, telle une bouteille.» Dies illustriert Le Corbusier mit
Skizzen, in welchen die historische Entwicklung des Habitats als Evolution von der «Hiitte
des Wilden» zur «Unité d’Habitation» begriffen wird — als «bouteille» (OeC V: 186): «Cet
élément est un entier en soi, complétement indifférent au sol et aux fondations. Il peut étre
situé aussi bien au milieu d’un batiment dont le squelette est en béton armé. C’est alors que
sa désignation a pu étre formulée en précisant le principe de la <Bouteille> et du <Bouteiller>.
Principe qui fut appliqué a I'Unité de Marseille» (s. Skizzen, im Text).

Als Le Corbusier 1956 den Auftrag fiir den Philips-Pavillon erhielt, gab er bezeichnender-
weise folgende Antwort (L-C in: Poéme [1958: 23]): «Je ne vous ferai pas un pavillon, mais
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Fig. 18: Le Corbusier, «Casier a Bouteilles»
(Unité d’Habitation Marseille, 1950)

un poeme électronique et une bouteille contenant le poé¢me.» In der Tat entsprechen die
ersten Projektstudien einem Gebéude in Flaschenform (s.u.). Die geheimnisvolle Beweg-
kraft der «Bouteille» ist iiberdies auch die Frucht der literarischen Vertiefung Le Cor-
busiers: Rabelais’ «Dame Bouteille» (im Cinquiéme Livre, 1564) beschiftigt Le Corbusier
in jener Zeit anhaltend, schlégt sich als lingeres Exposé in den Carnets (111: 86) nieder und
findet schliesslich, thematisch weit ausgebreitet, Eingang in das Buch Modulor 2 (1955: 206-
210). Die pythagoréische Zahlensymbolik im Bau des namhaften Tempels, welchem seiner-
seits das Orakel der Dive Bouteille innewohnt, fand in Le Corbusiers Recherchen zur Be-
stitigung des Modulor-Prinzips bereitwillige Aufnahme.

Vielleicht war es Le Corbusier entgangen, dass Rabelais — oder wer auch immer der Autor
des Ve Livre war — gerade die «pythagordische» Zahlensymbolik einer hintergriindigen Kri-
tik unterzog. Jedenfalls spricht das Orakel der Dive Bouteille nach geheimnisvoller und gro-
tesker Einstimmung endlich ihr Wort: «TRINCH!». Le Corbusier schopft in diesem Sinn-
spruch eine Bekriaftigung der scheinbar widerspriichlichen Art all seines Tuns: «Pour me
mettre au clair moi-méme, j’interpréte: agis et tu verras le miracle. Ne gloses pas tant! Ne
cherche point a t’évader! La Bouteille te dit: Bois» (Meod I1 [1955: 210]).
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Fig. 19: Xenakis, System «Boite a chaussures»
(um 1953)

Aufgrund eigener Berechnungen schlug Xenakis seinerseits fiir Nantes ein ver-
einfachtes Verfahren vor, fiir welches ebenfalls ein Name gefunden wurde:" «Le
principe €tait qu’au lieu d’avoir une charpente porteuse de charge en acier ou en
béton comme le casier a bouteilles de Marseille, nous avons introduit un systeme
de boites a chaussures. Chaque appartement €tait une boite indépendante de
béton précontraint sans autre contact avec ses voisins que deux liens de plomb
insérés entre les cotés longs d’une boite supérieure et inférieure.»

Wie wir in unseren Uberlegungen zum Werdegang Le Corbusiers erkennen
konnten, ist die Geschichte der Bautechnik in unserem Jahrhundert von einem
Wandel der Aufgabenverteilung geprigt — zum Ingenieur-Architekten hin. In
der Zeit der ersten praktischen Erfahrungen mit Betonbauten stellte der Inge-
nieur die unerlédsslichen Berechnungen zur Dimensionierung der vom Architek-
ten ins Auge gefassten Losung an. Im Laufe der Jahre entstand im Gebiet der
Baustatik ein Potential an Erfahrungen, welches zur Grundlage struktureller
Verbesserungen in statischer und zwangsldufig ebenso in dsthetischer Hinsicht
werden konnte. Xenakis — wie andere auch — sah sein Interesse in Architektur
primér dadurch gefesselt, dass die Ingenieurtétigkeit zunehmend Einfluss auf die

13 Xenakis zu MaTossiaN (1981: 49/1986: 42). Bei der Ausfithrung wurde jedoch aus organisa-
torischen und Kostengriinden am Betonskelettbau festgehalten. Die technische Losung
dieses Problems ist auf Zeichnungen von Xenakis’ Hand festgehalten, die sich in seinem
Atelier befinden (s. Fig. 4). — In den Carnets (I11: 963), datiert vom 10. Juli 1957, findet sich
folgende aufschlussreiche Notiz Le Corbusiers: «Xenakis étudier Tour Meaux construction
tubulaire ou béton boite a chaussures»; zum Projekt Meaux (fiinf geplante Unités in Metall-
Fertigbauweise, unausgefiihrt) s. von Moos (1968: 379, Fn. 55).
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architektonische Gestaltung gewann." Darin lag eine grosse Versuchung: nim-
lich die Architektur vollig den mathematisch-strukturellen Bedingungen des
Materials und seiner Formen zu unterstellen. Wir werden diesen Aspekt im Auge
behalten miissen.

3.2 PROJEKTE

Auch fiir Xenakis — so miissen wir annehmen - bildet sich in der Architektur
ein Repertoire von strukturellen Elementen, die, als mit Sinn beladene sowie
komplexe Erkenntnis bergende Figuren von gleichwertig zu veranschlagender —
durchaus bildhafter — Giiltigkeit, sowohl im Bau wie in der musikalischen Kom-
position «verwendbar» sind. Gerade im Hinblick auf das kompositorische Schaf-
fen Xenakis’ — wir erinnern uns des in der Einleitung zu Metastaseis Exponierten
— stehen besonders zwei architektonische Elemente im Vordergrund unserer
Erorterungen:

1. die «pans de verre ondulatoires»;
2. die Hyperbolischen Paraboloide (HP).

Stehen die «ondulatoires» fiir das Problem des Rhythmus in der Architektur, so
bilden die HP mit ihren geometrisch verwandten Formen Beispiele fiir die Dar-
stellung einer technoiden Asthetik.

Im folgenden sei das Versténdnis dieser zwei Elemente innerhalb ihres archi-
tektonischen Kontexts begriindet. Sie diirfen, ihrer Bedeutung im Werk gemass,
durchaus als Paradigmen der von Xenakis postulierten Wesenseinheit architek-
tonischer und musikalischer Formen aufgefasst werden; dabei spielt fiir uns ne-
benher auch die Frage mit, inwiefern es sich hier um ureigene Entwicklungen
Xenakis’ handelt.

3.2.1 Ondulatoires: Das Kloster La Tourette

Schon in frithen Jahren war Le Corbusier angesichts der Kartause von Ema® auf
ein Modell eines Habitats gestossen, welches ihn zeitlebens anregen sollte. Als
Paradigma einer harmonischen Vereinigung von menschlicher Bewegungsfrei-

14 Xenakis erzahlt (im Gespriach, 1981), dass er, als eine der ersten selbstdndigen Aufgaben
im Atelier Le Corbusiers, das Problem der als stérend empfundenen Unterziige bei freitra-
genden Betonplatten generell zu lgsen trachtete, indem er die Platten insgesamt stérker di-
mensionierte und somit, in einigen konkreten Fillen, auf die lastigen Balken verzichten
konnte; vgl. auch MaTossian (1981: 48/1986: 41).

15 QeC (VII: 32). Le Corbusier besuchte zweimal, 1907 und 1910, die aus dem 14. Jahrhundert
stammende Kartause von Ema in Galluzo bei Florenz; zahlreiche Skizzen sind erhalten, s.
VvON Moos (1968: 25 f.); Jencks (1973: 22, 58, 74). Vgl. von Moos (1968: 26): «Die Klarheit,
mit der dieses elementare Programm klosterlichen Zusammenlebens hier formuliert wur-
de, die Okonomie der Mittel und die Anschaulichkeit der architektonischen Form (...) miis-



Fig. 20: Kloster La Tourette (Photo: Henze/Moosbrugger)

heit und architektonischer Gliederung stellt sie die historische Referenz spite-
rer Projekte gemeinschaftlicher Wohnbauten Le Corbusiers dar, wie etwa die
«Villas Immeubles» der «Cité radieuse» (1921)."

Im Jahre 1952 erhielt Le Corbusier vom Provinzialkapitel der Dominikaner
in Lyon den Auftrag fiir den Neubau des Klosters Notre Dame de La Tourette bei
Evreux.'” Zu dieser Aufgabe zog er seinen jungen Assistenten Xenakis bei und
beauftragte diesen mit der Ausarbeitung im Detail."

sen Jeanneret stark beeinflusst haben.» Vgl. ferner: /1056/ SErenyI: «Le Corbusier, Fourier
and the Monastery of Ema» (1967: 277 ff.).

16 S. OeC (I:181), (I1I: 48-54).

17 Initiator des Projekts war der um die Neubelebung des Kirchenbaus in Frankreich verdien-
te Pére Couturier, welcher le Corbusier auch mit der Chapelle Notre Dame de Ronchamps
beauftragt hatte (OeC V: 72-84; VI: 16-43), sowie anderweitig Henri Matisse zur Ausstat-
tung der Chapelle in Vence und Fernand Léger zur Gestaltung der Fensterscheiben in
Audincourt eingeladen hatte; s. dazu /997/ GutHeEM: «The New Le Corbusier» (1955: 185),
mit Lit.-Hinweisen.

18 Abb. in: /1000/ HENZE/M00OSBRUGGER: La Tourette (1963: 66); s. auch QeC (VII: 33).
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Fig. 21: Traditioneller Grundriss eines Dominikanerklosters
(nach Le Corbusier, Oec VI11:32)

Der Grundriss der Klosteranlage war von Le Corbusier als Quadrat mit Innen-
hof festgelegt worden, in enger Anlehnung an den «traditionellen Plan eines
Dominikanerklosters» (Fig. 21. OeC VII:32).

Die Gestaltung der den Innenhof durchkreuzenden Verbindungsginge und
Treppenhéuser lag bei Xenakis, der allerdings mit seinen Vorstellungen bei Le
Corbusier nicht durchdrang.” In den ersten Studien entwarf Xenakis ein Sche-
ma der internen Verkehrswege, die den ersten Plan der baulichen Anlage be-
stimmten (Fig. 22).%

19 Xenakis’ Entwiirfe zur Gestaltung und Anordnung der Gebéulichkeiten sind von /984/
DroscHKE: «Apres Le Corbusier» (1972) untersucht worden. Nach seinen Angaben (ib.: 63)
stammen die ersten Skizzen und Vorschlige Le Corbusiers vom 19. August und 4. Septem-
ber 1953. Die frithesten in der FLC erhaltenen Skizzen sind mit «11-3-54» datiert und be-
treffen die quadratische Anlage mit der Anordnung der Monchszellen, FLC Nr. 1322, 1324,
s. LCArch (XXVII: 552b, 554a).

20 DroscHKE (1972: 63, 64); FLC Nr. 1303, s. LCArch (XXVIII: 545a).
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Fig. 22: Xenakis, Skizze zu La Tourette
(Quelle: Atelier Xenakis)

Obwohl Verbindungsrampen dieser Art durchaus zum «syntaktischen Reper-
toire» der architektonischen Formen Le Corbusiers gehorten, wollte dieser die
Losung Xenakis’, die rein von Bediirfnissen gepridgt war, nicht ohne weiteres
hinnehmen. Le Corbusier drang nach einer Losung, in der seine typologischen
Elemente in einer fiir das Auge dramatischen Wirkung angeordnet sein sollten?!
(s. Fig. 23). So wurde die Formung der Baukorper von Le Corbusier vorbe-

21 Droschke weist darauf hin, dass Le Corbusier in seinen Vorstellungen von den Formen ei-
ner, nicht ndher bekannten, russischen Kirche inspiriert worden sei, was als (weiterer) Hin-
weis auf Le Corbusiers Ekklektizismus gewertet wird; DroscHKE (1972: 66, Fn. 5). Die An-
lage des Innenhofes, welche den dominierenden Eindruck auf den Besucher ausiibt, zeitigte
in Fachkreisen verschiedenartige Reaktionen: /1053/ Rowe: «La Tourette» (1961: 402), er-
lebt den Innenhof des Klosters als zwiespiltiges Erlebnis einer «promenade architec-
turale»: «It would be possible, and may be even justified, to interpret this preliminary
‘promenade architecturale’ as the deliberate implication of a presumable tragic insuffician-
cy in the visitor’s status. The wall is exclusive. The visitor may enter, but not on his own
terms. The wall is a summation of an institutional programme. But the visitor is so placed
that he is without the means of making coherent his own experience. He is made the subject
of diametric excitations.» Weiter unten (ib.: 407): «<Enough has now been said to suggest the
intricacy of La Tourette as a perceptual structure, but it would be equally possible to
approach its problems with entirily opposite and wholly conceptual criteria in mind.» In



Fig. 23: La Tourette, Innenhof mit Kreuzgang (Photo Henze/Moosbrugger)

stimmt, wihrend Xenakis dazu Skizzen anfertigte, zur Besprechung vorlegte und
schliesslich die definitiven Pldne zeichnete und unterzeichnen liess.”” In der Ge-
staltung von Details kann ohne weiteres angenommen werden, dass Xenakis ein
ziemlicher Spielraum offenstand, dessen Kreationen allerdings die kritische Be-
gutachtung von seiten Le Corbusiers bevorstand. So berichtet Xenakis von sei-

22

dieselbe Richtung zielt die Kritik von /1069/ Zgvi: «L'architecture dans le monde actuel»
(1962:273): «Le couvent de ‘La Tourette’ est la derniére réalisation de Le Corbusier. (...) Il
suffit d’examiner I’édifice en troisieme dimension pour se rendre compte qu’il n’a plus rien
a voir avec les chefs-d’ceuvres de 1930, et qu’il se propose, par contre,comme un monument,
peut-étre le monument le plus significatif, du manierisme contemporain. (...) L'espace
quadrangulaire de la cour, par ses voluptueux changements de niveau et I’amas des
éléments qui s’y rassemblent, n’est plus un espace géométrique abstrait, mais un espace
vécu, souffert, tout-a-fait anti-élémentaire, et la chapelle couronnée d’une coupole pyrami-
dale en constitue un commentaire exotique.»

Xenakis in Bois (1968: 6); s. auch Le Corbusiers Skizzen zur Form des Glockentiirmchens
in: Carnets (111: 490 ff.). Kennzeichnend ist dabei der Verzicht Le Corbusiers auf echte Glok-
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ner Idee, die Nebenkapelle «en forme de piano a queue» zu bilden, an anderer
Stelle, die «canon lumineux» als expressive, ja aggresive Form der Oberlichter
entwickelt zu haben.” Le Corbusier,in Chandigarh iiber alle Massen beschiftigt,
notiert oft Anweisungen fiir das nun bezeichnenderweise «Couvent Xenakis»
designierte Projekt, was den beachtlichen Spielraum fiir Ideen Xenakis’ offen-
bar werden ldsst.”

Das wesentliche — dramatische — Element, welches Xenakis jedoch beisteu-
erte, war die Entwicklung der «pans de verre ondulatoires», welche die ausge-
dehnten Fensterflichen an der Aussenfassade wie an den Verbindungsgéngen im
Innenhof durch sanft schwingende Rippenmuster zu grosser Lebendigkeit er-
weckt (Fig. 24). Hiermit hat Xenakis eine neue Rasterordnung geschaffen, wel-
che Le Corbusier in der Folge in zahlreichen anderen Bauten seiner Provenienz
ebenfalls zur Anwendung brachte.” Le Corbusier hat die Bedeutung der «ondu-
latoires» besonders hervorgehoben, weil deren Struktur vollstéindig auf dem
Prinzip des Modulor beruht.

Das rein technische Verfahren ist im Prinzip folgendes:

1. In der zu gestaltenden Fliche werden senkrechte Fensterrippen festgelegt, deren Abstande
einer stetigen Anderung unterliegen. Die Verwendung von Modulor-Zahlen verbiirgt eine
rhythmische Struktur in der Form der Stetigen Teilung, das heisst, es handelt sich um eine Folge
von -Proportionen — oder deren Vielfaches — in auf- und absteigender Richtung. Dabei kom-
men, geméss Angaben, sowohl die rote wie die blaue Reihe des Modulors zum Tragen; in der

ken und ihr Ersatz durch méchtige Lautsprecher, iiber welche ein elektronisch erzeugter
«Glockenklang» verbreitet worden wire. Eine andere Konzeption legte Xenakis vor: Der
elektronisch erzeugte Glockenklang sollte tiber einen méchtigen, parbolférmigen Reflek-
tor iiber dem Kirchendach verstirkt und ausgestrahlt werden; s. FLC Nr. 1223, 1312,
LCArch (XXVIII: 509b, 546b).

Zwar erscheint der Einbezug der «musique concréte» ins klosterliche Leben vom @stheti-
schen Standpunkt Le Corbusiers aus nicht ohne eine gewisse Geradlinigkeit; andererseits
ist es ebenso nicht verwunderlich, dass die Bauherrschaft auf diese Vorschldge nicht ein-
gehen wollte.

23 Im Gesprich mit dem Verf.; s. Skizzen und Pline, FLC Nr. 1320, 1321, 1338, 1023, LCArch
(XXVIII: 550,551,560,391); Abbildung in HENZE/MOOSBRUGGER (1963: 21, 49, 56 sowie 67).

24 Beispielsweise steht in den Carnets (III: 326) iiber Skizzen zu einem Holzrost («caille-
botis bois»: Fensterrost) folgende Uberschrift: «35 Sevres — Couvent Xenakis» (etwa No-
vember 1955).

25 Zur Technik der «Glaswiinde» s. die Darstellung von L-Cs ehemaligem Mitarbeiter /963/
ALAZARD: De la fenétre au pan de verre dans l'oeuvre de Le Corbusier (1961). Folgende Pro-
jekte Le Corbusiers sind mit «Ondulatoires» ausgestattet: La Tourette; Chandigarh: Secre-
tariat, Assembly; urspriingliches Projekt Ziirichhorn; Cambridge: Carpenter Center; Strass-
burg: Kongresspalast (unausgefiihrt); Firminy-Vert: Unité d’Habitation (Dachgeschoss),
Maison des Jeunes; Tokyo: Exhibition Hall; Kembs-Niffer: Schleusen-Kontrollraum; Paris:
Maison du Breésil.
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Fig. 23: La Tourette, «Ondulatoires» (Photo Henze/Moosbrugger)

Gestaltung ist somit ein starkes Moment personlicher Priferenz und spontaner Kreativitit ge-
niigend zu gewichten.?

2. Die Fensterfliche zwischen zwei Rippen unterliegt vertikal einer analogen Gliederung durch
Metallfugen. Somit ist in der rhythmischen Struktur der Rippen sowohl horizontal wie vertikal
das Prinzip des Goldenen Schnitts omniprésent.

26 Zum MODULOR s. MATH EXK 2. Die Zahlenwerte des Beispiels beziehen sich auf eine
einzelne Fensterflache der Ost-Fassade in der Nidhe des Haupteingangs von La Tourette, s.
HENZE/MOOSBRUGGER (1963: 22). Zur Vereinfachung wurde das Profilmass der Rippen ver-
nachléssigt. Plan mit Massen, s. FLC Nr. 30 493, LCArch (XXVIII: 589).
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rot 16 26 43 70 16 43
blau 20 12 20 395 20 33 =352

Fig. 25: Schematische Darstellung der Ondulatoires

Die konzeptuelle Entwicklung der «Ondulatoires» durch Xenakis ldsst sich folgendermassen
rekonstruieren: Das Problem bestand in der Formgebung der Anordnung der Fenster-
offnungen, deren Rippen oder Zwischenwidnde im Rahmen des Betonskelettbaus keine Lasten
zu tragen haben. Eine konventionelle Methode bestand entweder in einer regelmissigen,
rasterartigen Anordnung der Fensterrippen oder, besonders bei Le Corbusier, in der «skulptu-
ralen» Gestaltung eines Fenstermoduls, welches beliebig repetiert werden konnte. So weist
auch die erste Maquette des Klosters La Tourette eine in diesem Sinne konventionelle Losung
auf (s. OeC VI: 46).

Schon der erste Entwurf, den Xenakis zur Entwicklung dynamisch-rhythmischer Verlaufe
in der Gestaltung der Fensterfront ausarbeitete (datiert: «3.6.54»), nahm bei mathematischen
Vorstellungen seinen Ausgang: eine jeweilige Einheit des genormten Fenstermoduls konstitu-
iert sich aus vier aus dem Modulor abgeleiteten Hauptmassen, die Xenakis in einer Planskizze
mit a, b, ¢, d bezeichnete.” Aus den Permutationen dieser Elemente — Xenakis reiht alle auf —
entsteht eine Abfolge von variablen Modulen, die in ihrer Gesamtheit die Fensterfront bilden
(Fig. 26). Diese Losung vermochte jedoch nicht zu befriedigen; in modifizierter Weise kam sie
allerdings in der Gestaltung der Innenhof-Fassade zur Anwendung.*

Die entscheidende Anregung zur Entwicklung der «pans de verre ondulatoires» kam
schliesslich aus Indien: Denn auch fiir das Sekretariat in Chandigarh wurde zuerst eine
regelmissige Anordnung der Fensterrippen gewiéhlt (im Modulor-Mass 133 cm, Carnets 1I:

27 FLC Nr. 2551, 2552, s. LCArch (XXVIII: 574, 576).
28 S.z.B.die Gestaltung der Fensterreihen gegen den Innenhof,in La Tourette; Bild in HENZE/
Mo0sBRUGGER (1963: 27, 60).
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Fig. 26: Xenakis, Skizze zu La Tourette, Fensterfront (Quelle: FLC)

888). Der dortigen Baupraxis entspricht ein Prozedere, bei grossflachigen Fensterwédnden Glas-
platten in unregelmassigen Formaten — je nach Verfiigbarkeit der knappen Rohstoffe — zwi-
schen senkrechten Stiitzen mit festem Abstand mosaikartig einzupassen. Xenakis wurde in der
Folge von L-C beauftragt, derartige Fensterfronten fiir Chandigarh und La Tourette zu entwer-
fen. Das Resultat bildeten die «pans de verre ondulatoires», welche von Le Corbusier zuweilen
«verres musicaux» genannt wurden.” Diese technisch wie ésthetisch reizvolle Konzeption
veranlasste Le Corbusier, solche «Ondulatoires» sogleich an anderen Projekten vorzusehen. In
einer Skizze Le Corbusiers zu kleineren Gebduden in Chandigarh (der Art-School) steht fol-
gende Erlduterung (Carnets 111: 258; etwa Ende 1954 bis Februar 1955): «voir ici page +
fenétrage systéme Secrétariat p. couvent Tourette (musical) Xenakis créera ce fenétrage pour
voltes 5 m».

Die erhaltenen Skizzen (datiert um den 24. Februar 1955) zeigen, wie Xenakis Abldufe zu-
nehmender und abnehmender rhythmischer Dichte entwarf. Zweifellos gereichten ihm dabei
Erfahrungen der damals schon weitgehend abgeschlossenen Komposition von Metastaseis zum
Vorteil: Abfolgen von kontinuierlich beschleunigten oder verzogerten Dichten, gepaart mit dis-
kontinuierlichen Kontrastwirkungen, halten sich im «Kontrapunkt» der verschiedenen Stock-
werke im optischen Gleichgewicht (Fig. 27).%

29 S.L-C: Mod II (1955: 340) sowie Carnets (I11: 292): «vitrages musicaux» (III: 287): «voiles
musicaux», (III: 540): «pans de verre harmoniques».
30 FLC Nr. 2554,2553,2557.
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Fig. 27: Xenakis, Skizze zu La Tourette, Ondulatoires (Quelle: FLC)

Die Zeit des Entwerfens der «Ondulatoires» fallt somit in die Zeit kurz vor der Herausgabe des
Buchs «Modulor 2», Mai 1955.*' Deswegen hat wohl Le Corbusier diese Erfindung in einem ei-
gens angefiigten Nachtrag zu diesem Buche («Appendice: Soliloque de bon humeur») dem Pu-
blikum mitgeteilt.”

Zudem ist es fiir uns von besonderem Interesse, feststellen zu kénnen, dass Xenakis offen-

sichtlich die «Ondulatoires» erst zu entwerfen begann, nachdem seine Komposition Metastaseis
im wesentlichen schon fertiggestellt war.*® Es scheint hiermit plausibel, dass seine Beschiftigung

31

32

33

Die Entwicklung des Konzepts der «Ondulatoires» ldsst sich mitunter in den Carnets Le
Corbusiers verfolgen:

(ITI: 287): «voiles musicaux», vorgesehen an einem der High Court vorgelagerten Emp-
fangspavillon («kiosque»; unausgefiihrt), vgl. (I11: 296).

(III: 486): Zeichnung zweier iibereinandergelagerter «Ondulatoire»-Geschosse: «attention
les ondulatoires ne se superposent jamais».

(III: 530): «Malothra [= ein ortsansissiger Designer in Chandigarh] peindre les fenétres 12'
ondulatoires par étage (...) ¢ca marquera I'ondulatoire (donner sur base Malothra le tracé a
faire par Xenakis), attention! Malothra ne pas superposer des ondulatoires semblables!»
(III: 755): In einer der hédufigen Pendenzenliste (November 1956), das Projekt eines Buches
tiber «le Brise Soleil», moglicherweise mit Jean Petit als Herausgeber, die Bemerkung:
«(sans brises soleil:) ondulatoires + aérateurs / Dire Xénakis rédiger couvent avec moi».
In der 1. Auflage von Mod 11 (1955: 339) ist eine Zeichnung enthalten, die ein friiheres Sta-
dium der «Ondulatoire»-Anwendung wiedergibt, in welchem Xenakis das modulare Raster
der ersten Maquette (OeC VI: 46) miteinzubeziehen versuchte. In den spiéteren Auflagen
und Ubersetzungen kam eine eher der Bauausfiihrung entsprechende Zeichnung (s.0.) an
ihre Stelle. Allerdings weicht auch diese Zeichnung von der Bauausfiihrung ab, wie die Pho-
tos zeigen.

Nach Xenakis’ Angaben entstand Metastaseis 1953-54. Die graphische Notation der Takte
302-309 ist datiert «Okt. 54» (s. MuF: 22 f.).
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mit Strukturen in Proportionen des Goldenen Schnitts, im Rahmen eines kompositorischen
Schaffens von Musik, die Konzeption der «Ondulatoires» nachhaltig zu beeinflussen vermoch-
te.** Im erwidhnten Nachtrag zum Buch «Modulor 2» preist Le Corbusier das System der
«Ondulatoires» mit feierlichen Worten (Mod II (1955: 340): «Ici, la dynamique du Modulor est
mise en liberté totale. Les éléments sont confrontés, par masses, dans les deux directions
cartésiennes horizontale et verticale. Horizontalement, on obtient des variations de densités des
membrures d’une fagon continue, a la maniére des ondulations des milieux élastiques. Verticale-
ment, on crée un contrepoint harmonique de densités variables. Les deux gammes rouge et
bleue du Modulor sont utilisées soit s€parément, soit entremélées, créant ainsi des balance-
ments subtils, totalisants les deux processus moduloriques. (En fin de comptes et pour échapper
aux morsures de couleuvres ou de viperes, [scil.: <Pans de verre musicaux>] nous avons adopté
pour cette invention le qualificatif de: <Pans de verre ondulatoires>).» Schliesslich fiigt er hinzu
(ib.): «Cette mise au point des pans de verre du couvent a été faite par Xenakis, qui est ingénieur
devenu musicien et travaille actuellenent comme architecte, 35, rue de Sevres.»

Es erstaunt nun, dass in den (Euvres complétes Le Corbusiers im Zusammenhang mit La
Tourette Xenakis’ Name nie erwdhnt wird, trotz des betriachtlichen Einflusses Xenakis’ auf zahl-
reiche Details, welche den Gesamtcharakter der Klosteranlage wesentlich mitbestimmen.
Offenbar muss «mise au point» dahingehend interpretiert werden, dass — selbst wenn darin eine
gewisse Konzession an Xenakis erkannt werden kann — fiir Le Corbusier lediglich die Ausfiih-
rung der gegebenen Idee zugestand, keineswegs die eigenstindige Entwicklung der «Ondula-
toires». Le Corbusier erwégte nachtriglich gar die Patentierung dieses Gestaltungsprinzips —
selbstredend unter eigenem Namen (Carnets I11: 327).

Xenakis hat sich andererseits vollig hinter Le Corbusier gestellt, als er 1957 fiir Art chrétien
einen Artikel verfasste, in welchem das Lob des Architekten gesprochen wird:* «C’est 1a qu’a
mon avis Le Corbusier a tranché le probleme architectural dans le vif (...) le coup de maitre
était donc l'affirmation puissante des nécessités par un volume géométrique pur, sans
défaillances, mais assoupli. (...) La Tourette est une oeuvre issue de la sagacité de ’architecte et
de la compréhension, de I’amour des peres.»

Das Paradigma «musikalische Glaswénde» steht nicht nur fiir die innere Bezie-
hung und scheinbare Konvergenz von Architektur und Musik. Es eréffnet uns in
diesem konkreten Fall auch einen Einblick in die unterschiedlichen Haltungen
von Le Corbusier und Xenakis beziiglich des Musikalischen in der Architektur.

Le Corbusiers Benennungen wie «pans de verre musicaux», <harmoniques»
oder «voiles musicaux» weisen in diesem Kontext auf den in der Architektur
wesentlichen Faktor des Rhythmus’ visueller Elemente. Denn, der zeitgemésse
(Ingenieur-)Architekt — als welcher Le Corbusier sich der Welt préasentiert —, der
die «kanonischen Regeln», wie sie etwa in der Ecole des Beaux-Arts gelernt wur-
den, als iiberlebt ablehnt, dieser Architekt urteilt nach visuellen Zweckmaéssig-
keiten; Le Corbusier wortlich: «il raisonne «visuel>» (Mod I: 29). Architektur ist
in seiner Sicht keineswegs ein statisches, gar rein abstraktes Unterfangen — be-

34 S.dazu den entsprechenden Abschnitt im Kapitel zu Metastaseis.
35 XEN 7 - Tourette (1957: 41-42).
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zwungen durch die akademischen Lehren —, sondern ist von einem dynamischen
Aspekt durchdrungen: «L’architecture est jugée par les yeux qui voient, par la
téte qui tourne, par les jambes qui marchent. L’architecture n’est pas un phéno-
mene synchronique, mais successif, fait de spectacles s’ajoutants les uns aux
autres et se suivants dans le temps et 1’espace, comme d’ailleurs le fait la musi-
que.»* Die «pans de verre» — an anderer Stelle explizit als «la cause émotionelle
architecturale» bezeichnet” — wirken musikalisch durch sukzessive Wahrneh-
mung, als visuelles Erlebnis. Die «Musik» entsteht somit durch die Bewegung des
Auges, welches iliber die architektonischen Elemente hinweggleitet und deren
rhythmische Gliederung wahrnimmt.

Die Frage drédngt sich auf, ob sich die Anschauungen Xenakis’ nicht schon in
jener Zeit grundsétzlich von denjenigen Le Corbusiers unterscheiden, ob fiir
Xenakis — um dies zu verdeutlichen — nicht das formale Konzept der «Ondu-
latoires» in ihrer Abstraktheit von Bedeutung ist. Eine unterschiedlich gerichte-
te Perspektive wiirde dieser Anschauung zugrunde liegen, eine, die unserer Vor-
stellung von Xenakis’ Denken eher entsprechen wiirde, ndmlich in der Suche
nach einer Losungsmethode, oder pointierter und vorgreifend zugleich formu-
liert: nach Formalisierung eines Proportionierungsproblems.

Problematisch sind jedenfalls, hier wie spéter, die pragmatischen Umsténde
der Ubertragung architektonischer Formen oder Gebilde in den virtuellen
Raum des musikalischen Klangs — «/’espace sonore» schlechthin —, was sich bei
Xenakis gleicherweise in ausgesprochener Bildhaftigkeit der Vorstellung dus-
sert.”® Eine Verschiebung der Standpunkte wird andererseits spiirbar, wenn etwa
Le Corbusier Xenakis mit den Projekt von La Tourette beauftragt, weil es «geo-
metrisch sein soll»,* oder wenn Xenakis in demselben Projekt die «reine geo-

36 L-C: Mod I (1950: 74 £.); vgl. dazu L-Cs ehemaliger Mitarbeiter /1068/ WOGENSKY: Archi-
tecture active (1972:232): «’architecture nous conduit a voir I’espace toujours traversé par
le courant du temps, entrainé par lui dans ce «continuum espace-temps> indissociable qu’elle
nous aide a commencer de comprendre et de penser», mit der beigefiigten Fn.: «Il est
encore d’autres processus suivant lesquels I’architecture nous conduit a penser le temps. En
parlant plus tard de la perception de Parchitecture, j’essaierai de montrer que cette
perception nous fait probablement vivre une durée» (l.c.).

37 Zur metrischen Dimensionierung der «pans de verre» an der Manufacture de St. Dié (OeC
IV: 132-139) s. L-C: Mod I (1950: 165).

38 Xenakis zu Bois (1968: 12): «Ich beginne mit einer Gehorvorstellung oder sogar mit einer
optischen Vorstellung, die Ideen kommen, sie nehmen Gestalt an oder aber sie verblas-
sen.»; ders. zu MatossiaN (1981: 112/1986: 91): «Il me fallait organiser ces nouveaux
matériaux. J’avais ’habitude d’établir des plans; cela me donnait un avantage sur d’autres
compositeurs. I1 m’était beaucoup plus facile d’aborder la musique au moyen d’un
graphique qu’en utilisant la notation classique, qui n’avait jamais permis de tout voir a la
fois, comme dans un graphique.»

39 S.o0.8S.112, zit. in MAaTOSSIAN (1981: 66/1986: 54).
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metrische Form» als Losungsweg hervorhebt.” Solch grundlegend unterschied-
liche Auffasungen waren iiberdies Le Corbusier nicht verborgen geblieben,
schliesst er doch sein Buch «Modulor 2» -zugleich einen Kommentar zu Xenakis’
eingegliederten Text zu Metastaseis setzend — mit den Worten: «Mon aveu de
curiosité irrémédiable par lequel je finissais ce livre se trouve confirmé. Mais
cette fois-ci, je suis dans I'inconnu et devant I’inconnu: je suis musicien dans
I’dme mais pas du tout en fait. A nouveau le <Modulor 2> ouvre des portes,
s’adresse a inconnus, donne la parole aux usagers ...» (Mod 11: 344).

Wir versuchten, in unseren Eingangsbetrachtungen zu Metastaseis (s. S.37 ff.)
darzustellen, wie Xenakis eine Analogie der strukturellen Eigenschaften von
Musik und Architektur postuliert. Vor dem Hintergrund der «Ondulatoires»
wird deutlicher, dass fiir Xenakis das beiden Gemeinsame, ihre Einheit, im Ab-
strakten gefunden werden muss, mittelbar als abstrakte Methode, die beide Be-
reiche gleichermassen zu befriedigen vermag. Es wird weiterhin darauf zu ach-
ten sein, wie nun die Phanomene selbst, konkret als Musik und als Architektur,
behandelt werden.

3.2.2 Hyperbolische Paraboloide

Die Anwendung von hyperbolischen Paraboloiden sowie Rotationshyperboloi-
den im Bauwesen resultiert als Konsequenz der neuartigen technischen Mog-
lichkeiten, welche der Eisenbeton als Baumaterial bietet.*!

An der Wende zum 20. Jahrhundert bewirken die neuen Baumaterialien eine
Revision struktureller Konzepte, welche zugleich in eine neuformulierte Bau-
Asthetik aufgenommen werden: «Form follows function», lautet die berithmte
Definition des amerikanischen Ingenieurs H. L. Sullivan 1896,* auf welche sich

40 XEN 7 - Tourette (1957: 42), s.0. Fn. 33. Es wird verstédndlich, dass Le Corbusier in Xenakis

eine Art Ratgeber in physikalischen und mathematischen Belangen erkannte — Bereiche, in
welchen Le Corbusier selbst nur oberflichliche Vorstellungen besass. Bezeichnend ist etwa,
dass er bei Fragen etwa zum «Warum» von optischen und akustischen Effekten rotierender
Propeller spontan in Xenakis’ Wissen setzt (Carnets III: 617): «Xenakis pourquoi les
ondulations mécaniques des ondes du moteur, a) du four de P Jt [= Pierre Jeanneret] =
rotatif 2 sens, b) du petit avion Delhi Ahmedabad, font elles des chansons de chapelle au
lointain, de couvents, de cheeurs féminins tres soignés ??? — je répete = un produit méca-
niques ... et I'esprit entend au loin des cheeurs.»
Im Atelier von Xenakis befindet sich noch eine Anfrage eines jungen Wissenschaftlers aus
jener Zeit, der — von L-Cs Modulor beeinflusst — die These formuliert hatte, das Perioden-
system der chemischen Elemente sei auf der Gesetzmaéssigkeit der Stetigen Teilung aufge-
baut und somit mit dem Modulor in Einklang zu bringen. L-C hat diese Korrespondenz an
Xenakis zur Beantwortung weitergeleitet.

41 S.MATH EXK 3: Regelflichen.

42 L. Sullivans Definition geht auf eine von Viollet-le-Duc erhobene Forderung zuriick, die be-
sagt, dass «die Form mit den Zwecken und den Konstruktionsmitteln eine Verbindung ein-
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der Funktionalismus bis in jlingste Zeit gerne berief. Gerade bei den bahnbre-
chenden Grossbauten — Briicken, Halleniiberwolbungen, Turmhédusern — trat die
fithrende Rolle des Ingenieurs in Erscheinung. In diesem Bereich entsteht, ein-
hergehend mit der schrittweisen Verdrangung des klassischen Architekten, eine
eigenstindige Ingenieurskunst, welche — in der Meinung ihrer Protagonisten —
die nach der Gotik verloren geglaubte Einheit von Konstruktion und Baugestalt
wieder herzustellen versucht.®

In der Tat waren die ersten Bauvorhaben in Eisenbeton in «gotisierender»
Weise Skelettbauten mit gemauerten oder verglasten Zwischenwinden.* Eine
der wichtigsten Errungenschaften im Eisenbetonbau bedeutet jedoch die Ent-
wicklung selbsttragender Schalen, nimlich extrem diinnwandiger, doppelt ge-
krimmter Fldchen, die, in Vereinigung von okonomischer Fertigung, idealer
statischer Eigenschaften und Eleganz der Form, in diesem Jahrhundert den we-
sentlichen Beitrag zur Uberdachung ausgedehnter Flichen darstellt.

Die Entwicklung zu selbsttragenden Gewdlben trug sich bezeichnenderwei-
se im Briickenbau zu: Robert Maillart erneuert seit der Jahrhundertwende den
Briickenbau, indem er durch Verwendung grossziigiger Armierung die her-
kommliche Aufteilung der Glieder nach Tréiger- und Lastelementen zugunsten
gleichzeitig tragender und lastender Elemente aufgibt. Er vertritt den Stand-
punkt, die moglichst knappe Dimensionierung der Elemente — Gewdélbe und
Fahrbahn - erfiille meistens die dsthetischen Forderungen nach Transparenz und
Leichtigkeit, wie sie von jener Zeit diktiert wurden.®

gehe» (in: Entretiens [1858: 1, 451], zit. nach /1044/ PEvsNER: Der Beginn der modernen Ar-
chitektur und des Design [1975: 15]). In diesem Kontext das ganze Zitat in /1062/ SULLIVAN:
«The Tall Office Buildings Artistically Considered» (1896/1947: 202): «It is the Law of all
organic and anorganic, all physical and metaphysical, all human and superhuman things, of
all genuine manifestations of the head, the hearth and the soul, that life is discernable in its
expression, that form always follows the function.» Auf die Querbeziige zum Darwinismus,
wie andererseits zu H. Provensal, soll hier lediglich hingewiesen werden.

43 S. dazu PevsNER (1975: 195); s. auch o. Kap. 2, Fn. 34, 46.

44 1903 baut Auguste Perret das erste Betonskelett-Haus der Welt in Paris, Rue B. Franklin. Le
Corbusier verbringt im Atelier Perrets — im Erdgeschoss dieses Gebdudes — 1908 seinen
ersten Stage als Volontir; s. voN Moos (1968: 31).

45 S. /1036/ MaiLLART: «Leichte Eisenbeton-Briicken in der Schweiz» (1931: 1-7), PEVSNER
(1975: 160f), ferner /1039/ MogrscH: Briicken aus Stahlbeton und Spannbeton (1958), als
grundlegendes Werk zum Briickenbau. Zu R. Maillart s. /968/ BiLL: Maillart (1949). - Inter-
essant ist, dass Xenakis in seiner 1946/47 in Athen verfassten Diplomarbeit Probleme der
Statik von «Maillart-Briicken» behandelte (Gesprich mit dem Verf.). Aus den im Atelier
aufbewahrten Ubungsblittern aus jener Zeit geht hervor, dass dabei eine geometrische
Konstruktionsmethode der Krifte-Vektoren zur Anwendung gelangte, welche Biindel von
Geraden erzeugt, die in sich den Regelflichen analoge Strukturen bilden. Somit war die
rein optische Vorstellung geordneter Geradenbiindel seit je virulent.

46 MaiLart (1931:3 f).
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Fig. 28: Robert Maillart, Briicke {iber den Salginatobel bei Schiers (1930)

So wurde beispielsweise bei der Salginatobel-Briicke (1930) bei einer mittleren Gewélbedicke
von nur 20 cm eine Stiitzweite von 90 m iiberdeckt. Durch das geringe technische Gewicht der
Briicke konnte einerseits betrichtlich Material eingespart werden. Uberdies konnte das Lehr-
geriist dank der diinnen Gewdlbeplatte in Leichtbauweise erstellt werden; die Wirtschaftlich-
keit gegeniiber der herkémmlichen Bauweise in Massivbeton war stark verbessert.“

In diesen «Maillart-Briicken»* waren die wesentlichen Elemente des Schalen-
baus schon vorgegeben: das Gewdlbe ist in optimaler Druckverteilung auf para-
belformiger Stiitzlinie aufgebaut, durch reichliche Armierung, spiater Vorspan-
nung, selbsttragend und dennoch extrem diinnwandig. Indem die Gesamtgestalt
dem Verlauf der in ihr wirkenden Kréfte entspricht, kann von einer beispielhaf-
ten Einheit von &sthetischen und technischen Anliegen gesprochen werden.*
Die Entwicklung des Schalenbaus wurde in den dreissiger Jahren besonders
von Bernard Lafaille (in Zusammenarbeit mit F. Aimond) gefordert; seine Be-
deutung in diesem Gebiet ist in der Fachwelt unumstritten.* So ist es auch nicht

47 MoEerscH (1958:1, 414 ff.).

48 Die Parabel wiedergibt annihernd die ideale (querkriftefreie) Krifteverteilung einer hén-
genden wie auch stehenden Last zwischen zwei Punkten;s. dazu MATH EXK 3. Von beson-
derem Interesse ist fiir uns vor allem die Bedeutung der «Parabel» in der Musik von Edgard
Varése, als der von ihm geprédgten Beschreibung eines anschwellenden und abklingenden
Sirenentons, wie beispielsweise in Ionisations (1932): s. dazu u. Kap. 6.2. In seinem Beitrag
zum Poéme électronique — Le Corbusier: /1030/ VARESE: «Varese et les sons» (1958: 193), er-
wihnt Varese den Kontext dieser Vorstellungen: «Quelques années plus tard, au moyen des
sirénes, me livrant a des expériences semblables a celles de Helmholtz, j’obtenais des traces
sonores équivalents pour moi — dans le domaine visuel — a certaines courbes paraboliques
et hyperboliques.» Die Observanz «idealer» kurvilinearer Formen fiihrte offenbar ebenfalls
zu einfachen geometrisch-mathematischen Strukturen.

49 Lafaille liess 1931 das Hyperbolische Paraboloid fiir Schalenbauten patentieren; s. /1013/
LAFaILLE: «Les voiles minces en forme de paraboloide hyperbolique» (1934), /1014/
LAFaILLE: «Mémoire sur I’étude des surfaces gauches minces» (1935);/962/ AmmonD: «Etude
statique des voiles minces en paraboloide hyperbolique travaillant sans flexion» (1936).
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weiter erstaunlich, dass Lafaille spiter, in den fiinfziger Jahren, auch Le Cor-
busier beratend zur Seite stand, wenn technische Probleme des Betonbaus an-
standen. Dieser Umstand gewinnt fiir uns an Bedeutung, wenn wir in Betracht
ziehen, dass Xenakis, als der Ansprechpartner fiir technische Fragen im Atelier
Le Corbusiers, mit Lafaille zeitweise in engem Kontakt stand und mit seinen
baudsthetischen Vorstellungen eng vertraut wurde.*

Lafaille erkannte,dass die einfachen geometrischen Bildungsgesetze der dop-
pelt gekriitmmten Flidchen, zu welchen insbesondere das Hyperbolische Parabo-
loid (HP) zu zdhlen ist, der Bautechnik in mehrfacher Hinsicht Vorteile bot:*

Erstens weist das HP, etwa gegeniiber Zylindergewdlben (mit einfacher
Kriimmung), eine elementare Verbesserung der statischen Eigenschaften auf,
welche auf das Vorhandensein einer negativen (oder, bei elliptischen Parabolo-
iden, positiven) Gauss’schen Kriimmung zuriickzufiihren ist.”

Zweitens konnen, da das HP geometrisch eine Regelfliche bildet (s. MATH
EXK 3), die linearen Eigenschaften der Schalenform bautechnisch ausgenutzt
werden: Die Tangentialen (Erzeugenden) bilden den Ort geradliniger (und
windschief zueinanderstehender) Vorspann- und Armierungsstangen; die Scha-
lung kann in gleicher Weise mittels gerader Bretter hergestellt werden. Da die
linearen Stangen ihrerseits wiederum in geraden Begrenzungsbalken (beim

Zum Werk s. den Nachruf von /1055/ SARGER: «L’ceuvre de Bernard Lafaille» (1956: 16-19):
«Nous avons essayé de donner un apergu forcément raccourci de I'ceuvre de B. Lafaille,
dont l'influence sur l'esthétique architecturale de notre €poque sera, croyons-nous,
considérable. Il ne lui aura malheureusement pas été permis de voir de son vivant ses idées
acceptées dans le monde entier. Ingénieur de génie, d’une culture générale étendue,
Lafaille avait compris que les connaissances mathématiques en tant que mode de pensée
peuvent et doivent servir I'imagination créatrice des constructeurs, enrichissant par des
structures nouvelles et hardies les moyens d’expression architecturale de notre époque»
(ib.: 19).

50 S.dazu XEN 25 — L-C (1965:397), XEN 9 — PH (1957: 44); MaTossIAN (1981: 49/1986: 42);
siche Fn. 10.

51 Eine umfassende Darstellung aller mathematischen, geometrischen und statischen Aspek-
te der Hyperbolischen Paraboloide bietet: /965/ BELES/SOARE: Das elliptische und hyperbo-
lische Paraboloid im Bauwesen (1971). Weitere Darstellungen zu Konstruktion und Berech-
nung: /1049/ Pucher: «Uber den Spannungszustand in doppelt gekriimmten Flichen»
(1934), CANDELA in /986/ FABER: Candela, the Shell Builder (1963: 16-25),/992/ GALLANTAY:
«Les voiles minces et la couverture autoportante» (1956). Allgemeine Darstellungen des
Schalenbaus: /1057/ SiEGEL: Strukturformen der modernen Architektur (1960:213-278),/975/
BORN: Schalen — Faltwerke — Rippenkuppeln — Hingedicher in Stahl und Stahlbeton (1962-
64: Bd. 1),/1009/ JoepicKE: Schalenbau (1962). Spezielle Untersuchungen zu Le Corbusiers/
Xenakis’ Philips-Pavillon: /985/ DuysTER: «Construction» (1958: 167 ff.), /1065/ VREEDEN-
BURGH: «The Hyperbolic Paraboloidal Shell and its Mechanical Properties» (1958). S. auch
Abschnitt «Membranen» in: MATH EXK 3.

52 Zur Membrantheorie der Schale s. MATH EXK 3.3.
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Fig. 29: Regelflichen: Drehhyperboloid, hyperbolisches Paraboloid, Konoid

HP),in parallelen Kreisen (beim Drehhyperboloid) oder, beim allgemeinen Ko-
noiden,zumindest in einer ebenen Kurve verankert werden konnen, eignen sich

Regelflachen in hervorragender Weise fiir die Anwendung der Beton-Vorspann-
Technik.”

Drittens ermoglichen, ja erfordern, die idealen statischen Verhiltnisse (ho-

mogene Membrankréfte) extrem diinne Schalendicken (3-10 cm), die nicht nur
dsthetisch besonders ansprechend wirken, sondern auch eine betrichtliche
Materialersparnis zur Folge haben und iiberdies lediglich ein leichtes Lehrgeriist
bedingen, was damals zusitzlich zur Kostensenkung beitrug.**

53

54

Bei dieser weitverbreiteten Technik werden vorgespannte Kabel in den Beton mitein-
gegossen, mit der Absicht, im Bauwerk auch bei Belastung eine hohe Druckspannung vor-
herrschen zulassen. Zur Schalung, s. Bilder in FABER (1963: 94, 95).

Der erwihnte Umstand trifft allerdings nur bei hohen Stahlpreisen und billigen Arbeits-
kréften zu, wie es in den fiinfziger Jahren, insbesondere in Mexico, der Fall war (die Foto-
aufnahme eines Schalenbaus von Candela im Baustadium zeigt, dass wihrend des Beto-
niervorgangs iiber 30 Arbeiter auf der Verschalung beschiftigt waren;in: FABER [1963: 95]).
Heute ist der Schalenbau wirtschaftlich nicht mehr vorteilhaft, da die Verschalungen und
Lehrgeriiste arbeitsintensiv und daher teuer sind. Infolge der relativ tiefen Stahlpreise wird
die Armierung grossziigiger dimensioniert, iiberdies fiihrt die Einheitlichkeit der Armie-
rungsstruktur (Normierung) zu sinkenden Planungskosten; die Materialersparnis fallt
ebenso nicht ins Gewicht. Die heutzutage enormen Anforderungen an die thermische Iso-
lation verursachen weitere Probleme: Diinne Schalen geniigen nicht mehr und miissen zu-
satzlich mit Isolierschichten verbunden werden; dadurch entstehen Spannungsprobleme im
Sandwich. Ein weiteres Problem der diinnen Schalen: Der Alterungsprozess des Betons
(Korrosion der knapp unter der Oberfliche verlegten Armierung) wird erst heute in vollem
Umfang erkannt und wurde in den fiinfziger Jahren nicht bewiltigt, wie etwa der Kollaps
der Berliner Kongresshalle (1958) kiirzlich bewiesen hat (freundl. Mitteil. von Erich Offer-
mann, dipl. Arch. ETH).
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Erst nach dem Zweiten Weltkrieg konnten diese Vorstellungen in Praxis umge-
setzt werden. In den fiinfziger und sechziger Jahren fiihrte dies zu einer unge-
ahnten Verbreitung des Beton-Schalen-Baus — man kann durchaus von einer
Mode der HP-Dicher sprechen.”

In vielerlei Hinsicht bilden gerade in den fiinfziger Jahren Regelflichen so-
wie regelmiéssige kurvilineare Gebilde beliebig in Kunst und Design anzutref-
fende Topoi. Es sei etwa auf die Plastiken von Nahum Gabo (sowie diejenigen
seines Bruders Antoine Pevsner) hingewiesen, die in jener Zeit Beriihmtheit er-
langten,” sowie andererseits auf dhnliche Tendenzen etwa im malerischen
Oeuvre von Hans Hartung.” In gleichartige Richtung weist die damalige Vorlie-
be fiir «technoid» empfundene «Rhythmogramme» oder Lissajou-Figuren, vor-
nehmlich in der Werbegraphik, etwa in einem Telephonrundspruch-Plakat von
Hans Erni (1948).% Der Beispiele sind Legion — man vertiefe sich ins Design der
Zeit der fiinfziger Jahre, dessen etwas summarische Apostrophierung durch die
in der Tat ubiquitdre «Niere» der erwdhnten Formenpréferenz treffend Aus-
druck verleiht, in Zeitschriften und Kataloge und nehme die «dynamisch-tech-
nische» Formenwelt wahr (s. die Bilderauswahl Fig. 30-33).%

Einer der namhaften Exponenten der Schalenbau-Praxis ist der Mexikaner
Felix Candela, ehemals Schiiler von Antonio Gaudi, der seit 1948 durch zahlrei-
che Varianten der Anwendung insbesondere von HP-Schalen zum Durchbruch

55 Zur «Mode» vgl. BELES/SOARE (1971: 20).

56 Zu Nahum Gabo und Anton Pevsner s. etwa die Berichte, die in Art d’Aujourd’hui erschie-
nen sind:in 5 Nr. 1 (1954) 6-9: P. GUEGEN: «Pevsner et la conquéte plastique de I’espace», in
4 Nr. 5 (1953) 6-11: «Concours de Monuments — Gabo, Pevsner»; Nr. 8 (1953) 20-25:
«L’espace malléable de Pevsner»; sowie in magnum Nr. 19 (1958) 45 ff.: «Antoine Pevsner:
Sphérische Geometrie», als Beispiele der zeitgenossischen Rezeption.

57 S.etwa Hans Hartungs Radierung (1954), mit Tendenzen zu Lissajou-Figuren; Abb. in /1085/
v. GRUNIGEN: Vom Impressionismus zum Tachismus (1964: 247).

58 Hans Erni: «Reiner Empfang durch Telephonrundspruch», Werbeplakat PTT (1948), s.
Fig. 32.

59 Zu den in Fig. 33-33 reproduzierten Objekten: Nahum Gabo: Construction linéaire (1948);
Hans Erni: Werbeplakat (1918); Harry Bertoia: Sessel (1952); Rhythmogramm («Physio-
graphie», aus: Esthétique Industrielle Nr. 3 (1951) 10-11, mit folgenden Erldauterungen:
«Tracés pendulaires obtenus et communiqués gracieusement par Mr. Rathborne Holme,
rédacteur en chef de la revue Art & Industry de Londres» (l.c.). Rhythmogramme waren
Mitte der fiinfziger Jahre beliebte Motive der Kunstgraphik; Beispiele: Heinrich Heiders-
berger: «Rhythmogramms» (1960); Hans Isenschmid: «Pendelschwingung» (1963); Herbert
W. Franke: «Kathodenstrahloszillogrammy» (1960); sdimtl. reprod. in v. GRUNINGEN (1963).
Dass auch Le Corbusier von Lissajou-Figuren angeregt und sie in sein Poéme électronique
optisch einzugliedern versucht war, erweist ein Eintrag in den Carnets (I111: 997). — Als er-
giebige Quellen fiir Graphik und Design jener Zeit: Art d’Aujourd’hui/Aujourd’hui (Art et
Architecture); bes.: magnum. Die Zeitschrift fiir das moderne Leben; Darstellung: /1078/
MaEgNz: Die fiinfziger Jahre (1984).
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Fig. 31: Harry Bertoia, Sessel (1952)
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Fig. 32: Hans Erni, Werbeplakat (1948) Fig. 33: Physiographie (1951)

verhalf.® Paradoxerweise warnt Candela wiederholt vor der Uberschitzung
der Rolle der Mathematik in diesem Bereich und betont die Unerlésslichkeit der
Intuition in der Anordnung und Gestaltung der vielfdltigen Formen von Scha-
len-Kombinationen. Jedenfalls lieferte Candelas Bau der Kirche von Coyoacan
(1955) Xenakis das direkte Vorbild einer architektonischen Anwendung von
HP-Schalen, welches Xenakis seinerseits in seinem Entwurf des Philips-Pavil-
lons (1958) wesentlich anregte (Fig. 34).%

60

61

Zu Felix Candela s.: FABER (1963), /998/ Harris: «Candela» (1982: 1,372 ff.); ferner: /1058/
Smrth: Builders in the Sun: Four Mexican Architects (1967). Candela, der in jungen Jahren
bei Antonio Gaudi in die Lehre gegangen war, hatte dort schon die Technik der Wellen-
dicher — als Vorldufer der Schalen — kennengelernt, etwa bei Gaudis Pfarreischule der
Sagrada Familia, Barcelona (1909); s. HArRris (ib.: 373). In der aufsehenerregenden Casa
Mila, Barcelona (1905-07) hatte Gaudi fiir das Dachgewolbe erstmals parabelformige Stiitz-
bogen verwendet. Candelas erster Schalenbau — das Pavillon fiir Kosmische Strahlung der
Universitidt Mexico — besteht aus einer nur 1,5 cm dicken HP-Schale (1951). Spiétere Bau-
ten: Kirche De la Virgin Milagrosa, Mexico (1954) (Dachflichen ausnahmslos HP-Schalen
mit geraden Kanten); Restaurant in Xochimilco (1958) (Acht HP-Schalen bilden in stern-
artigem Verbund ein Dach mit 33 m Spannweite, 4 cm Dicke); Kirche Notre Dame de la
Solitude, Coyoacan (1956), s. Fn. 58.

S. XEN 10 — Genése (1958: 3): Die Planzeichnung in Xenakis’ Beitrag ist dem Aufsatz
Candelas in Architecture d’aujour-d’hui entnommen: /979/ CANDELA: «Les volites minces et
I’espace architectural» (1956: 27), mit ausfiihrlicher Dokumentation der Kirche Notre Dame
de la Solitude, Coyoacan, in Zeichnungen und Photographien. S. auch FABER (1963: 145-
151) mit Beschreibung der Schalenstruktur dieses Baus. S. auch Fn. 93.
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Fig. 34: Felix Candela, Notre Dame de la Solitude,
Coyoacan (Mexico), 1955

Eng verbunden mit den rein technischen Kriterien war die gleicherweise von
allen Schalen-Erbauern vorgetragene Uberzeugung, dass erst die Schale den ds-
thetischen Forderungen einer materialgerechten, geometrisch einsehbaren Bau-
weise Geniige leistete.”

Ob der Schalenbau — was Candela vehement vertritt — iiberhaupt die einzige Art darstellt, wahr-
haftig architektonische Raume zu schaffen (und somit erstmalig einer grundsitzlich raumlich
konzipierten Architektur den Weg zu bahnen), wurde schon seinerzeit in Frage gestellt.”?
Xenakis scheint sich allerdings diese Sicht der Architekturhistorie zu eigen gemacht haben. Im
Zusammenhang mit den Regelflichen am Philips-Pavillon verleiht er der Uberzeugung Aus-
druck, dass man an der Schwelle einer neuen Architektur stehe, die sich in einer «conception
nouvelle du volume, réellement a trois dimensions distinctes»* ausdriicke (wir werden auf diese
Affinitédt zuriickkommen).

62 Vgl. dazu H. RoeHLE im Geleitwort zur deutschsprachigen Ausgabe von BELES/SOARE
(1971: 4 £.): Der Schalenbau beriicksichtige die «Respektierung der Einheit von Funktion,
Konstruktion, Technologie und Okonomie. Daraus ergibt sich fast immer von selbst eine
<optimale> Form.» Bemerkenswert — fiir die starke Verbreitung, welche der Schalenbau ins-
besondere in den osteuropédischen Volksdemokratien erfahren hat — sind die in erstaunli-
che Nihe zu Vorstellungen Le Corbusiers anzusiedelnden gesellschaftlichen Forderungen
«nach einer optimistischen Umweltgestaltung»: «Die Schalen mit ihren kiihnen Konstruk-
tionsgedanken und progressiven Technologien bieten sich dafiir als ideale Konstruktions-
formen an. Dabei kommt es jedoch keinesfalls auf Originalitdt um jeden Preis an, sondern
auf das Suchen nach der richtigen, den Naturgesetzen und den Umweltbedingungen ent-
sprechenden architektonischen Gestalt» (ib.: 6).

63 Dies die Hauptthese in CANDELA (1956: 22 ff.). Vgl. den Vorbehalt dazu von seiten der Re-
daktion der AA im Geleitwort (ib.: 22); s. Fn. 93.

64 XEN 10— Genése (1958: 2).
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Fig. 35: Le Corbusier/Xenakis, Pavillon Philips, Exposition Universelle
de Bruxelles (1958), Dessin de maquette

So bildete in jener Zeit der Schalenbau in Theorie und Praxis — insbesondere das
HP — kraft seiner immanenten geometrischen und mathematischen Gesetzmas-
sigkeiten, in Vereinigung mit den aus ihnen ableitbaren Festigkeitseigenschaf-
ten, das Paradigma einer mathematischen Asthetik. Folgende Frage wird uns
weiter beschéftigen: Wie gelangten Schalenkonstruktionen in das (Euvre von Le
Corbusier und welches war dabei der Beitrag seines unruhigen Mitarbeiters
Xenakis?

Chandigarh

Das Parlamentsgebédude («Assembly») von Chandigarh wurde zum ersten Pro-
jekt Le Corbusiers, welches einen hyparflichigen Baukorper (eine Regelfache)
in sich aufnehmen sollte. In expliziter Anleihe bei den in jener Zeit erstmals in
Erscheinung tretenden Kiihltiirmen von thermischen Kraftwerken wurde der
Plenarsaal des Lower House als Dreh-Hyperboloid gestaltet, dessen oberer Teil
weit iiber die Dachfliche hinaus ragt und durch einen schrigen Abschluss dem
Gebiude ein eigenwilliges Ausseres verleiht.

Wie der Plan der Assembly zu seinem Hypar-Turm kam, l4sst sich nicht mehr
restlos klaren; jedenfalls durchlief das Projekt mehrere Stadien und war folglich
im Atelier, «35, rue de Sevres», wohl lingere Zeit das Objekt von gestalterischen
Auseinandersetzungen und Losungsversuchen — wie es die Aufzeichnungen in
den Carnets ausfiihrlich belegen.



Fig. 36: Le Corbusier, Chandigarh,
General Assembly (1953-61), Secretariat (hinten)

Die erste Planskizze (in den OeC V: 120 f.), datiert vom 3. Mai 1951, weist noch ein flaches Dach
auf; der Plenarsaal schmiegt sich, im Querschnitt ovalférmig, gegen die Dachebene. Wohl sind
im First schon in diesem Planungsstadium Offnungen vorgesehen, um der Idee Le Corbusiers
zu entsprechen, mit dem einstrémenden Sonnenlicht «des fétes cosmiques»® zu veranstalten.
Dazu sind jedoch keine grosseren Dachaufbauten vorgesehen (Fig. 37).

65 Die «Fétes cosmiques» miissen im Zusammenhang mit Le Corbusiers Faszination durch die

Lichtfiihrung im Raum betrachtet werden; s. dazu von Moos (1968: 166 ff.). Schon im Ok-
tober 1911, auf der Riickkehr von seiner Orientfahrt, zeichnete sich Le Corbusier genau
die verdeckte Lichtfithrung im Serapeum der Villa Hadriana in Tivoli auf, durch eine in den
Fels gehauene Offnung: «un trou de mystére» (OeC V:31). Die Elemente Lichtfiihrung und
Mythos sind in vielen Projekten Le Corbusiers zu Sakralbauten in Synthese gefiihrt: So im
(unausgefiihrten) Projekt eines unterirdischen Heiligtums in Sainte-Baume (1948) (OeC V:
24-36), in der Kapelle von Ronchamps, in welche das Tageslicht mittels Lichtschichten in-
direkt eingelassen wird, sowie in den archetypischen «canons lumineux» im Kloster von La
Tourette (s.0.).
Das Licht selbst spielt fiir Le Corbusier seit jeher eine die Architektur schlechthin konstitu-
ierende Rolle, man erinnere sich der Definition in «Vers une architecture» (1923: 16):
«L’architecture est le jeu savant, correct et magnifique des volumes assemblés sous la
lumiere.» Die Bedeutung der Lichtfiihrung in seinem Werk hat Le Corbusier auch spiter
unterstrichen, vgl. /1020/ L-C: Précisions (1929: 132): «J’use, vous vous en étes doutés, abon-
damment de la lumiere; la lumiere est pour moi, I’assiette fondamentale de I’architecture.
Je compose avec de la lumiére.» In Chandigarh sollten «fétes cosmiques» in der Assembly
durch genau berechneten Einlass des Sonnen- und Mondlichts gefeiert werden (OeC VI:
94): «... un véritable laboratoire de physique destiné a assurer le jeu de I’éclairage (...) De
plus, ce bouchon se prétera a d’éventuels fétes solaires rappelant aux hommes une fois I’an
qu’ils sont des fils du soleil.» S. Carnets (II1: 375): «en cas de fétes solaires», mit Zeichnung
des Lichteinfalls (Assembly); vgl. OeC (V: 120).
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Fig. 37: Chandigarh, Assembly, Plan und Schnitt durch das Lower House

Im zweiten, nun als definitiv bezeichneten Projekt, ist die Vorstellung mit dem integrierten
Hypar-Turm schon weitgehend entwickelt, wie die Zeichnung vom 25. Oktober 1955 zeigt (OeC
VI: 94). Als gestalterischen und konzeptuellen Gegenpol zu den geschwungenen Formen des
Turmes wurde das Oberlicht des Upper House als geradkantiger Tetraeder ausgeformt, der
ebenfalls iiber die Dachebene hinausragt.
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Fig. 38: Chandigarh, Assembly, zweite Projektfassung
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Den Weg des Dreh-Hyperboloiden (des «Kiihlturms») in dieses Projekt zu verfolgen, ist wie-
derum aufschlussreich fiir die Interaktion zwischen Le Corbusier und Xenakis. Wohl gehort ein
die gesamte Gebédudestruktur durchragender, nach oben konisch verjiingter Lichtschacht zu
den typologischen, Elementen Le Corbusiers Architektur, die bei ihm den geistigen Vorrat an
Formen bilden. Hier stand das Kamin Pate, welches in den traditionellen Bauernhiuser seiner
jurassischen Heimat iiber dem offenen Feuer das Licht durch die schmale Offnung herab-
scheinen liess; dies hatte sich ihm in seiner Jugendzeit wohl eingeprégt.® Wesentlich fiir
Chandigarh ist jedoch deren Verbindung mit einer geometrischen Regelfldche, einer Form,
welche um 1955 zwar durch die aufkommenden Kiihltiirme thermischer Kraftwerke allgemein
bekannt war, die aber bei Le Corbusier sonst nicht anzutreffen ist. Wenn wir uns vergegenwar-
tigen, dass Xenakis in jenen Jahren an Metastaseis arbeitete, das derartige, konoidartige Struk-
turen in den Streicherglissandi aufweist, so wird die Frage nach Schopfer dieser Gestaltungs-
idee virulent.

Versuchen wir die Fakten in riickldufiger Chronologie zu ordnen, ergibt sich folgender Be-
fund: Le Corbusiers eigene Skizzen, welche die Ausgestaltung des Hypar-Turms der Assembly
betreffen und die graduelle Ausarbeitung der inneren und dusseren Details erkennen lassen,
stammen sdamtliche aus der Zeit von Oktober bis Dezember 1955 (Carnets 111: 375, 389, 407,
418, 671), sieht man von einem nur in der Druckwiedergabe erhaltenen Skizzenblatt ab, das
(ohne Beleg dafiir) vom Autor auf 1954 datiert wurde.”’
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Fig. 39: Chandigarh, Assembly, Skizze von Le Corbusier (Carnet 111:389)

66 L-C lebte um 1910 selbst in einem derartigen Haus;s. /1064/ TURNER (1971: 121).
67 Abb.in /1032/ L-C: L’atelier de la recherche patiente (1960: 210).
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Im Umfeld dieser Skizzen erscheint nun auch eine Zeichnung eines Kiihlturms des Kern-
kraftwerks in Calder Hall (GB), dessen Photographie Le Corbusier offenbar in einer indischen
Zeitschrift entdeckt hatte. (Carnets I11: 416; Text: «<Illustrated Weekly of India>, Sunday 11 déc
55/ .../ First atomic Power Plant construction a Calder Hall Cumberland»):
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Fig. 40: Le Corbusier, Carnet (111:416): Skizze eines Kiihlturms (1955/56)

Auch die in der Fondation Le Corbusier erhaltenen Pline zu diesem Bauteil stammen aus dem-
selben Zeitraum: Die friithesten Skizzen, datiert «9.7.55» und «13.7.55», sind Studien zum Licht-
einfall in den Hypar-Turm und sind mit einiger Wahrscheinlichkeit von Xenakis gezeichnet
worden.*”® Aus dem Zeitraum September/Oktober 1955 stammen zudem einige Planstudien zur
Dimensionierung des Turms.*

Mit «octobre 54» ist andererseits die Graphik von Xenakis datiert, welche die Streicher-
glissandi in Metastaseis als konoidartige Strukturen darstellt (s. 0.). Bei Le Corbusier wiederum
finden wir in den Carnets eine um November 1954 entstandene Zeichnung der Assembly mit
erstmals — etwas undeutlichen — turmartigen Dachaufbauten (Carnets III: 204; vgl. 203 zum
Datum). Entscheidend ins Gewicht fallen diirften letztlich jedoch mehrere «Bombay, juin 1953»
datierte Skizzen (nicht in den Carnets!), welche den Bericht Von Moos’ bestitigen,” dass Le
Corbusier schon zu jener Zeit vom Flugzeug aus die charakteristische Form der Kiihltiirme des
thermischen Kraftwerks von Ahmedabad (Gujarat, Ind. Union)™ fiir sich registriert und in der

68 S. LCArch (XXVIII: 461, 459, 460).

69 S. LCArch (XXVIII: 135-140, 116-119).

70 von Moos (1968: 316).

71 Le Corbusier legte auf seinen Fliigen nach Indien oft einen Zwischenhalt in Ahmedabad
ein, wo er ein weiteres Projekt zu realisieren hatte: das Verwaltungsgebédude der Millow-
ners-Association (OeC VI: 144 ff). Ahmedabad, Hauptstadt des Unionsstaates Gujarat, war
um 1950 die sechstgrosste Industriestadt Indiens. Die thermischen Kraftwerke, die ausser-
halb der Stadt errichtet wurden, sind schon zu Beginn der fiinfziger Jahre in Betrieb gesetzt
worden (nach /1059/ SPATE/LAERMONTH: India [1967: 289, 288-90]).
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Folge als Idee zur Gestaltung der Assembly weiterentwickelt hatte. Hiermit liegt allerdings ein
Zeitpunkt vor, der kaum mehr Spekulationen iiber die Urheberschaft dieser Formart zulésst.”
Diese Skizzen zeigen (s. Fig. 41 n. S.), neben den von schneller Hand festgehaltenen «Tours de
ventilations d’Ahmedabad / survolant la ville avant d’atterrir», einen Entwurf zur Gestaltung
der «toiture de I’Assembly» mittels zweier konischer Turmaufbauten, deren eine von einem
Spiralaufgang umfasst wird, welcher der Formensprache des eindriicklichen Sonnenobserva-
toriums in Delhi aus dem 18. Jahrhundert, dem Jantar Mantar, nachempfunden erscheint.” Le
Corbusier notierte dazu: «faire mes toitures acccessibles. veritables liens d’étonnement [?] en
découpant les paysages par ses Tours de ventilations et autres, en reliant par une rampe légere
le toit au forum, a I'intérieur + fétes nocturnes (pleine lune)». So mag Le Corbusiers erste Idee
eines turmartigen Aufbaus auf der Assembly moglicherweise von einer symbolhaften Vereini-
gung der alten Anlagen von Delhi, der traditionellen Kaminform des Jurahauses («ventila-
tion»!) mit der «neuen» Form der technoiden Hyparfliche getragen worden sein — dies bleibt
freilich eine Vermutung.

Unter diesen Prdmissen wird zunehmend einsichtig, dass Le Corbusier primér
durch formal-dsthetische Faszination seinem gestalterischen Drang nachgab,
einen volumindsen Regelflichen-Korper in die Gestaltung der Assembly ein-
zubeziehen, dessen technische Vorteile punkto Licht, Liiftung und Akustik zu
verbreiten er nicht miide wurde; hiermit setzte er zugleich — durch ein neuer-
rungenes «objet type» — der Dynamik des mittlerweile auch in Indien angebro-
chenen «Atomzeitalters» ein Denkmal. Bernard Lafaille, der als externer Bera-
ter dem Atelier Le Corbusiers zur Seite stand, diirfte dem formalen Begehren
eine rationale Basis geliefert und somit das Regelflichen-Bauwerk der Planung
und Ausfiihrung verfiigbar gemacht haben. Gerade Xenakis, dem Ingenieur,
wurde hiermit das Bewusstsein fiir technische Fragen der architektonischen
Formgebung erneut gescharft; um die Strukturen des Hypar-Turms einsichtig zu
machen, verfertigte Xenakis ein Modell, welches das Spiel der Tangentialen den
Mitarbeitern im Atelier tdglich vor Augen fiihrte.”

72 Zudem muss in Betracht gezogen werden, dass vorgingig schon einige Graphiken und
Magquetten von Kiihltiirmen publiziert worden waren: In der Zeitschrift Esthétique Indu-
strielle, welche Le Corbusier, durch personliche Verbindung mit ihrem Mit-Herausgeber F.
Le Lionnais, zweifellos zur Hand war, findet sich schon in Nr. 2 (1951: 17) eine Photogra-
phie des Modells eines Atomkraftwerks in Yainville (F) mit seinen markanten Kiihltiirmen.
Weitere Beispiele: magnum Nr.3 (1954) n.S. Bild der Kiihltiirme im Modell von Calder Hall
(GB); Aujourd’hui (AA) Vol. 1 Nr. 4 (1955) 44 f.: «Art, science, technique: Electricité,
dualité des formes», mit Photographien von Kiihltiirmen thermischer Kraftwerke.

73 In /969/ BOESIGER/GIRSBERGER (1967: 222), undatiert.

74 Xenakis (im Gesprich 1981). Es existiert eine Photographie von Lucien Hervé, welche L-C
und Xenakis vor dem erwidhnten Modell zeigt, Abb. in LCArch (XXII:1); andere Photogra-
phie in OeC (VIL: 13).
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Fig. 41: Le Corbusier, Skizzen zu den Kiihltiirmen in Ahmedabad
sowie zum Dach der Assembly (Quelle: Boesiger/Hirsberger)
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Es sei in diesem Zusammenhang erwihnt, dass im spiteren Oeuvre Le Corbu-
siers keine eigentlichen Schalenbauten mehr auftauchen, von einigen plasti-
schen Formgebungen freier Art abgesehen;” hyperbolische Paraboloide wiiren
ohnehin nicht leicht mit Le Corbusiers architektonischer Formenwelt zu ver-
einen gewesen. Eine wichtige Ausnahme bildet der unter der Aegide Le Corbu-
siers von Xenakis eigenstindig entworfene Philips-Pavillon fiir die Weltaus-
stellung in Briissel 1958, welcher als erster Bau gilt, der ausschliesslich aus
HP-Schalen und Konoiden geformt ist — in konsequenter Anwendung ihrer geo-
metrischen und statischen Gesetze.

Philips-Pavillon — Poéme électronique Le Corbusier

Im Januar 1956 erging an Le Corbusier der Auftrag des niederldndischen Elek-
tro-Konzerns Philips, fiir die Weltausstellung in Briissel 1958 einen Pavillon zu
entwerfen. Es sollte nach Meinung der Auftraggeber keine Selbstdarstellung im
Sinne einer das Fabrikationsprogramm wiirdigenden Leistungsschau werden,
sondern héheren Zielen dienen: «Une démonstration des plus hardies des effets
du son et de la lumiere, ou le progres technique pourrait nous mener dans
I’avenir».” Dies fiihrte zu einer bemerkenswerten Schépfung, welche als eigent-
liches Gesamtkunstwerk drei Kiinstler in Zusammenarbeit fiihrte: Le Corbusier,
Edgard Varése und Xenakis. Berithmt wurde Le Corbusiers Antwort an Philips:
«Je ne vous ferai pas un pavillon, mais un Poéme électronique et une bouteille
contenant le poeéme: 1 - lumiere, 2 — couleur, 3 —image, 4 — rythme, 5 — son, réunis
dans une synthése organique accessible au public et montrant ainsi les ressources
des fabrications Philips.»”

An dieser Stelle sei eine Abgrenzung vorgenommen: Uber den PH-Pavillon und das in ihm
ablaufende Multi-Media-Spektakel «Poéme électronique» ist seinerzeit viel geschrieben wor-
den.” Die kiinstlerischen und zwischenmenschlichen Aspekte dieses Gesamtkunstwerks sowie
deren Nachwirkungen im (Euvre von Xenakis sollen, im Zusammenhang der Verbindungen

75 Zuerwihnen wire die Dachkonstruktion der Kapelle in Ronchamps (OeC V:72-84,VI: 16-
43) sowie ein nicht ausgefiihrter Entwurf zu einer Kirche in Firminy (OeC VIII:29;s. Zeich-
nung L-Cs in: voN Moos [1968: Bilderteil Nr. 65]), welcher zwar an die Form des Hypar-
Turms in Chandigarh erinnert, jedoch geometrisch keine Regelfliche darstellt, sondern ein
abgeschréagter Kegelstumpf.

76 Aus der Anfrage des von Philips beauftragten «Kultur-Direktors» M. L. Kalff, zit. in: XEN
9 — PH (1957:43) = MuA (1976: 126), XEN 10 — Genése (1958:2 f.).

77 Nach MuA (1976: 126), abweichende Formulierungen in: L-C: Poéme électronique (1958:
23), die den Kontext des Baus genauer umschreiben: «... Tout se passera a 'intérieur: son,
lumiére, couleur, rythme. Peut-étre un échafaudage sera-t-il le seul aspect exterieur du
pavillon.» Vgl. ferner L-C: poéme (1958: Vorsatzblatt).

78 Zu diesem Bauwerk sind in der FLC bezeichnenderweise nur wenige Pline erhalten:
LCArch (XXX:143-177). - Die umfassende Darstellung bildet das illustrierte Buch: /1030/
Le poéme électronique — Le Corbusier (1958), mit Beitragen von Le Corbusier, L.C. Kalff,
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Fig. 42: Le Corbusier/Xenakis: Philips-Pavillon, 1958 (Photo Philips)
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zwischen Varese und Xenakis, spater abgehandelt werden (s. u. Kap. I1/1.2). Hier wollen wir uns
an die rein architektonische Problemstellung halten und an die Art und Weise, wie sie Xenakis
zu losen trachtete. Das in den Projektunterlagen verwendete Kiirzel «PH» ist in diesem Sinne
mehrdeutig zu verstehen: PH steht fiir «paraboloide hyperboloide» sowie fiir «Philips»; das
kurze Stiick elektronischer Musik, welches Xenakis zum Poéme électronique (als dem umfas-
senden Gesamtkunstwerk) komponierte, trdgt den Namen Concret PH (1957) (s. Fig. 27, n. S.).

Das Poéme électronique stellte fiir Le Corbusier eine beispiellose Gelegenheit
dar: Zum ersten Mal erhielt er die Mittel, um ganz nach eigenen Vorstellungen
Bild, Skulptur, Architektur, Klang und Farben in einem audiovisuellen Spekta-
kel zu vereinen. Seine stets hochgehaltenen Auffassungen einer Welt, in welcher
dem Menschen die Aufgabe zukomme, «Harmonie» zu stiften — Wohlfahrt, Frie-
den und Wohlproportioniertheit in der gestaltbaren Objektwelt —, konnten sich
in einem Rahmen schopferisch entfesseln, welcher nicht nur durch den Auftrag-
geber entgegenkommend offengehalten wurde, sondern auch vom Geist der
Weltausstellung an sich getragen war, die unter dem fiir seine Zeit charakteristi-
schen Motto stand: «Bilanz der Welt fiir eine menschlichere Welt».”

Eines der Mittel, um den Weg zu solch hohen Zielen zu ebnen — darin war
man sich damals rund um den Globus einig —, bildete die Technik, versinnbild-
licht in den architektonisch «kithnen» Ausstellungsbauten, in ebenso beispielhaf-
ter wie herausragender Weise im «Atomium», dem Wahrzeichen der Ausstel-
lung.® Sputnik, Atomkraft, allgemein die Verheissungen des neuen Zeitalters
der Moderne und samtlicher in ihm schlummernden Moglichkeiten, durch tech-
nischen Fortschritt der Menschheit zu dienen, bildeten die Themen, welche die
Weltausstellung 1958 beherrschten und in ihr zur Darstellung kommen sollten.
Nicht ohne Gefahr betraten zahlreiche jiingere Architekten das Experimentier-
feld und iiberboten sich mit Schopfungen, die in der Presse etwa mit «Schwebe-
Architektur» betitelt wurden.® Die Verlockung, fiir kurzlebige Schau-Bauten,
deren Demontage von Beginn an mit eingeplant werden musste, durch aufsehen-
erregende Formgebung zu beeindrucken, war allgenein gross.

Jean Petit, Michel Butor, Xenakis, G. J. Vreedenburgh, H. C. Duyster, Edgard Varése. Ein
Teil dieser Beitréige erschien zudem in der Philips Technical Revue (mehrsprachig) (1958/
59). Unser Interesse gilt besonders den Beitrigen Xenakis’: XEN 9 — PH (1957); XEN 10 -
Genése (1958) = poéme (1958: 127-151); XEN 11 — Notes (1958) = poéme (1958: 227 ft.);
MuF (1963: 20-25). Xenakis iiberarbeitete die beiden Artikel XEN 9, 10 fiir MuA (1976:
123-142). Als Zeugnis interessant, der Besuchsbericht von /1066/ WEINERT: «Le poeme
électronique» (1959). Zum Bauwerk: SieGEL (1960: 260 ff.), BELES/SoARE (1971: 24, 26),
MaEeNz (1984: 63) mit einem amiisanten Vergleich des PH-Pavillon mit einer Silberschale
von Henning Koppel (1958) (l.c.).

79 Zur Weltausstellung in Briissel, 1958: ein Uberblick zur geistigen Lage: MaeNz (1984: 61 ff.);
ein Bericht in: Der Spiegel 12 Nr. 15 (1958) 41-53 («Babel in Beton»).

80 Das Atomium,Wahrzeichen der Expo 58, bildet als 110 m hoher Turm ein iiberdimensiona-
les Modell eines Molekiils.
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Es scheint allerdings, dass fiir Le Corbusier die Architektur des sein «Poéme»
umschliessenden Raumes nicht erste Bedeutung innehatte;sein ureigener Vorrat
an skulpturalen Ideen und Formen — die Bewidhrung einer Synthese von Skulp-
tur und Architektur hatte Le Corbusier vorgiangig schon in der Wallfahrtskapelle
von Ronchamps gefeiert™ — liess ihn spontan eine zunichst unscheinbare «plasti-
sche Losung» skizzieren, deren Ausgestaltung und Detailplanung er seinem As-
sistenten Xenakis iiberliess.

Wir sind schon oben der vielschichtigen und literarisch etwas verschlungenen
Bedeutsamkeit der «Bouteille» begegnet, die als Inbegriff eines kontingenten
Elementar-Habitats bei Le Corbusier eine grosse Rolle spielt.® Tatsédchlich
schwebte ihm auch hier vor, ein {iberdimensionales, gekriimmtes Raum-Gefiss
zu schaffen, welches, in ein Metallgeriist gehéngt, eine Art begehbare Skupltur
(urspriinglich aus Schleuderzement und Gips vorgesehen) darstellen wiirde:
«Premiere décision: le contenant sera une sorte d’estomac, avec une entrée et
une sortie différentes pour cing cents personnes. Deuxiéme décision: le public
étant debout et regardant devant lui, disposer de deux parois concaves presque
verticales, qui permettent aux spectateurs de voir au-dessus de la téte des voisins.
On avait d’abord pensé construire en staff — qui est le matériel fondamental
et fragile de I’exposition temporaire — une bouteille suspendue a une cage
d’échafaudage tubulaire. Mais Xenakis, qui fut chargé 35 rue de Sévres de
I’étude, abandonna vite le platre. Xenakis, qui avait bien connu Bernard Lafaille,
apres avoir songé a la charpenterie et au béton, s’orientera vers les surfaces
gauchies autoportantes.»*

Die ersten Skizzen Le Corbusiers in den Carnets (I111: 706 £.) geben diese Vor-
stellung (datiert: 25. September 1956) wieder (s. Fig. 43).

Die Idee eines gewdlbten, gekriimmten «Gefédsses» als Darbietungsraum,
mit einem turmartigen, geschwungenen «Cone» als obere Ausbuchtung und Off-
nung, deren Formgebung einem «Hyperbole» nachempfunden war (wie in der
Skizze namentlich vermerkt), erlitt in der Ausarbeitung durch Xenakis eine ra-

81 Zit.in Der Spiegel 12 Nr. 15 (1958) 43; weitere Charakterisierungen: «Spitzentanz aus Be-
ton», «Asthetik der hangenden Fliigel», «fliegender Rochen» u. a. m., s. MAENZ (1984: 64).
S. auch in magnum Nr. 18 (1958) 20: «Architektur als Balanceakt». Als herausragendes Bei-
spiel moderner Hallenarchitektur wurde der von R. Sarger erbaute Franzésische Pavillon
betrachtet; Sarger hatte seine bei Lafaille gewonnenen Erfahrungen im Schalenbau er-
weitert und auf Stahlskelett-Bauten umgesetzt, wie etwa der Bau an der Expo 58 (s. dazu
SIEGEL [1963: 294], SARGER [1956: 16-19]).

82 S.dazu /997/ GutHEIM: «The New Le Corbusier» (1955: 181 ff.), nach dessen These die Be-
schiftigung mit Malerei bei Le Corbusier auf einen Wandel in der architektonischen Form-
gebung hingewirkt habe: «polychrome sculpture has become architecture» (ib.: 181).

83 S.o0.Fn.12.

84 L-C: Poéme (1958: 24).
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Fig. 43: Skizzen zum Philips-Pavillon (Carnet 111:706, 709)

dikale Umwandlung. Lediglich der Grundriss wurde in etwa beibehalten sowie
die Leitvorstellung eines gekriimmten Raums. Fiir Xenakis — «qui a bien connu
Lafaille», wie Le Corbusier abddmpfte® — bildeten Regelflichen die ideale struk-
turelle Losung fiir das von ihm neudefinierte Problem: iiber einem gegebenen
Grundriss einen Raum zu errichten, der in wenige, schief in den Raum gestellte
Geraden miindet. Wesentlich erscheint nun, dass sich zur rdumlich-geometri-
schen Anschauung das abstrakte, mathematische Denken gesellt: Xenakis schien
vorab von einer Formalisierung des Raumbildungs-Problems bewegt zu sein; die
mathematische Stringenz sollte eine Optimierung vollziehen. «Les propriétés
géométriques des surfaces gauches»,so Xenakis, «faconnent directement I’orien-
tation de ces recherches abstraites d’une part, matérielles de I’autre. Couvrir une
surface donnée est un probleme qui doit se poser de cette facon: «Quelle est la
forme géométrique que doit avoir la couverture pour que la quantité de matiere
qui constitue cette couverture soit minimum?>»%

85 [ L-Ci(l.e).
86 XEN: MuA (1976:125); vgl. XEN 10 — Genése (1958: 2) = XEN in poéme (1958: 127), etwas
gekiirzt.
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Wir stossen hier — dies sei nachdriicklich vermerkt — zum ersten Mal bei Xenakis auf das einer
naturwissenschaftlichen Denkweise entlehnte Prinzip des «Minimums an Mitteleinsatz», wel-
ches fiir Xenakis zunehmend zum Kernpunkt der Formalisierung der musikalischen Komposi-
tion wird. Die Begriindung einer Stochastischen Musik, welche Xenakis ebenfalls in jener Zeit
angeht (1956-1958), wird schliesslich zum Losungsversuch des Problems des «Minimum an
kompositorischen Regeln» ¥

Die Genese der rdumlich-architektonischen Idee aus dem von Le Corbusier
Ende September 1956 vorgeschlagenen Konzept heraus hat Xenakis selbst fol-
gendermassen festzuhalten versucht:®
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Fig. 44: Xenakis, Philips-Pavillon, Skizzen zur rdumlichen Entfaltung
(Gravesaner Blitter Nr. 9, 1957)

87 Zum «Minimum» als Optimierungsprinzip s. Kap. I1I. 4.

88 Graphiken von Xenakis, aus: XEN 10 — Genése (1958:4/5); ebenfalls in: Poéme (1958:136ff.),
XEN 9 — PH (1957: 46 f.), MuF (1963: 23), MuA (1976: 133). Das erste Croquis, welches
Xenakis Le Corbusier vorlegte, ist mit 15. Oktober 1956 datiert, repr. in: /200/ REvauLT
D’ALLONNES: Les Polytopes (1975: 39). Den Entwicklungsgang seines PH-Projekts hat
Xenakis selbst mehrfach detailliert beschrieben, wobei von ihm jeweils kleinere redaktio-
nelle Anderungen am Text vorgenommen wurden: XEN 9 — PH (1957), XEN 10 — Genése
(1958), XEN in Poéme (1958: 227 ff.), s. dazu Fn. 71. Der neugestaltete und erweiterte Text
Xenakis’ in MuA (1976: 123-142) erscheint inhaltlich etwas idealisiert und ist merklich aus
der Retrospektive heraus entstanden.
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Fig. 45: Xenakis, Philips-Pavillon, 1. Projekt (Quelle: Poéme, S.147)

89

Reprod. aus: Poéme (1958: 147). Die Uberlegungen zur Materialwahl und Konstruktion des
PH-Pavillon aufgrund Xenakis’ Vorschldge lassen sich in Le Corbusiers Carnets verfolgen
(III: 716ff): So sollten die gebogenen Trager aus geschweissten Einzelteilen demontierbar
und das Zeltdach aus Kunststoff vorgesehen sein: «PHILLIP [sic], 25 oct 56 / pont A / en
pieces transportables / cables tendeurs / tous ¢a fragments soudés (...) Xenakis immédia-
tement lers calculs de ’ensemble / Question: les voiles de gunnite et le vent?» (III: 716);
s. auch (III: 720, 721; 1049).
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Das erste vorgelegte Projekt, datiert vom 23. Oktober 1956, war noch stark von
der Idee eines Zeltdaches mit ausgestellten Stiitzbogen geprigt, wie es auch das
von Xenakis verfertigte Tischmodell aus Stricknadeln und Dréhten suggerierte
(s. Fig. 30):¥

Die weitere Entwicklung der Gestaltung nahm die verschiedensten Einwin-
de bautechnischer, akustischer und &dsthetischer Art von seiten der Bauherr-
schaft auf. So wurden nach und nach die noch auf (unregelmissigen) Konoiden
beruhenden Wandflichen vollumfanglich durch hyperbolische Paraboloide er-
setzt, die dussere Form vielfach gewandelt — insbesondere wurde das Verhiltnis
der drei Spitzen hhenmaissig in ein «dynamisches» Spannungsverhéltnis gesetzt
—, das Prinzip einer selbsttragenden Form ohne dusseren und inneren Stiitzen an-
gestrebt und somit eine feste Bauweise in Beton vorgeschlagen. An 8. Dezem-
ber 1956 prisentierte Xenakis Le Corbusier das vollendete Projekt, welches nun
einen Beton-Schalenbau, gédnzlich aus HP bestehend, vorsah.”

Der vollig asymmetrische Bau ist geometrisch aus HP gebildet, die in ihre
Leitgeraden, als massive Trager im Raum ausgebildet, miinden. Der Grundriss —
als horizontale Schnittebene der im Raum stehenden HPs — wird durch hyper-
bolische Schnittkurven gebildet; dhnlich wie bei einem Eisberg ragt gleichsam
nur ein Teil der, von vier sich vorzustellenden Leitgeraden gebildeten, HP iiber
die Grundebene hinaus. Ein zweites Modell wurde von Xenakis zu Erldute-
rungs- und Probezwecken angefertigt, schliesslich wurden die definitiven Pléne
am 18. Mirz 1957 von Le Corbusier und von Xenakis visiert.”

Die neuartige Konzeption des Philips-Pavillon, als ein Gebdude, welches
ausschliesslich aus Regelflichen gebildet werden sollte, wurde von Xenakis aus-
driicklich in den Rahmen der Architekturgeschichte gestellt: «Pour I’architecte,
ces formes [sc. formes gauches], utilisées comme elles ont été par exemple dans
le pavillon Philips, signifient en plus un passage d’une conception translative du

Zum Modell s. L-C: Poéme (1958: 24): «Ayant fait ses épures, Xenakis construisit une
premiere maquette avec du fil de fer et du fil a coudre. Puis une seconde maquette qu'’il
revétit de papier a cigarette.» Vgl. XEN 10 — Genése (1958: 6): «Pour réaliser la maquette, il
fallait tendre des fils sur les arétes de rencontre des surfaces et matérialiser ces arétes par
des cordes a piano coudées et encastrées dans la planche de bois. Les trois tiges verticales
résultantes ne devaient pas étre considérées comme des appuis indispensables a la stabilité
finale du pavillon, quoique, par la suite, des entreprises consultées n’ont pas cru pouvoir
s’en passer.» Vgl. XEN: MuA (1976: 134). Die Modelle befinden sich heute im Atelier von
Xenakis; Abbildungen in: Poéme (1958: 132, 134, 142-145), XEN 10 — Genése (1958: 6, 8),
REvAuLT D’ ALLONNES(1975: 35, 45) sowie L-C: OeC (VI: 200).

90 XEN 10 - Genése (1958: 8), MuA (1976: 138).

91 Die Planzeichnungen mit den Schnittkonstruktionen der Bodensegmente der HP sind re-
produziert in: XEN 9 — PH (1957: nach 46), XEN 10 — Genése (1958: 9); neben den Unter-
schriften von Le Corbusier und Xenakis steht folgender Zusatz: «Dessiné a Paris, 25 Rue
de Sevres, le 27-11-1957. Modification du PH D 18-111-57».
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Fig. 46: Xenakis, Philips-Pavillon, definitives Projekt (Quelle: MuA)

volume (élévation issue du plan par translation verticale), & une conception
nouvelle du volume, réellement a frois dimensions distinctes et non homomor-
phes. C’est dans ce cadre actuel des aquisitions modernes de la technique et de
I’architecture, que se place logiquement I’architecture du pavillon Phillips.»*

In diesen Sédtzen Xenakis’ ldsst sich eine ziemlich weitgehende Aneignung
der architekturgeschichtlichen Vorstellungen Candelas erkennen, wie sie in dem
von Xenakis angefiihrten Aufsatz der Revue Architecture Aujourd’hui exponiert
worden sind.” Offenbar haben die verschiedenen Beitrige dieser Nummer nicht

92 XEN 10 - Genese (1958:2); vgl. dazu die von Xenakis tiberarbeitete Fassung dieses Artikels
in MuA (1976: 123): «Pour comprendre le pavillon Philips, la place qu’il prend dans
I’évolution vers une architecture [!] nouvelle qu’il affirme et développe, il faut le situer dans
son contexte historique.»

93 CANDELA (1956:25-27); s. den Quellenhinweis bei XEN 10 — Genése (1958: 3). Der Aufsatz
Candelas erschien in einer Sondernummer der Revue L’Architecture d’Aujour-d’hui (AA),
welche dem Schalenbau gewidmet war. Sie enthielt zahlreiche Beitréige, Plane und Skizzen,
die eine Fiille von Anregungen zu vermitteln vermochten, darunter: SARGER: «Lafaille»
(1956: 16-19), /992/ GALLANTAY: «Les voiles minces» (ib.: 28-42) sowie ein kommentierter
Projektentwurf zu der durch ihren Einsturz 1984 ein zweites Mal in die Schlagzeilen gerate-
nen Berliner Kongresshalle (1958). Dem Vorwort des Herausgebers der Revue entnehmen
wir folgende Einsichten (ib.: 1): «Les conceptions structurales ont pris, dans I’architecture
contemporaine, une place considérable et lui ont offert de nouveaux moyens d’expression
plastique. (...) On redécouvre la structure avec 'introduction du béton armé et grace
surtout au génie d’Auguste Perret qui, a partir de ce nouveau matériau auquel il confére ses
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nur die formalen Kriterien von HP-Schalenbauten vermittelt, sondern Xenakis
dariiber hinaus Formulierungsmoglichkeiten im Rahmen der Architekturtheorie
aufgezeigt. Dies mag ihn dazu angeregt haben, das von Candela entworfene
Geschichtsbild einer «wahrhaft raumlichen Architektur», welche erst durch die
frei geschwungenen Schalenbauten erméglicht worden sei, weiterzuentwickeln
und gedanklich gleichsam zu «formalisieren».

Candelas Ansatz fusst auf der Neubestimmung der Stufen der geschichtlichen Entwicklung der
Architektur, nach Kriterien der geometrischen und technologischen Bewiltigung des Raumes:
«La fonction essentielle de I’architecture est de retrancher de I’étendue non architecturale de
’espace libre, un certain volume, a I'intérieur duquel I’homme puisse exercer ses activités vita-
les sans étre incommodé par I'inclémence de I’atmospheére. (...) D’aprées la forme de ce volume
clos et les méthodes de construction employées a le circonscrire, on pourrait établir une classifi-
cation des styles architecturaux plus rationelles que celles qui ont pour base le formalisme a
deux dimensions des facades et de la décoration.»*

Das Gewdalbe sei seit jeher Ausdruck einer freien Aneignung des Raums: «Quand I’homme
(1) s’est trouvé aux prises avec le probleme de la voite, il a produit les exemples les plus
impressionnants et les plus nobles de I’architecture a chaque époque (...).»” Auch fiir Candela
hat die Beobachtung der Natur Losungen vermittelt: «Pour exercer cette fonction, la nature use
le plus habituellement du procédé aussi bien des coques rigides que des membranes élastiques.
Comme ce second moyen peut difficilement étre qualifié d’architectonique, la ‘coque’” demeure
un synonyme d’enveloppe spatiale (...).»"

Xenakis formuliert seinerseits in seinem Aufsatz zum PH-Pavillon analoge Vorstellungen:
«Le béton armé qui dés sa création avait copié I’ossature de bois ou de pierre d’avant son ére,
devait de par son essence méme servire de véhicule a ces peéoccupations théoriques de cou-
verture [sc.: de I’espace bati]. (...) Cependant, a ’aube de I’architecture contemporaine, ses
promoteurs trouvaient dans les formes de la biologie, vivantes ou fossilisées, des répondants a
leurs inquiétudes plastiques. (...) Ainsi les mathématiques, la plastique, I'industrie et les maté-
riaux ont créé la conjoncture favorable a I'introduction de formes gauches en béton. Pour I’ar-
chitecte, ces formes (...) signifient en plus un passage d’une conception translative du volume a
une conception nouvelle du volume, réellement a trois dimensions.»” Und abschliessend: «C’est
de cette maniére que le béton aura amorcé I’évolution vers une nouvelle architecture, a trois
dimensions. (...) Il prépare le lit o les matieres plastiques de demain formeront le fleuve riche
de formes et de volumes que recélent non seulement les étres vivants mais surtout les mathé-
matiques pures.»”

lettres de noblesse, établit une doctrine architecturale cohérente et logique. L'ossature
apparait a I’extérieur et a I'intérieur de I’édifice. Elle n’est pas seulement support, mais
rythme, modulation, elle EST I’édifice. (...) L’évolution des structures est conditionnées par
des recherches poursuivies dans deux directions principales: matériaux d’une part, systeéme
de structure de conceptions et de formes révolutionnaires d’autre part.»

94 CanDELA (1956: 22).

95 CanpeLa (l.c.).

96 CaNDELA (ib.: 23).

97 XEN 10 - Genése (1958: 2).

98 XEN (ib.: 11).
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Das baugeschichtliche Kriterium eines epochalen Wandels der architektonischen Raumkon-
zeption ist bei Candela ebenso vorgegeben wie das Insistieren auf die Bedeutung des Mathe-
matischen in der analytischen Formgebung: «On peut valablement remarquer, en raison des
rapports qui peuvent étre établis entre ce fait et I’état actuel du probléme, que 'architecture
grecque qui est considérée comme classique par excellence, n’était pas intéressée par la volte
et en général par le volume clos. On peut méme dire que ce n’était pas du tout de I’architecture
['] (...) Ses formes étaient exploitées pour étre vues de I’extérieur. Elles n’étaient donc pas la
conséquence logigue constructive, mais imposées par les rites et des raisons symboliques (...).
Les structures en linteau, copiées d’aprés les formes traditionelles des premiers temples en bois,
se trouvaient étre le moyen le plus absurde et le plus illogique de construire en pierre (...): c’est
de la sculpture.»”

Es diirfte Xenakis, eingedenk seiner Verbundenheit mit der griechischen Klassik, schwer
gefallen sein, gerade die letzterwéhnten, etwas leichtfertigen Urteile Candelas innerlich nach-
zuvollziehen;'” dem Hauptgedanken einer «logisch konstruktiven» Architektur vemochte er
allerdings gut zu folgen; er hat ihn in spéterer Zeit, in einer Art Einfithrung zu seinem Archi-
tektur-Denken, in einen begrifflich-logischen Kontext gestellt: «Depuis la haute antiquité,
I’architecture n’est pas une manifestation vraiment spatiale. Elle est essentiellement fondée sur
deux dimensions, elle est essentiellement plane. (...) On penétre dans la troisieme dimension
par translation paralléle suivant la direction du fil a2 plomb. La troisieme dimension congue et
réalisée de cette maniére est fictive, elle est homomorphe au plan (...).

«Les édifice égyptiens, grecs, hindous, byzantins (... etc.) sont dominés et régulés par la
droite, le plan et I'angle droit.» — «Temps modernes: La pensée architecturale moderne qui ap-
partient au groupe de translation a faconné rigoureusement la pensée technique a tel point,
qu’il y a une génération a peine, toute la théorie de 1’élasticité et de la résistance des matériaux
s’acharnaient essentiellement sur les poutres et les poteaux. (...) L’architecte n’a donc pas com-
pris le message des arts plastiques. Les ingénieurs et les staticiens seront chargés de le faire.

fil & plomb,
= ::Vecteur
de la translation

99 CanpELA (1956: 23). Diese Anschauungen sind freilich nicht neu; sie erhielten zu Beginn
dieses Jahrhunderts erneuten Auftrieb durch die Publikationen von /982/ Croisy: Histoire
de larchitecture (1899).

100 Wie schwer Candelas Ansichten auch der iibrigen Architektenwelt aufstiessen, zeigt sich
in den Eingangsbemerkungen, zu welchen sich der Herausgeber von AA beziiglich
Candelas Aufsatz genotigt fiihlte (1956: 22): «Nous publions ci-contre un trés large extrait
de I'un de ses articles ayant causé un certain retentissement par l'originalité et I'intran-
sigeance des idées exprimées sans que nous puissions, quant a nous, affirmer que seules les
coques peuvent valablement étre considérées comme des volumes architecturaux.» Vgl.
hingegen GALLANTAY (1956: 28): «On peut se demander si ce démembrement linéaire n’ex-
prime pas une peur ou une ignorance de la notion d’espace. Ces constructeur ont, pour
ainsi dire, inéarisé> les trois dimensions de I’espace. Etant donné cette situation, des
réalisateurs doués d’intuition et d’imagination spatiale devaient arriver a I'idée d’utiliser
les parois minces de la couverture comme construction portante.»
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C’est avec timidité et lentement que le probléeme abstrait du moindre effort en matiére de cou-
verture oriente les calculateurs vers des solutions originales qui ouvrent une ére nouvelle a
’architecture, probablement plus révolutionnaire, plus originale que jamais [sc.: «I’architecture
des coques et des voiles minces»]. C’est a notre époque que I’ Architecture de translation semble
terminer sa course magnifique mais restrictive qui a donné tant de produits éternels remplis
d’intélligence et de poésie. C’est maintenant qu’on assiste a I’aube d’une autre architecture,
réellement a trois dimensions, plus riche, plus surprenante. C’est I’architecture du groupe volu-
métrique »"!

Die Argumentationsweise verrét deutlich, wie Xenakis im Riickgriff auf abstrakte, mathe-
matisch relevante Kategorien, nicht nur den an sich komplexen Stoff, sondern auch geschichtli-
che Phinomene in seiner spezifischen Sicht zu ordnen trachtete. Uberdies verfiel auch er der
unter Architekten jener Zeit verbreiteten These, das Bewusstsein des Menschen sei durch des-
sen architektonisches Umfeld, zumindest tendenziell, wandelbar: «Les systémes de références
du corps humain ne seront plus seulement les surfaces planes, horizontales et verticales, qui
appartiennent au groupe de I’architecture de translation. Sa sensibilté se fagconnera aussi par un
espace courbe. Du point de vue psychologique, c’est un enrichissement nouveau, aux con-
séquences encore imprévisibles.»'”

Als das Projekt schliesslich feststand, die Pline der Gebdudeformen definitiv
verabschiedet waren, erwiesen sich die bautechnischen Probleme keineswegs als
gelost. Zwar waren zuvor an vielen Orten in der Welt HP-Schalendécher in
Beton ausgefiihrt worden und lagen deren Erfahrungen vor, aber an die extrem
steil und teilweise tiberhdngenden Schalen, wie sie Xenakis festgelegt hatte, an
einen Verbund mehrerer sich gegenseitig stiitzender PH-Gewolbe, wollte sich
vorerst niemand wagen.'”

Schon die statischen Berechnungen verursachten Kopfzerbrechen, denn die
diesbeziiglichen Eigenschaften der HP-Schale (die kumulierte Wirkung der
Membrankrifte) lassen sich zwar relativ einfach herleiten und numerisch be-
rechnen, solange die Hauptachse der Sattelflache in etwa senkrecht zum Boden
steht.'™ Die statischen Momente verhalten sich jedoch ungiinstig und werden
schwierig zu berechnen, wenn, wie im Projekt Xenakis’, der Fall eintritt, dass die
Hauptachse praktisch waagrecht zu liegen komnt (s. dazu MATH EXK 3). Die
Firma, welche sich schliesslich zur Ausfiihrung des Projekts anerbot, hat auf die-
sem Gebiet Pionierarbeit leisten miissen.

101 XEN: MuA (1976: 123-126).

102 XEN in Poéme (1958: 135; MuA: 141).

103 Den schwierigen Auftrag iibernahm die belgische Firma STRABED, personifiziert in ih-
rem Geschiftsfithrer und Chefingenieur H. C. Duyster. Sowohl Le Corbusier (in: Poéme
1958: 24) wie Xenakis haben mehrfach das Verdienst dieses Unternehmens hervorgeho-
ben; s. XEN 10 — Genése (1958: 10), XEN 9 — PH (1957: 45), MuA (1976: 140); vgl. auch /
985/ DuysTER: «Construction» (1958).

104 Zu den Fragen der Statik von HP: s. MATH EXK 3.3. Die geometrischen und statischen
Probleme des HP wurden von C.G. J. Vreedenburgh (Technischen Hochschule Delft) ab-
geklirt und in Poéme (1958) dargestellt (s. /1065/ VREEDENBURGH: «The Hyperboloidal
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Die statischen Berechnungen wurden, unter Mitwirkung von Spezialisten der
technischen Hochschule in Delft, in Versuchen am Gipsmodell erarbeitet und
berpriift — eine durchaus giingige Methode im Schalenbau; das Ergebnis war,
allen Erwartungen zum Trotz, beruhigend: es konnte in der Tat die selbsttra-
gende Konzeption Xenakis’ verwirklicht werden.'”

Im Bauverfahren wandte man sich allerdings vom Giessen einer armierten
Schale ab und nahm zur Teilefertigung Zuflucht: Auf einem relativ aufwendigen
Lehrgeriist wurden einzeln gegossene Betonplatten von etwa einem Quadrat-
meter Grosse, deren Schnittlinien entlang den Tangentialen des HP verliefen,
zur ganzen Schale zusamnengefiigt und verzementiert.'” Ein System von Spann-
kabeln, die in doppelter Weise innerhalb und ausserhalb des Gebiudes die Scha-

lenelemente unter Druck setzten, sorgte fiir die notwendige statische Stabilitét
des Gebédudes."”

Shell and Its Properties» [1958: 153-163]). Zum Hauptachsenproblem: Liegt die Haupt-
achse z senkrecht zur Normalebene, so liegt eine waagrecht liegende Sattelfliche (HP) vor.
S. dazu FABER (1963: 234): «Ein Paraboloid mit vertikaler Achse schickt den grossten Teil
seiner Lasten mit Hilfe tangentialer Randspannungen zu den Stiitzen. Aber ein hyper-
bolisches Paraboloid, dessen Achse nicht vertikal ist, unterliegt einer betréchtlichen Ver-
zerrung. Schrige Krifte iberwiegen am Rand. Unter diesen Bedingungen funktioniert
eine Schale am schlechtesten, so wie eine Stiitzmauer oder ein Bogen, die hochkant ge-
stellt sind.»

105 S.dazu L-C: Poéme (1958: 24), XEN 9 — PH (1957: 45), XEN 10 — Genése (1958: 10/ MuA:
139 ff.). Zur Statik: VREEDENBURGH (1958: 155 ff.); zu den Modellversuchen in Delft: /976/
Bouma/LIGTENBERG (1958: 27 ff.). Die Zweckmissigkeit der Verfahren von statischen Ex-
perimenten am Modell wurde u.a. von BELES/SoARE (1971: 35f) unterstrichen; s. auch
Duyster (1958: 167, 170).

106 S. XEN: MuA (1976: 140): «C’est ici que je dois parler de I'étonnant M. Duyster, adminis-
trateur de la Société Strabed et ingénieur spécialiste du béton précontraint. Il a imaginé le
procédé original qui a abouti a la construction de notre pavillon. Il a décomposé les grands
P. H. en petits de 1m?, environ, coulés a plat sur du sable, empilés ensuite sur un échafau-
dage et conprimés par des cables en acier (suivant les génératrices) ancrés sur les arétes
ou sur la ceinture des fondations.» Das Verfahren wurde offenbar vorgédngig schon vor-
geschlagen, war aber noch nie in der Praxis erprobt worden. S. GALLANTAY (1956: 29),
welcher bezeichenderweise beifiigt: «C’est ici que se révele I'interdépendance de la théo-
rie pure et de la mise en ceuvre. Si un systéme de coffrage se montre trés avantageux, on
hésitera pas a s’éloigner des conditions mathématiques les plus logiques pour choisir une
forme plus appropriée a la mise en ceuvre.» Duyster, der Chefingenieur der mit dem Bau
beauftragten Firma, hat die Probleme und Losungsversuche beschrieben (DuysTeR [1958:
167 £.]): «Pareilles coques ne nous étaient pas inconnues. Nous avions pu, en divers domai-
nes de la technique, déterminer la valeur exceptionelle de leur résistance et de leur rigi-
dité. La construction envisagée était cependant trop complexe pour étre pénétrée par le
seul calcul; un recours aux essais de modeles s’imposait. (...) Entre temps, les croquis ini-
tiaux avaient été magistralement transformés par M. Y. Xenakis en un projet harmonieux:
une composition de parois de méme forme mathématique, le paraboloide hyperbolique.



Xenakis als Architekt im Atelier von Le Corbusier 167

Fig. 47: Philips-Pavillon, Konstruktionsdetails (Photo Philips)

107

(...) Il n’est pas a la portée d’ouvrier coffreurs et bétonneurs, méme trés qualifiés, d’exécu-
ter en béton de bonne qualité et étanche, des coques de 5 cm d’épaisseur qui passent de la
quasihorizontale a la verticale et, a certains endroits méme, au surplomb. Aussi avons-nous
choisi de subdiviser ces coques en éléments qui, en position couchée, pouvaient se coler
sur des lits de sable. (...) Mais, comme les éléments réalisables dans ces limites étaient en-
core trop encombrants pour étre manipulés et transporté en une fois, il fallut pousser la
subdivision encore plus loin, de maniére a obtenir des portions de paroi facilement mania-
bles, de ’ordre de 1 m? de surface. (...) Pendant la fabrication des dalles, le chantier béton-
nait les nervures a leurs emplacements et plagait des filieres de bois d’une nervure a 'autre
suivant la direction des génératrices des coques. Les dalles arrivées du hangar se posaient
ensuite contre ces filieres auxquelles on les fixait provisoirement a ’aide de ligatures. Une
fois toutes les coques en places, I’ensemble fut transforme en une construction cohérente
grace a la force de précontrainte exercée lelong de toutes les coques et toutes les nervures.»
DuysTeR (ib.: 169): «Ces importantes fonctions ont été confiées, dans le pavillon Philips, a
deux groupes de fils placés simultanément dans les nervures; les uns suivent un tracée
parabolique rectiligne, les autres une ligne parabolique tracée sur un cylindre imaginaire.
Grace a leur mise en tension, les premiers créent des moments fléchissants de sens opposé
aux déformations fléchissantes d’origine extérieure, qu’ils sont chargés de combattre,
tandis que les seconds produisent des moments de torsion inverses de ceux que suscite la
tendance des coques a tourner autour des nervures.»
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Es gehort somit zur Ironie der Geschichte, dass das erste Bauwerk, welches aus-
schliesslich aus HP-Schalen konzipiert war, entgegen allen theoretischen Ho-
henfliigen, keinen eigentlichen Betonschalenbau darstellt, sondern ein eigens
hierfiir entwickeltes Bauverfahren erforderte, welches kaum Nachahmung fand.
So hat sich die HP-Schale, als Paradigma einer technischen Asthetik, durch kon-
sequente und multiple Anwendung ihres Prinzips am Objekt, gleichsam von
selbst aus den Angeln gehoben.

Der kithne Entwurf des Baus erleidet jedoch dadurch keinen Abbruch. Noch
heute besticht er durch die klare Formgebung, die letztlich auf dem inhédrenten
logischen Konzept beruht, und diirfte von allen Ausstellungsbauten der Expo-
sition Universelle 1958 dem Urteil aus zeitlicher Distanz am ehesten widerstan-
den haben. Schon damals bildete der PH-Pavillon einen vielbeachteten Blick-
fang, der in der Presse grosse Beachtung fand.!®

108 So berichtet Der Spiegel (12 Nr. 15 [1958] 46): «An der Spitze der architektonischen Ku-
riositidten rangiert der von dem franzosisch-schweizerischen Architekten Le Corbusier
entworfene Philips-Pavillon, ein dreigeteiltes <Zelt> aus Schalenbeton, das ein System von
Sattelflachen bildet. Der Architekt schuf sein Modell nach einer mathematischen Formel,
die dem akustischen Zweck des Bauwerks am besten entsprach.» Das selbe Malentendu
verbreitete die «Zeitschrift fiir das moderne Leben», magnum (Nr. 18 (1958) 23): «Le
Corbusier hat fiir Philips ein irrationales Gehduse aus mathematischen Formeln entwik-
kelt: auch hier sieht man, wie rationale Strenge in unverbindliche Spielerei umschlagt.»
Vgl. auch WEINERT (1959). In Fachpublikationen ist der PH-Pavillon verschiedentlich als
extremes Beispiel einer «modernen Formsprache» erwdahnt worden, s. BELES/ SOARE (1971:
26), SIEGEL (1960: 260 £.), JoEDICKE (1962: 26).

In der Fondation Le Corbusier sind zahlreiche Memorabilia von Fachkollegen aus aller
Welt aufbewahrt; dasjenige von R. Neutra ist in QeC (VI: 201) reproduziert. Es sei
iiberdies auf den Essai von Michel Butor hingewiesen, der zum Bau und zum Szenischen
des «Poéme électronique» seine Eindriicke zu ordnen versucht (/067/ Butor: «lmaginez»
(1958: 100 ff.):

«... etla,j’ai essayé de susciter autour de moi d’autres bruits, les uns plus violents, brutaux,
les autres apportants une exquise détente, et de les faire changer d’orientation et de dis-
tance, se contracter, s’enfuir le long de ces surfaces courbes, de ces semis en lignes comme
la voie lactée, s’enfoncer dans ces pointes qui semblent s’échapper indéfiniment, non point
se fermer, mais nous faire pénétrer comme des scalpels trés aigus ou des sondes a I'inté-
rieur d’un autre espace. Je me suis demandé a quels point de la vofite ou plutét de ces voii-
tes jouant entre elles, a quelle proximité de ces ventres et de ces repliements, comment
cachés ou détachés, seraient ces deux objets dont on m’avait parlé:le mannequin de femme
et le volume mathématique. (...) Le Corbusier a défini autrefois la maison qu’il voulait
faire comme une <machine a habiter>; ce qu’il a cherché a réaliser avec le poeme électroni-
que, c’est une machine a enseigner et a penser; I’architecture retrouve une sorte de fonc-
tion réligieuse, un réle d’unification mentale, de lien nécessaire entre les parties d’une so-
ciété. (...) Maintenant, imaginez ces villes futures ou aux pricipaux carrefours d’uniques
édifices instruments, dont celui-ci n’est qu’un premier reflet avant-coureur, joueraient ou
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Die Bedeutung des Projekts lag fiir Xenakis jedoch nicht nur im Gelingen der
formalen Schopfung. In relativ selbstidndiger Arbeitsweise pendelt Xenakis zwi-
schen Paris, Eindhoven und Briissel und muss zahlreiche Probleme in engem
Kontakt mit den Verantwortlichen von Philips sowie der Baufirma zu lésen ver-
suchen.'” Das vollige Aufgehen in der ihm gestellten Aufgabe — und wohl auch
sein Temperament — liessen ihn dabei allerdings die Tatsache iibersehen, dass er
zwar der fiir den PH-Pavillon zustindige und entscheidende Architekt war,
jedoch weder fiir den Auftraggeber noch fiir Le Corbusier als der eigentliche
Schopfer des Bauwerks gelten konnte. Darob entstand zwischen Xenakis und Le
Corbusier ein anhaltender Streit, der sich in heftigen Rechtfertigungen und in
entziirnten Briefwechseln niederschlug.'® Der Sturm im Atelier, 35 rue de Sévres
(Le Corbusier befand sich zu jener Zeit meistens in Indien), flaute erst ab, nach-
dem sich Le Corbusier zu der fiir ihn einmaligen Konzession herabliess, in den
offentlichen Verlautbarungen neben seinem eigenen auch den Namen Xenakis’

vous permettraient de jouer d’irremplagables cortrepoints vous envahissant par tous les
sens, ou I’histoire du monde, la volonté des hommes se réfléchirait, se découvrirait diffé-
remment en chaque lieu, ou la variété de notre paysage mental se serait augmentée d’une
dimension I'illuminant.»

109 Dies bezeugen mehrere Eintrige in Le Corbusiers Carnets: (111: 716): «PHiLLIP / 25 oct 56 /
= visite de Kalff / Xenakis 0...(?) d’urgence (1 administrateur + 1 ing.) (Xenakis)
immédiatement lers calculs de I’ensemblex»; (II1: 720): «Philipps 2 nov 56 / Xenakis réduire
a 500 auditeurs:» (...); (IIL: 758): «7/1/57/ (...) (Xenakis) sur ma table maquette Philipps»;
(IIT: 841): «Philipps meeting 12/3/57, 4 hollandais, L-C + Xenakis « (...); es folgt ein
Massnahmen-Katalog zur Lichtprojektion des «Poeme»; (III: 1049): «20 oct 57 Philipps /
Dire a Varése orienter Xenakis pour ses 2 minutes [«Concret PH»| / Avertir: si faire 1 saut
a Eindhoven + Bruxelles chantier avec Xenakis». — Photodokumente: Poéme (1958: 149,
150): Eindhoven, Besprechung am Modell (L-C, Xenakis, Kalff, u.a.); /480/ RuppEL: Musica
Viva (1959: 93): L-C und Xenakis vor einem Sabena-Flugzeug (in Briissel?). - Man beach-
te auch Xenakis’ Eloge (XEN 9 — PH [1957: 45]): «Im Architektenberuf kommt es selten
vor, dass eine derart aussergewohnliche Arbeitsgemeinschaft von Technikern und Theore-
tikern sich so schnell zusammenfindet. Hier war die geistige Qual des Unverstdndnisses
vollig ausgeschaltet. Dank der inneren Haltung dieser Méanner, dank ihrer wissenschaftli-
chen und technischen Integritdt wurde es moglich, mit Riesenschritten vorwirts zu gehen
und ein Werk durchzufiihren, das bis jetzt noch nicht unternommen wurde.»

110 S.dazu u. Kap. II. 1.2.2. Um einen Eindruck der Stimmung zu vermitteln, die zuletzt vor-
herrschte, sei ein Brief von Xenakis an Kalff (Direktion Philips) vom 3. Oktober 1957 an-
gefiihrt (abg. in MaTossian [1981: 137/1986: 117]): «C’est moi qui ai entiérement congu la
forme et I’expression mathématique du pavillon Philips. Le Corbusier ne I’a jamais nié et
son grand geste, pour lequel je lui suis trés reconnaissant, est d’avoir accepté enti¢rement
une création d’'un de ses collaborateurs. J’exige maintenant, trés fermement, que vos
services de presse mentionnent mon nom dans la création architecturale du Pavillon, aux
cotés du nom de M. Le Corbusier, car c’est lui 'architecte choisi par Philips. C’est le
moindre geste de justice et de verité que Philips me doit pour mes qualités cérébrales et
morales que j’ai mises a sa disposition.»
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als Architekten des PH-Pavillon erwidhnen zu lassen.In der Folge durfte Xenakis
gar zwel Aufsdtze im Bildband iiber das «Poéme électronique» (1958) sowie in
der Revue Philips publizieren;'"" in den (Euvres complétes von Le Corbusier
sucht man allerdings vergeblich nach Mitarbeitern."? Die Auseinandersetzung
war damit zwar fiirs erste beigelegt, schwelte aber unter den Mitarbeitern im
Atelier weiter — auch andere jiingere Projektleiter fiihlten sich in ihren Entfal-
tungsmoglichkeiten eingeschréankt; das Malaise fiihrte ein Jahr spiter zum defi-
nitiven Bruch zwischen Le Corbusier und Xenakis."?

Eine weitere Bedeutung fiir Xenakis’ Schaffen liegt im eigentlichen Konzept
des Pavillon selbst begriindet. Ex post erwies sich der strukturelle Ansatz, der
sich in der Verwendung von Regelflichen niederschlug, als geniigend standfest,
um zumindest zeitweise als Paradigma einer Universalitdt von Strukturen in
Musik und Architektur zu geniigen. Wir begegnen den Regelflichen schon in
den Streicherglissandi von Metastaseis (1954) — die Probleme, welche in diesem
Kontext an das Musikdenken und an das Horen gestellt werden, werden in ei-
nem spéteren Kapitel erortert —, anschliessend, in explizitem Bezug auf dieses
Orchesterwerk,"* im PH-Pavillon, als Garanten einer «wahrhaft raumlichen»
Architektur. Schliesslich war es Xenakis vergonnt, fiir das Poéme électronique
eine zweiminiitige «Pausenmusik» zu komponieren; dieses Opusculum, Concret
PH (1958) — Konkrete Musik fiir Tonband — beruht lediglich auf dem Klang-
phdnomen von knisternder Glut und stellt das wohl konsequenteste Beispiel ei-
ner stochastischen Musik dar.!” Dass auf diese Weise, insbesondere was die mu-
sikalische Kompositionstechnik betrifft, Grenzen erreicht wurden, die Xenakis
vor neue konzeptuelle Aufgaben stellten, ja geradezu nach einem neuformulier-
ten dsthetischen Konzept verlangten, soll hier schon Erwidhnung finden.

111 XEN 10 - Geneése (1958), in: Poéme: «Architecture» (1958: 126-135) sowie XEN 11 — Notes
(1958), in: Poéme: «Notes...» (1958: 227-231)/ MuA: 143-150. Auf die kleineren, zuweilen
sinnreichen Unterschiede in den verschiedenen Textfassungen soll hier lediglich hingewie-
sen werden.

112 L+C: @e€ (V1: 200:£).

113 S.dazu u. Kap. II. 1.2.2.

114 XEN: MuF (1963: 20): «Parmi ces possibilités, il y a celles qui fournissent graphiquement
(les glissandis étant dessinés sous forme de droites) des surfaces réglées. J’en ai fait
I’expérience dans les Metastasis crées en 1955 a Donaueschingen. Or quelques années plus
tard lorsque I'architecte Le Corbusier, dont j’étais le collaborateur, m’a demandé de lui
proposer un projet pour I’architecture du Pavillon Philips & Bruxelles, mon travail de con-
ception a été aiguillée par 'expérience de Metastasis. Ainsi, je crois que cette fois musique
et architecture ont trouvé une correspondance intime.» S. dazu auch u. Kap. II. 1.1.

115 S.dazu ausfiihrlich Kap. I1. 1.2.2. Das Poéme électronique dauerte acht Minuten, die klang-
liche Realisierung (elektronische Musik fiir Tonband) schuf Edgard Varése. Nach einigem
Bedenken iiberliess Le Corbusier die klangliche Gestaltung des «Entr’actes» Xenakis, der
zu diesem Zweck Concret PH (1958) komponierte. XEN 9 -PH (1957: 43): «Le Corbusier
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3.3 YUTOPIEN

Das von Xenakis eigenstdndig, im Spannungsfeld unterschiedlichster Interessen
vollendete Projekt des PH-Pavillon bildete fiir ihn in jeder Hinsicht ein Lehrstiick.
Es vermittelte ihm Erfahrungen in Planung und Ausfithrung eines baulichen
Gesamtkunstwerks, in Vereinigung von Licht, Klang und Raumgestaltung. Offen-
kundig verdankt er ihnen die entscheidenden Anregungen zur Konzipierung und
Verwirklichung seiner eigenen Kreationen, der «Polytopes»'®. Regelflichen spiel-
ten dabei in der rdumlich-architektonischen Gestaltung weiterhin eine zentrale
Rolle; das Hyperbolische Parabloid behielt seine Bedeutung als Inbegriff von ma-
thematisch induzierter Schonheit und technisch vorteilhafter Losung,.

1961 entwarf Xenakis fiir Hermann Scherchen eine zeltartige Halle, welche
die zahlreichen kiinstlerischen Aktivitdten, die im Schosse des von Scherchen
geleiteten Experimentalstudios in Gravesano stattfanden, beherbergen sollte.
Das Projekt blieb unausgefiihrt — vermutlich aus finanziellen Griinden. Es um-
fasste eine Schalenbau-dhnliche Uberdachung des Zuschauerraums, innerhalb
welchem — wie im PH-Pavillon - zahlreiche Lautsprecher und Lichtprojektoren
aus allen Richtungen auf Zuschauer und Podium gerichtet waren (s. Fig. 48).""

wihlte fiir die Musik, die ja ein von der realen und psychischen Erscheinungswelt untrenn-
barer, erginzender Faktor ist, einen der hervorragendsten Komponisten der Jetztzeit, den
explosiven Vorldufer des Klangzerfalls, der rhythmischen Auflésung und der Entflechtung
der Tonsprache [Ubers.?], Edgard Varése, diesen <Jiingling von 70 Jahren> (klangliche Vor-
fiihrung von acht Minuten). Mir selbst wurde von Le Corbusier eine bescheidenere Aufga-
be gestellt (zwei Minuten musikalischen Zwischenspiels).» Zu Concret PH, s./158/ MACHE:
«Xenakis et la nature» (1972: 50).

116 Mit den «Polytopes» und dem «Diatope» schuf Xenakis einen neuen Typus von «Spectacle
son et lumiere» abstrakter Art: Ein eigens entworfenes Gebédude — oder zumindest eine
raumplastische Tragerstruktur —, in welchem Tausende von verschiedenfarbigen Gliihlam-
pen, Flashes und Laserstrahlen plaziert sind, nebst Musik aus vielen im Raum verteilten
Lautsprechern, werden durch ein Konzept, in Form einer realisierten Licht- und Klang-
partitur zu einem Gesamtkunstwerk besonderer Art verbunden. Polytope: «du grec poly,
beaucoup, nombreux, et topos, place. lieux.» S. /200/ REVAULT D’ALLONNES: Les Polytopes
(1975).— Schon der PH-Pavillon inspirierte Xenakis zu seinem Aufsatz «Notes sur un geste
électronique» (= XEN 11 — Geste [1958]), in welchem er das Konzept spiterer Realisatio-
nen von «Polytopes» vorwegnahm (XEN: Geste/MuA: 149): «Nous pouvons constater (...)
que ces prolongements magnifiques de I'art et la vision et de I’art de I’ouie ne sont rendus
possibles et en partie crées que par les techniques €lectroniques. Elles permettent une
vaste synthése audiovisuelle en un <geste électronique total>, jamais atteint jusqu’ici et qui,
de plus, se situe dans le domaine de ’abstraction, qui est le climat naturel et indispensable
a son existence.»

117 Dieses Projekt iiberlebt in drei kolorierten Zeichnungen von Xenakis, datiert 8. Septem-
ber 1961, die sich im Hermann-Scherchen-Archiv in Berlin befinden, sowie in einem Mo-
dell (Atelier Xenakis).
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Fig. 48: Xenakis, Zelthalle, Projekt fiir das Experimentalstudio Gravesano, 1961
(Quelle: Scherchen-Archiv, Berlin)

Fiir die Weltausstellung in Montréal 1967 schuf Xenakis — inzwischen ein nicht
mehr unbekannter Komponist, dem in der Offentlichkeit der Ruf des Ausser-
ordentlichen voranging — den Polytope de Montréal, eine Art grossraumige
Klangskulptur, welche den mehrgeschossigen Innenhof des Franzosischen Pavil-
lons ausgestaltete."® Auch hier bestimmten komplizierte Regelflichen das Bild;
sie wurden durch gespannte Kabel dargestellt, die allerdings keinerlei tragende
oder sonstwie bauliche Funktionen auszuiiben hatten, sondern lediglich in Mas-
sen im Raum standen, mit Tausenden von Gliihlampen besetzt, welche das
«spectacle lumineux et sonore»'” in Aktion hielten. Die folgende Planzeichnung
Xenakis’ vermittelt die bei ihm stets ungebrochene Faszination der Regelflichen
(s. Fig. 49):'%

Selbst in seinem bis heute letzten Projekt dieser Art, einer «Salle d’essai
pour musique et théatre» fiir das Musikzentrum La Villette (Paris) 1984, bilden
Hyperbolische Paraboloide die grosse Dachkonstruktion, welche konzeptuell

118 S. REvauLT D’ALLONNES (1975: 28 ff., 46-58, 118-120).

119 So die genaue Werkbezeichnung im Verlagskatalog (Polytope de Montréal, 1967).
120 Aus: XEN: MuA (1976: 171).

121 S. Xenakis (1986): «Espace musical, espace scientifique» (1986: 8).



—_

Xenakis als Architekt im Atelier von Le Corbusier 73

£y

>+

€+

“
1
e

Fig. 49: Xenakis, Polytope de Montréal im franzosischen Pavillon der Weltausstellung 1967.
Aufsicht der Kabelverspannung. Regelflache E (Quelle: MuA)

schon in mobilen Zeltbau des Diatope (1977) vorweggenommen sind.'”? Dass in
diesem Gebidude eine neuartige geometrische Form, «eine Art Patatoid, ein kar-
toffelférmiger Raum»'* als idealer Grundriss fiir den innenliegenden Konzertsaal
geschaffen wurde, soll in diesem Zusammenhang ebenfalls Erwdahnung finden.

Die architektonische Gestaltung dieses Saalgebaudes erscheint uns wie die Sum-
ma der architektonischen Elemente Xenakis’: In der Dachkonstruktion bildet
sich eine schrige, elliptische Offnung, die — nach der Skizze zu schliessen — mit
formalen Elementen ausgestaltet ist, die an die seinerzeit von Xenakis dhnlich
ausgefiihrte Offnung des Hypar-Turms der Assembly in Chandigarh erinnern; bei

122 DiaropEe (1977), als Vinyl-Zelt gebaut, enthélt in seinem Inneren Stahlseile als Tangentia-
len der HP-Formen, an deren Schnittpunkten Hunderte von Blitzlampen fixiert sind.
Xenakis, in MaTossIAN (1981: 273 £./1986: 222 f.): «Le Diatope, structure souple, transpor-
table, et que I’'on pit dresser ailleurs pour abriter un spectacle son et lumiére.» Das Diatope
wurde zur Eréffnung des Centre Beaubourg in Paris konzipiert und 1978 unmittelbar davor
aufgestellt; s. dazu XEN 44 — Chemins (1981: 14, 24), MaTossiaN (1981: 274 £./1986:223 f.).

123 Xenakis in: UNESCO-Kurier (1986: 4).
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den verglasten Winden der Eingangshalle kommen wiederum die «Ondulatoi-
res» zur Geltung und das Dach besteht, wie erwédhnt, aus diinnen HP-Schalen.

Vollends zu einem Manifest der Regelflichen geriet Xenakis’ utopisches Projekt
der «Ville Cosmique» (1964)."* Die hdngigen und zukiinftigen Urbanisations-
probleme sollten mittels riesiger Wohntiirme, welche die Bevolkerung einer ge-
samten Stadt in sich aufzunehmen vermégen, einer Losung zugefiihrt werden —
Le Corbusiers «Ville radieuse» hat sich in den Kopfen der Urbanisten unaus-
16schlich eingeprigt. Nach Xenakis’ Vorstellung hétte eine einzelne Turmstadt
mit 5 km Hohe die Kapazitit, bis zu fiinf Millionen Einwohnern Wohnraum und
Arbeitsraum anzubieten. Fiir die Forrn dieser Riesengebdude — dies stand fiir
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Fig. 51: Xenakis, La Villette, Salle d’essai musique et théatre (Projektskizze 1984)
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Xenakis fest — kamen nur Hypar-Flidchen in Frage: Drehhyperboloid und Hyper-
bolisches Paraboloid, in dessen etwa 50 m dicken «Schalen» sich die Rdume —
das Habitat — befdnden. Diese Formen verbiirgten a priori die technische Mach-
barkeit, dank ihren idealen statischen Eigenschaften.’” Im Gegensatz zum
Siedlungskonzept der sechziger Jahre wire die Bevolkerung hiermit angeregt,
wieder in Ballungen zusammenzuleben, soziologisch in stochastischer (!) Weise
durchmischt,”” mit den neuesten Errungenschaften der Technik versorgt, dem
Weltfrieden entgegensehend ... Utopie um der Utopie willen? Man ist geneigt,
dies anzunehmen, zumal das Projekt lediglich aus einem kurzen Exposé und
einer einzigen Zeichnung von der Hand Xenakis’ besteht, die schon mehrfach
veroffentlicht wurde (Fig. 52).1

Mit diesem Ausblick scheint uns das «Archetypische» in Xenakis’ Wahl und
Anwendung architektonischer Elemente aufgezeigt und zur Diskussion gestellt.
Die Fragen, welche wir im folgenden an die Musik Xenakis’ stellen werden, las-
sen es oft als erforderlich erscheinen, sich an den Ingenieur-Architekten Xenakis
zu erinnern, vornehmlich an seine eigene, plastisch-visuelle und nichtsdestowe-
niger abstrakte Formenwelt, die er im Schosse des Ateliers von Le Corbusier
wihrend zwolf Jahren entwickeln konnte und in spiteren Jahren immer wieder
ausbrechen liess.

124 S. XEN 23 — Cosmique (1965/MuA: 153-162); s. auch Xenakis in: /028/ CLaus (1982: 26 £.).

125 XEN 23 — Cosmique (1965/MuA: 159): «Solutions techniques: utilisation des structures de
coques, et notamment des surfaces gauches, telles que les paraboloides hyperboliques (P.H.)
ou les hyperboloides de révolution, qui évitent les efforts de flexion et de torsion et n’admet-
tent (sauf aux rives) que des efforts de traction, de compression etranchants. La forme et la
structure de la ville seront donc une coque creuse a double paroi en treillis, en raisons des
surfaces réglées utilisées, ce qui, de plus, aura I’avantage d’employer des éléments linéaires,
toujours meilleurs marché. Pour fixer les idées, supposons que la forme adoptée soit un
hyperboloide de révolution, d’une altitude de 5.000 metres et devant contenir dans sa coque
creuse, épaisse de 50 metres en moyenne, une ville de 5.000.000 d’habitants.»

126 XEN (ib.: 157 f.): «La répartition des collectivités devra constituer, au départ, un mélange
statistiquement parfait, contrairement a toute la conception actuelle de 'urbanisme. Il n’y
aura pas de sous-cité spécialisée d’aucune sorte. Le brassage devra étre total et calculé
stochastiquement par les bureaux spécialisés de la population.»

127 Der Aufsatz «La ville cosmique» wurde fiir einen von Francoise CHOAY besorgten Sammel-
band verfasst: L'Urbanisme, Utopies et Réalité (1965) (= XEN 23 [1965/MuA: 153 ff.]), was
den ungehemmt «utopischen» Charakter der Beitrige erklirt. Vgl. CLaus (1982), /162/
Marin: «L’Utopie de la verticalité» (1972: 72-80). — Zu Xenakis’ Utopien zwei Zitate
(XEN 23 — Cosmique [1965/MuA: 159]): «La grande altitude de la ville, outre la densité
trés élevée qu’elle permettra de réaliser (2500 a 3000 habitants par hectare), aura 1’avan-
tage de dépasser les nuages les plus fréquents, qui roulent entre 0 et 2000-3000 métres,
et de mettre les populations en contact avec les vastes espaces du ciel et des étoiles: I'eére
planétaire et cosmique est commencée, et la ville devra étre tournée vers le cosmos et ses
colonies humaines, au lieu de rester rampante.» (...)
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Fig. 52: Xenakis, Villes cosmiques, 1964 (Skizze Xenakis)

«La ville cosmique, par définition, ne craindra pas les dévastations de la guerre, car le
désarmement sera gagné sur terre et les débouchés et autres expansions seront recherchés
dans I’espace cosmique, les Etats actuels s’étant transformés en provinces d’un Etat géant
mondial.»

Um den Anschluss an die Musik wiederherzustellen: Im Schosse der Diskussion um «Form-
Raum»-Relationen hat die Publikationsreihe — die reihe — architektonische Projekte utopi-
scher Art vorgestellt: In der Nr. 7 (1960) prasentieren /988/ FLEISCHHAUER/JANSSEN ihr Pro-
jekt «Hochbau fiir 200000 E», welches in nicht ganz nachvollziehbarer Weise an Karlheinz
Stockhausens Diktum der «Musik, als artikulierte Zeit» anschliesst, und die «Struktur-
gemeinsamkeiten in Musik, Literatur, bildender Kunst, Wissenschaft und Technik» (ib.: 73)
besonders beriicksichtigt sehen will. Die jedoch reichlich konventionelle Realisierung der
Ausgangsidee (in einer linearen, 13’000 m langen Gebédudeanlage mit all der notwendigen
Infrastruktur und Nebenanlagen) erschopft sich in technischer Gigantomanie, verbramt mit
«statistischen Untersuchungen» der soziologischen Struktur: «Das Wesen der Lebensvor-
géange ist die Veranderung in Raum und Zeit. Die Elemente alles Gestaltbaren sind Eigen-
schaften von Raum und Zeit. Jede Ordnung ist an allen diesen Elementen realisierbar. Die
Voraussetzung hierfiir ist eine architektonisch geordnete Umwelt» (ib.: 76). Nicht dieses
bald wieder der Vergessenheit anheimgefallene Projekt vermag uns nidher zu interessieren,
als vielmehr der Umstand, dass damals zunéchst Urbanistik offenbar nicht anders denn uto-
pisch formuliert werden konnte und dass sich iiberdies das Utopische nicht anders als in
einer ins Gigantische extrapolierte Technologie manifestierte, letztlich in einem priadeter-
minierten Ordnungsdenken, welches den realiter auftretenden Einfliissen von Raum und
Zeit wenig Aufmerksamkeit zuwandte und «das Soziologische» mit Hilfe von «Statistik» zu
losen trachtete. Hier liegt womoglich der engere, zeitbedingte Bezug zu Xenakis™ «Ville
Cosmique», deren Konzept — mit unterschiedlichen technischen und &sthetischen Vorzei-
chen — an denselben Widerspriichen krankt.
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4. Musikstudium

Esist kennzeichnend fiir die Charakterisierung des Komponisten Iannis Xenakis,
dass im Verlauf unserer Darstellung bis anhin von Politik, Technik und Archi-
tektur die Rede war, wobei diese Themen noch keineswegs erschopfend behan-
delt worden sind. Nun war es aber seit jeher die Musik, welche fiir Xenakis, wie
er wiederholt feststellte, seit seiner Athener Zeit als Bildungsziel, ja gar als Le-
bensinhalt feststand.' Als er 1947 in Paris ankam, lag ihm der Wunsch, Musik zu
studieren, zuvorderst.?

Mit der Annahme einer Anstellung bei Le Corbusier, welche seine materiel-
le Existenz iiberhaupt erst zu sichern vermochte, musste er sich fiir lange Zeit
damit abfinden, Musik als Nebenbeschéftigung zu betreiben. Dies erforderte
grosse Opfer an Zeit und Energie, welche er mit der ihm eigenen Hartnéckig-
keit aufbrachte.

Etwas Schwierigkeiten bereitet es, die einzelnen Stationen seines Musikun-
terrichts genau zu verfolgen und ihre Ausstrahlung auf sein spiteres Schaffen
nachzuzeichnen. Voraussetzung dazu wére die systematische Auswertung simt-
licher Dokumente — Ubungshefte, Skizzen und Textaufzeichnungen —, die Xena-
kis in seinem Atelier aufbewahrt.? Dennoch kann aus den fragmentarischen, zum
Teil etwas widerspriichlichen Selbstzeugnissen von Xenakis, sowie aus der Dar-
stellung seiner Biographin Nouritza Matossian, welche die Dokumente einer er-
sten Sichtung unterzogen hatte, ein zuverldssiges Bild gewonnen werden.*

Unsere Bemiihungen um ein objektives Bild der musikalischen Einfliisse,
welchen Xenakis im Laufe seiner Ausbildung ausgesetzt war, miissen zudem den
Umstand beriicksichtigen, dass es sich keineswegs um ein nach unseren Begrif-
fen regulidres Musikstudium handelte, das in traditionellen Bahnen verlief, son-

1  S.dazu das in Kap. I/A/1 vorgebrachte. Dass Xenakis «mit 12 Jahren beschloss ... Musik als
Lebensberuf zu wihlen» (XEN 32 — Xen [1968: 923]), darf freilich aus der Retrospektive
betrachtet werden. Vgl. auch Xenakis zu /006/ BourGeois (1968: 5): «Mais vraiment, je n’ai
voulu faire de la composition que beaucoup plus tard, vers seize ans, ...»

2 S.MaTtossiaN (1981: 33/1986: 31).

3 Im Atelier von Xenakis befindet sich die vollstindige Sammlung der erhaltenen Skizzen,
Entwiirfe, Partituren, Notizhefte, Blicher neben sonstigen Memorabilia von Interesse, wel-
che die Arbeit des Komponisten dokumentieren. Die Einsicht in die Dokumente war dem
Verf. zur Zeit der Abfassung dieser Studie nur in Teilbereichen méglich.

4 Nouritza Matossian hatte wihrend der Arbeit an ihrer Monographie (Matossian 1981)
Zugang zu den Dokumenten in Xenakis’ Atelier. Leider ist in der franzdsischsprachigen Aus-
gabe ihres Buchs (1981) - im Gegensatz zur erst spéter erschienenen englischen Originalaus-
gabe (1986) — auf den Abdruck sdmtlicher Quellenhinweise verzichtet worden, was die sach-
liche und chronologische Einordnung der zitierten Dokumente erheblich beeintrichtigt.
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dern dass Xenakis’ Bemithungen von Beginn an dadurch gekennzeichnet waren,
den richtigen Lehrer fiir seine unkonventionellen musikalischen Vorstellungen
zu finden. Daher riihrt unser gesteigertes Interesse in die Genese der Komposi-
tionstechniken Xenakis’.

Die dusseren Umstidnde fiir Xenakis’ Studienpldne waren denkbar ungiin-
stig: Weder war Xenakis mit den aktuellen Kompositionsstilen und deren Expo-
nenten bekannt, noch war er mit den Gepflogenheiten der Pariser Musikwelt
vertraut.” Hinzu trat eine rudimentédre musikalische Vorbildung, die sehr von den
Verhiltnissen des Athener Musiklebens gepréigt war.

Nach ersten Begegnungen mit klassischer und romantischer Musik auf
Spetsai hatte Xenakis in Athen bei dem als Theorielehrer wirkenden Kompo-
nisten Aristotelis Koundouroff seine erste griindliche musikalische Einweisung
erhalten.® Uber den Gegenstand und die Art des Unterrichts l4sst sich wenig
erfahren, ausser dass es sich um einen traditionellen Unterricht in Harmonie-
lehre und Kontrapunkt gehandelt habe.” Dabei ist in Betracht zu ziehen, dass der
Unterricht wenig mehr als ein Jahr andauerte.® Wie iiberliefert wird, muss es
Xenakis damals aufgegangen sein, dass das Komponieren von Musik etwas mit
«Strenge und Disziplin» zu tun habe.” Xenakis erinnert sich, dass er zu Mozarts
Requiem «alle Stimmen» habe auswendig erlernen miissen."” Der musikalische

5 S.dazu Martossian (1981: 50 £./1986: 43 f.): «Comment un étranger qui ne reconnaissait pas
la différence entre un Roussel et un Ravel, un Fauré et un Poulenc, s’y fit-il retrouvé?» Auf
diesen Aspekt wird in Kap. I1/1 eingegangen.

6 Uber Aristotelis Koundouroff orientiert der MGG-Artikel von /182/ Papatoannou (1979:
1045 £.). Koundouroff (1896-1969) ist in Russland aufgewachsen, studierte vor 1930 bei M.
M. Ippolitow-Iwanow am Moskauer Konservatorium und war mit A. Glasunow befreundet
(laut XEN 32 — Xen [1968: 923]). 1930 iibersiedelte er nach Athen, wo er Professor fiir
Musiktheorie und seit 1943 Leiter der (klassischen) Musikabteilung am staatlichen Rund-
funk war.

7 Xenakis in /001/ Bois (1968: 6), in BourGEois (1968: 6); vgl. MaTossian (1981: 14/1986: 17),
/105/ FLEURET(1981: 62).

8 Der Unterricht dauerte vermutlich von Friihjahr 1939 bis zum Kriegsausbruch im Herbst
1940. Dass in viel spiterer Zeit ein Kontakt noch bestand, erweist die folgende Reminis-
zenz Xenakis (zu Bois [1968: 6 f.]): «Sehen Sie einmal, welchen Start ich hatte: als ich ihm
[= Koundouroff] aus Paris einige Kompositionen zuschickte, antwortete er mir, ich sollte
Dirigent werden!»

9 FLeURET (1981: 62) liber Xenakis: «Déja il s’est mis a la composition qui 'intéresse bien plus
pour les problémes de structure et d’organisation qu’elle souléve, domaine ol son esprit
spéculatif s’épanouit mieux que partout aillerus.» Matossian (1981: 14): «[Koundouroff]
inculque au jeune homme la nécessité d’une rigeur et d’une discipline absolues dans le
metier de compositeur [...].»

10 Xenakis in BourGeois (1968: 7): «J’ai donc fait de I’harmonie, du contrepoint et du solfege,
bien siir. Je me souvient que j’avais appris par cceur toutes les voix du Requiem de Mozart.
Je ’ai presque totalement oublié maintenant.»
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Stil Koundouroffs, welcher gewiss nicht wirkungslos am Unterricht vorbeiging,
wird als traditionnell bezeichnet, in dem Sinne, dass er «den verschiedenen mu-
sikalischen Stromungen der Jahrhundertwende verpflichtet» war."" Es wird ihm
durchaus personlicher Stil und Originalitét attestiert; einige seiner Werke wer-
den «zu den besten Kompositionen, die die vorwiegend konservative griechische
Schule geschaffen hat», gerechnet, wie es Papaioannou formuliert.”> Maurice
Fleuret berichtet, dass Lehrer und Schiiler sich in die Verehrung Tschaikowskys
geteilt hédtten.” Wenn auch die Ausfithrungen Xenakis’ in seinem autobiogra-
phischen MGG-Artikel cum grano salis zu nehmen sind, diirften sie dennoch
das traditionelle, «periphere» Stilideal addquat wiedergeben: «Xenakis interes-
sierte sich zu dieser Zeit in erster Linie fiir die traditionelle griechische Musik
(byzantinische Kirchenmusik, Volksmusik), unter deren Einfluss er einige Chor-
werke und Instrumentalwerke schrieb, die er spéter vernichtete; doch schon in
diesen modalen Kompositionen widmete er sich Klang- und Klangfarbenunter-
suchungen.»"

Wohl unter dem Einfluss seines Klavierlehrers Jean Choisy begann sich
Xenakis mit der Musik von Johann Sebastian Bach analytisch zu beschéftigen.
Er berichtet, dass er schon damals nach mathematischen Gesetzmaéssigkeiten in
der Musik gesucht und den Versuch unternommen habe, eine Fuge in graphi-
scher Transkription darzustellen.'

11 Nach Xenakis’ Urteil (in BourGeors [1968: 17]): «... fin de 19e siecle!»; s. PAPAIOANNOU
(1976: 1047): «Koundouroffs Stil war den verschiedenen musikalischen Stromungen der
Jahrhundert-Wende verpflichtet, wurde aber, nach Koundouroffs eigener Aussage, haupt-
sdchlich von Alexander N. Skrjiabin beeinflusst. Diese Elemente verschmelzen jedoch zu
einem personlichen Stil, den besonders ein eleganter, zugleich strenger Satz und reiche Or-
chestrierung kennzeichnen. Obwohl sich einige seiner leichteren Stiicke fast der Salonmu-
sik ndhern, zéhlen seine gelungensten Werke wie zum Beispiel seine Symphonie oder viele
Klavier-Stiicke und Lieder, zu den besten Kompositionen, die die vorwiegend konservative
griechische Schule geschaffen hat.»

32l /o) &

13 FLeureT (1981: 62).

14 XEN 32 — Xen (1968: 923).

15 Xenakis in Bors (1968: 6): «Als Bach die <Kunst der Fuge> schrieb, verfasste er eine mathe-
matische Kombination. (...) Sie wissen, dass ich im Alter von 16 Jahren (1938) versucht
habe, Werke von Bach in mathematische Formeln zu setzen.» Vgl. Xenakis in BOURGEOIS
(1968: 8): «Je me souvient que j’ai essayé de transcrire en graphique je ne sais plus quelle
fugue de Bach, pour pouvoir justement en trouver la structure, I’architecture d’'une maniére
visible.» Beide Aussagen sind fiir Xenakis bezeichnend: Die erste fiir sein «kombinatori-
sches» bzw. mathematisches Verstidndnis der Polyphonie, fiir welches die «Kunst der Fuge»
paradigmatisch erscheint, und welche er spéter als «catégorie linéaire de la musique» de-
nunzieren wird, die zweite als Hinweis fiir eine immanente Bildhaftigkeit seiner musika-
lischen Vorstellungskraft.
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In der hereinbrechenden Kriegszeit scheint fiir Xenakis die Beschiftigung mit
Musik in den Hintergrund getreten zu sein. Es kann aber angenommen werden,
dass Xenakis’ Auseinandersetzung mit Fragen der Politik, der Philosophie und
Geschichte — neben seinem Ingenieurstudium — auch Fragen an seine Kunstauf-
fassung, insbesondere an seine musikalischen Vorstellungen aufgeworfen haben.
In dieser Zeit des Widerstands diirfte auch in irgend einer Form die Begegnung
mit Mikis Theodorakis stattgefunden haben, der sich durch seine aufriihreri-
schen Lieder schon etwas Prominenz erworben hatte. Uber die Umstinde der
Begegnung ist allerdings nichts bekannt; sie erweist sich aber schon daraus, das
Theodorakis zur selben Zeit wie Xenakis in Athen studierte und ebenso in der
EPON organisiert war.'* Moglicherweise bildete dies fiir Xenakis einen der un-
mittelbaren Anstosse zur Auseinandersetzung mit den Formen der traditionel-
len griechischen Volksmusik, die ja den neu erwachten Debatten im Schosse des
Widerstands iiber die Funktion der Kunst in der Gesellschaft entgegenkam.

Eine Episode iiberdies, die von Xenakis berichtet wird, verdient es, festge-
halten zu werden, weil sie ein grelles Licht auf die Umsténde wirft, unter wel-
chen sich Xenakis’ Entwicklung vollzog: Mitten in den andauernden Auseinan-
dersetzungen im Dezember 1944 kommt Xenakis unerwartet mit Musik in
Beriihrung, die er bislang noch nie gehort hatte: Einer seiner Kameraden in der
Widerstandsbewegung, namens Nikos Protopapas, beniitzte jede sich ihm bie-
tende Gelegenheit zum Niederschreiben von Musik. Bei Gelegenheit spielte er
auf dem Klavier vor und konfrontierte hiermit Xenakis erstmals mit der so neu-
artig wirkenden Musik von Debussy, Ravel und Bartok."

Die Versetzung in die Kunstmetropole Paris brachte Xenakis mit den viel-
faltigen Stromungen neuer Musik in Beriihrung. Dass die neuartigen Einfliisse
aller Art auf Xenakis anfianglich wie ein Schock wirkten, konnen wir dem bereits
erwiahnten Brief an Paton entnehmen («Je fais de gros efforts en musique, ce qui
me torture: chaque jour, je constate dans quelle illusion j’étais plongé»)."® Gewiss
erschwerte die Anhédufung der Probleme,die sich beziiglich eines Musikstudiums
Xenakis in den Weg legten, die klare Orientierung in den widerstreitenden

16 Die Beschiftigung mit griechischer Volksmusik, andererseits, schldgt sich bei Xenakis nach-
haltig in seinem in Athen verdffentlichten Aufsatz «Probleme der griechischen Musikkom-
position» nieder (XEN 1 - Provl (1955)). Zu Xenakis’ mutmasslicher Verbindung mit Mikis
Theodorakis s.u.

17 FLeURET (1981: 68): «Mais, dans le méme temps et au plus chaud de la bataille de décembre
1944, il (Xenakis) découvre Debussy, Ravel et Bartok que lui révele son jeune camarade
Nikos Protopapas, pianiste de valeur et compositeur débutant, qui a étudié avec Nikos
Skalkottas, I'un des disciples d’Arnold Schoenberg.» Vgl. MaTtossian (1981: 25/1986: 25).
Nikos Protopapas war, laut Xenakis, ein Neffe von Nikos Zachariadis, dem Ersten Sekretir
der KKE bis 1956.

18 S.o0.S. 80, zit. nach MaTossiAN (1981: 34/1986: 32).
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Kunstrichtungen, Stilen und Schulen, welche im Paris der ausgehenden vierziger
Jahre die Gemiiter beschiftigten. Nebst seiner Unvertrautheit mit den Verhilt-
nissen miissen wir in Betracht ziehen, dass die durchlebten Erschiitterungen ihm
eine Sicht der Umwelt auferlegt hatten, die es ihm verunmdoglichte, sich in ein
konventionelles Lehrer-Schiiler-Verhéltnis zu schicken."

So diirfen wir davon ausgehen, dass es, zumindest zu Beginn, iiber Annéhe-
rungsversuche an Kompositionslehrer hinaus nicht zu einem geregelten Unter-
richt kam. Einige Begegnungen verdienen es, kurz geschildert zu werden:

Die Anwesenheit in der Kompositionsklasse Arthur Honeggers war fiir
Xenakis von kurzer Dauer: Xenakis’ Beharren auf einer Stelle mit parallelen
Quinten in einer Kompositionsstudie liess beim Meister keine Zuversicht auf
einen fruchtbaren Unterricht aufkommen.*

Ein Vorsprechen bei Nadia Boulanger verlief ergebnislos: Zwar hatte sie sich
von Xenakis einige Kompositionen unterbreiten lassen und sich daraufhin
grundsétzlich bereit erklédrt, ihm Unterricht zu erteilen; angeblich hielt sie ihn
aber dann doch fiir zu alt, um ihn nach ihrer Methode ausbilden zu kénnen.”
Sie liess sich jedoch auch in den folgenden Jahren weiterhin von Xenakis Par-
tituren vorzeigen, die sie mit ihm einer kritischen Wiirdigung unterzog und zu-
weilen gar lobte.”

Dem Unterricht bei Darius Milhaud, den Xenakis im Laufe des Jahres 1949
erhielt, war eine ldngere Dauer beschieden. Wie aus Xenakis’ Marginalien auf
korrigierten Blittern seiner Ubungen hervorgeht, reizten ihn jedoch die etwas
pedantischen Stiliibungen, welchen er sich zu unterziehen hatte, zu stillem Wi-
derspruch.” Zu den Schwierigkeiten, sich dem trockenen Lehrstoff unterzuord-
nen, wuchs fiir Xenakis ein weit grosseres Unbehagen: er begann den Sinn der
traditionellen Ubungen zu verneinen, die gemeinhin als unabdingbare, erziehe-
rische Voraussetzung fiir ein serioses Komponisten-Handwerk galten.*

19 S.dazu Xenakis in BourcEeois (1968: 17 £.), Matossian (1981: 40 £./1986: 36 £.). Die Angaben
zu Xenakis” Kompositionsstudien in Paris lieferte ein Gesprich mit dem Verf. (1981).

20 Xenakis im Gesprich; vgl. MaTossiaN (1981: 41/1986: 37).

21 Dies geht aus einigen erhaltenen Briefen von Annette Dieudonné, der langjahrigen Assi-
stentin von Nadia Boulanger, an Xenakis aus den Jahren 1949 bis 1954 hervor (im Atelier).
Am 7. August 1949 schrieb sie im Auftrag der Meisterin an Xenakis, «... qu’elle accepterait
avec plaisir de vous donner des legons». Zum Verzicht s. Matossian (1981: 50/1986: 43).

22 S.dazu Nadia Boulanger in /458/ MONSAINGEON: Mademoiselle (1980:45,109); vgl. MATOSSIAN
(1981: 89/1986: 76).

23 Xenakis hat sich einige der Bemerkungen, die seinen Kompositionsstudien galten, an den
Rand des Manuskripts notiert, z. B.: «Jusqu’a la croix ¢a vaux quelque chose, apres ce n’est
plus de la musique (Honegger)»; — «enfin des accords (Milhaud)».

24 S.XEN 32— Xen (1968: 923); Matossian (1981:41/1986: 37): «<En 1949, il étudie avec Darius
Milhaud, mais ses carnets révelent un refus catégorique d’accepter ce qu’il estime étre sans
importance.»
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Mit Louis Saguer, dem stets noch geheimnisumwitterten Komponisten deut-
scher Abstammung, der lange vor dem Krieg wohl aus politischen Griinden
Deutschland verlassen und in Paris den Krieg unbehelligt iiberlebt hatte, ver-
band Xenakis eine freundschaftliche Beziehung, die sich auf gemeinsame Akti-
vitdten in einem politischen Zirkel stiitzte. Nach Xenakis Aussagen ist Saguer
dem werdenden Komponisten iiber viele Jahre hinweg mit kritischem Rat zur
Seite gestanden. Diese Lektionen hétten zuletzt oft in «vernichtende Kritiken»
gemiindet; schliesslich brach der Unterricht ab, mit der offen eingestandenen
Ratlosigkeit gegeniiber Xenakis’ Kompositionsversuchen.”

Es ist offensichtlich, dass die Arbeit im Atelier Le Corbusiers Xenakis’ Vor-
stellungen von Technik und Gestaltung in der Kunst im weitesten Sinne ein
neues Fundament geliefert sowie allgemein seinen Kunstverstand zu schérfen
begonnen hatten. Demgegeniiber mussten die traditionellen Ubungen in Har-
monielehre und Kontrapunkt anachronistisch erscheinen. Im allméhlich Gestalt
annehmenden Musikdenken Xenakis’, welches zunehmend — und von der Archi-
tektur inspiriert — von abstrakten und formallogischen Vorstellungen getragen
war, konnte offenbar das Denken und Spielen mit «rein musikalischen» Figuren
und Abldufen — die ihrerseits ja keineswegs einer internen Logik entbehren —
nicht weiter von Interesse sein. Dennoch hat sich Xenakis, wie nach den zahlrei-

25 Martossian (1981: 89/1986: 76). Mehrere im Atelier erhaltene Briefe Saguers aus der Zeit

um 1954 dokumentieren die Kritik an Werk und Konzept an Xenakis’ friithen Werken
Pompi und Thysia. Gemeinsamkeiten fanden sich wohl eher im Rahmen des erwéhnten
Debattierzirkels, in welchem Xenakis mit Saguer, Serge Nigg und anderen sich regelmaéssig
traf (Xenakis im Gesprach m. d. Verf.).
Zu Louis Saguer (1907) ist kaum etwas bekannt — «he is extremely secretive about his life»;
nach dem Artikel im New Grove’s von /419/ GIRarRDOT (1980: 383) ist Saguer in Charlotten-
burg (Berlin) geboren, zu unbestimmter Zeit nach Frankreich emigriert und in Beriihrung
mit Hindemith, Honegger und Milhaud gewesen. H. H. STuckeNscHMIDT (in: /591/ Zum
Horen geboren (1982: 211)) schien noch mehr zu wissen: Er berichtet, wie er 1949,
anlasslich der Internat. Darmstadter Ferienkurse, erlebte, wie «Olivier Messiaen zusammen
mit der als Schmetterling verkleideten [?] Yvonne Loriod auf zwei Klavieren seine endlo-
sen <Visions de I’Amen> spielte, wobei der marxistisch gefdarbte Nihilist Louis Saguer kom-
mentierend den Evangelisten darstellte.» — Einen erhellenderen Einblick vermittelt der
Aufsatz, den SAGUER 1946 zum «Ludus Tonalis» von Hindemith verfasst hat (in: Contre-
point, /323/ SAGUER [1946: 20-39]). Dabei erweist sich Saguer als ein in der Tradition ver-
wurzelter, kritisch interessierter Beobachter der neuesten Kompositionstechniken, welche
er damals in zwei gegensétzlichen Richtungen des Fortschritts — «serielle» und «incanta-
toires», im Sinne der Postulate der «Jeune France» — polarisiert sah. «La crise que subit le
systeme tonal depuis le debut du siécle ne cesse de s’accentuer; mais elle ne nous parait pas
encore assez avancée pour qu’on puisse en prédire le dénoncement final et affirmer avec
certitude laquelle des tendances antagonistes 'emportera dans la lutte pour la succession
historique; ni méme, si cette succession est promise a un des courants actuels» (ib.: 20).
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chen Ubungsheften beurteilt wird, mit hartnickigem Fleiss iiber Jahre hinweg
an Aufgaben und Kompositionsstudien geiibt.?

Es war schliesslich Olivier Messiaen, in welchem Xenakis einen stindigen
und verstdndnisvollen Lehrmeister finden sollte. Auf Anraten Le Corbusiers,
welcher einst gedussert haben soll, es gébe fiir ihn nur zwei giiltige franzosische
Komponisten, ndmlich Edgar Vareése und Olivier Messiaen, stellte sich Xenakis
im Laufe des Jahres 1951 bei Messiaen vor.”” Nach Messiaens eigener Aussage
erkannte dieser sogleich das Aussergewohnliche im Schicksal und im Bestreben
Xenakis’: «J’ai tout de suite compris que c’était quelqu’un qui n’était pas comme
les autres. (...) J’ai appris qu’il était Grec, ce qui est deja une référence; j’ai
appris qu’il était architecte, qu’il travaillait avec Le Corbusier, ce qui est une
autre reférence; et enfin, il m’a dit qu’il avait fait des mathématiques spéciales.»*

Messiaen war von der Andersartigkeit seines neuen Schiilers derart angetan,
dass er ihn von Kontrapunkt- und Harmonie-Lehre formlich dispensierte und
ihm auftrug, auf sein Wesentliches hinzuarbeiten: «... vous avez la chance d’étre
Grec, d’avoir fait des mathématiques, d’avoir fait de I’architecture. Profitez de
ces choses-1a, et faites-les dans votre musique.»* Es spricht fiir den kiinstleri-
schen Weitblick Messiaens, dass er Xenakis diesen Rat gab; die Entwicklung
Xenakis’ als Komponist sollte ihm Recht geben.

In der Unterweisung, die in erster Linie aus einer Supervision der vorgeleg-
ten Kompositionsstudien bestand, bemiihte sich Messiaen, ein kompositorisches
Riistzeug sowie ein kritisches Verstidndnis zu vermitteln, welche Xenakis ermog-
lichen sollten, seine Ideen zu verwirklichen.*

26 Vgl. Matossian (1981: 40/1986: 36).

27 Xenakis im Gesprach (1981). Erhalten ist auch ein undatiertes Empfehlungsschreiben
Nadia Boulangers an Olivier Messiaen.

28 Messiaen in MATOSsIAN (1981: 57/1986: 47); vgl. Xenakis in Bois (1968: 5), in BoUuRGEOIS
(1968: 18).

29 Messiaen (ib.: 58).

30 Xenakis dusserte sich hieriiber zu Bouraeois (1968: 18 f.): «J’ai eu finalement la grande
chance de tomber sur Messiaen a qui j’ai montré mes compositions que j’avais faites. Je lui
ai demandé s’il voulait me donner des lecons particulieres. C’était en 50-51, peut-étre, je ne
me souviens plus. Il m’accueilli avec beaucoup de gentillesse et m’a dit qu’il ne donnait pas
de lecons particulieres, mais qu’il voulait bien m’accepter dans sa classe, et que chaque fois
que j’avais écrit quelque chose, il était prét a en prendre connaissance et a en discuter avec
moi. (...) J’ai donc commencé. I’y allais quand je pouvais me libérer, parce que je travaillais
en méme temps chez Le Corbusier.» (ib.: 20): «Pendant que j’étais chez Le Corbusier, je
travaillais le soir, la nuit. Et Messiaen m’a beaucoup encouragé. Il m’a dit que ce n’était pas
la peine que je fasse la révision que je voulais faire, de tout ce que j’avais appris et que
j’avais laissé pendant des années a cause de la guerre. Il fallait que je compose, que je
travaille et que j’écoute. C’est ce que j’ai fait. Ce conseil de ne pas faire d’études musicales
classiques était unique a I’époque.»
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Den unmittelbaren Einfluss Messiaens auf Xenakis festzuhalten, ist schwierig,
zumal bisher nur wenige Dokumente bekannt sind. Freilich liefert das friihe, wie
auch das spétere (Euvre von Xenakis gewisse Hinweise, in welche Richtung
Messiaens Theorien dessen kompositorische Entwicklung gelenkt haben.

Dabei lernte Xenakis bei Messiaen in erster Linie eine Auffassung kennen,
in welcher den technischen Elementen des Komponierens — losgelost von ihrem
semantischen Kontext — eine Eigengesetzlichkeit zugesprochen wurde, die sie
zunéchst der geregelten Manipulation als abstrakte Phdnomena offen hielt. Dies
bildet fiir Messiaen die Basis fiir eine Technik, die eine neue musikalische Spra-
che ermdglichen sollte. Diese Auffassung —so lédsst sich vermuten — kam den von
der Architekturtheorie Le Corbusiers her geprédgten Vorstellungen Xenakis’ so
weit entgegen, dass sie in ihm das Bild einer universalen, abstrakten Kunst-
theorie zu festigen vermochte, welche er in spéterer Zeit ja tatséchlich zu formu-
lieren trachtete.

Die emphatische, transzendentale Dimension, die Messiaen in seiner Tech-
nik als wesentlich erachtete — die wohl auch Xenakis nicht entgangen sein diirf-
te —, bildet den Gegenstand des nachstehenden Exkurses zu Messiaens Tech-
nique de mon langage musical — so der Titel seines theoretischen Hauptwerks.*
Zunichst sei jedoch auf einige Elemente hingewiesen, die bei Xenakis auf
Resonanz stiessen und besonders in seinem Frithwerk zentrale Bedeutung er-
langten.

So erhielt Xenakis’ Beschéftigung mit den komplexen Rhythmen in der grie-
chischen Volksmusik durch Messiaens quantitative Theorien neue Impulse.
Xenakis strebte nun vermehrt danach, die mathematischen Gesetzmassigkeiten
solcher Rhythmen zu formulieren und daraus neue kompositorische Verfahren
zu gewinnen. So iibertrug er das ihm vertraute additive Prinzip der Fibonacci-
Zahlenreihe auf die musikalische Rhythmik. Ebenso hat Messiaens Konzept
eigener, letztlich mathematisch konstruierter Skalen — «modes a transposition
limité» — dem Umgang mit modalen Skalen, wie sie Xenakis aus der Volksmusik
her vertraut waren, neue Perspektiven eroffnet.

Messiaens theoretische und kompositorische Entwicklung miindete um 1950
in ein Geschichte machendes Konzept prakompositorischer Materialbestim-
mung, die sich paradigmatisch in dem Klavierstiick Mode de valeurs et d’inten-
sités (1949) niedergeschlagen hat.”? Eine Reihe fritherer Werke von Xenakis aus
den Jahren um 1952 griinden auf einer @hnlichen Prédisposition: Wie bei
Messiaen bestimmen numerisch entwickelte Rhythmen den Ablauf des Werks.
Eine analoge, invariante Zuweisung von Dauern und Tonhéhen bildet bei
Xenakis das kompositorische Ausgangsmaterial, wobei als neues Element hin-

31 /311/ MEessiAEN: Technique de mon langage musical (1944).
32 S. dazu ausfiihrlicher im Exkurs zu Messiaen, u. S. 192 ff.
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zukommt, dass die Skalierung der Dauernwerte auf der Basis des Goldenen
Schnitts beruht.”

Auch die Reihentechnik ist bei Messiaen dadurch gekennzeichnet, dass nu-
merische Relationen in Zwolftonreihen durch bestimmte Permutationsverfahren
einer steten Umwandlung unterworfen werden. Als Xenakis sich mit seriellen
Techniken auseinanderzusetzen begann, unternahm er den Versuch, solche
Permutationsfolgen mathematisch zu formalisieren.

Diese Aspekte untermauern die Vermittlerfunktion, die Messiaen in den Jah-
ren seiner Unterweisung bei Xenakis ausiibte; fiir die Generation der jungen
Komponisten der Nachkriegszeit galt Messiaen ohnehin als die Autoritédt in
Theorie und Kompositionslehre. Es wird sich nun die Aufgabe stellen, in der
Darstellung von Xenakis’ Frithwerk auf diese Einflussfaktoren hinzuweisen.

33 S.dazu das Kap. 7 zum Friihwerk Xenakis’.
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5. Der Autodidakt

Selbst wenn sich Xenakis iiber Jahre hinweg bemiihte, addquate Lehrmeister im
musikalischen Fach zu finden und er — vielen Missverstédndnissen und Eigenwil-
ligkeiten zum Trotz — schliesslich verstdndnisvolle Lehrer fand, sollten wir
Xenakis’ musikalische Studien auch unter demjenigen Aspekt betrachten, wel-
chem in einer an traditionellen Wertevorstellungen orientierten Fachwelt zuwei-
len der Vorwurf des Mangels entgegengehalten wird: Xenakis’ musikalische Bil-
dung erscheint dem Wesen nach als autodidaktisch.

Fiir den bei Xenakis anfédnglich wohl etwas wild wachsenden, schwierig in
fruchtbare Bahnen zu lenkenden Drang zum musikalischen Schaffen hin diirfte
die Unterweisung durch Messiaen von kaum zu unterschitzendem Gewicht ge-
wesen sein. Messiaens Supervision erscheint in mehrfacher Hinsicht Xenakis’
Werdegang als Komponist geformt zu haben: als korrigierende Instanz, aus ei-
ner ungemein reichen Praxis als Komponist und Interpret heraus sowie, dariiber
hinaus, als unerschopfliche Quelle der Anregung zur geistigen Vertiefung in die
«letzten Fragen» der Kunst.

Wollen wir Xenakis’ eindrucksvolle Breite im Wissen und Schaffen — Inge-
nieur, Musiker, Naturwissenschaften — ins rechte Licht riicken und wiirdigen, so
gilt es, dem Autodidakten schlechthin unsere Aufmerksamkeit zu widmen. Denn
in diesem Zeichen — Ausdruck einer unbéndigen Wissbegier am Lauf der Welt —
erscheint generell sein angestrengtes Lernen in jener Zeit.

Seit seiner Schulzeit in Spetsai, durch die langen Jahre des Kriegs hindurch,
in Paris bestiirmt durch Fragen, welche ihm kunstphilosophische Betrachtungen
aufdréngen, vertieft sich Xenakis in die Lektiire der griechischen Klassiker. Man
darf sich dabei allerdings kein systematisches Studium der antiken Quellen vor-
stellen, sondern eine in Abhingigkeit der jeweiligen Lebensbedingungen reich-
lich kursorische Lektiire.

Xenakis liest — als Grieche — die Autoren im griechischen «Urtext», vermut-
lich von der Uberzeugung einer unmittelbaren Rezeption geleitet, die somit von
keinerlei historisch-kritischen Bedenken getriibt wird.! Die Vorsokratiker wer-

1 Dieses Problem wird in Kap. I1/2.2 wieder aufgegriffen. Obige Angaben gehen auf Gespra-
che mit Xenakis (1981) zuriick. Demzufolge war die Lektiire der antiken Autoren an der
Schule «zweitrangig; ein paar Tragodien ...». Nebenher las Xenakis «in den antiken Philo-
sophen» und wandte sich spéter, in Athen, an einen «Professor, um altgriechisch zu lernen»
— was bald aufgegeben wurde. Er war somit «zum Autodidakten gezwungen», in «études
libres» als «retour aux sources» (lt. Gespr.). Dies gilt ebenso fiir die Pariser Zeit, wo die
Verwirklichung und weitere Fundierung seiner Konzepte «gegen Widersténde, im Allein-
gang, autodidaktisch» zu erarbeiten waren (ib.). Vgl. auch Xenakis in Matossian (1981: 67/
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den genannt, insbesondere Thales, Anaximandros, Anaximenes, die Pythagori-
er, besonders aber Heraklit, Demokrit und Parmenides, welche in seinem Den-
ken eine Sonderstellung einnehmen, zudem auch spitere Autoren, wie Epikur,
Euklid sowie der Musiktheoretiker Aristoxenos, und iiber allen immer wieder
Platon — politisch, philosophisch, «geometrisch» fiir Xenakis von hochster Be-
deutung.’

Mit der Mathematik und ihren Anwendungsbereichen kam Xenakis wihrend
seines Ingenieurstudiums in Athen in eine engere Beziehung. Obwohl nicht von
vorderstem Interesse — wie das Abschlusszeugnis des Technikums erkennen
lasst’—,wurden mathematische Obliegenheiten im Atelier Le Corbusiers zwangs-
ldufig zur tdglichen Routine. Uber einen Fundus an operativen Verfahren zur
mathematischen Losung statischer Probleme verfiigend, durfte sich Xenakis
tdglich bautechnischen Aufgaben zuwenden. Wesentlich scheint uns, dass ein

1986:55): «Avec Le Corbusier, j’ai découvert l'architecture; étant ingénieur, je savais
calculer; aussi faisais-je les deux. C’est tres rare, dans le domaine de I’architecture et de la
musique. Tout a commencé a converger; je me posais aussi des questions musicales et
philosophiques. Ce dont le manque d’écoles et les circonstances m’empéchaient de prendre
conscience, j’en prenais conscience tout seul, et regroupais les éléments du passé que j’avais
été durant tout ce temps-la. Mon Dieu, je crois que c’est naturel; c’était I'influence de la
civilisation grecque ancienne, en particulier la civilisation platonicienne.»

2 Erhellend ist insbesondere: XEN 28 — Philo (1966/MuA: 71 ff.): In einem grossangelegten
Versuch eines «dévoilement de la tradition historique de la musique» (ib.) werden nament-
lich aufgefiihrt: Thales, Anaximandros, Anaximenes, die Orphiker, die Pythagorider, Aristo-
xenos, Korybantes, Platon, Parmenides, Aristoteles, Leukippos, Herakleitos, die Megariker,
die Stoiker, Epikur ... Der Pythagordismus spielt zwangsldufig eine eminente Rolle in
Xenakis’ Denken und erscheint an zahlreichen Textstellen wieder, allerdings héchst selten,
mit der in folgendem Zitat zur Schau getragenen stilistischen Sorglosigkeit (XEN 12 —
Paraboles [1958/MuA: 10]): «La, nous retrouvons le dada antique: la musique est I’har-
monie du monde mais homomorphisée par le domaine de la pensée actuelle» (s. dazu u.
Kap. 11/2.2). — Zu Parmenides s. Kap. 11/2.2; mit der Musiktheorie des Aristoxenos beschéf-
tigt sich Xenakis eingehend in: XEN 29 — Métamus (1967/MuA: 43 ff.); mit Euklid in XEN
31— Philo (1968/MuA: 86); mit Herakleitos im Vorwort zu FoM (1971: viii) sowie in XEN 48
— Chemins(1981: 23). — Die Platonischen Dialoge nehmen bei Xenakis eine zentrale Stel-
lung ein, insbesondere der «Staat», der sein politisch-philosophisches Denken wihrend der
Zeit des Widerstands in neue Bahnen lenkte (s.o0. Kap. I/A/1). In XEN 17 — Stoch (1961/
MuF: 16) zitiert er Timaios 28a , zur generellen Frage der Kausalitét, an anderer Stelle (ib.:
212) Tim.47d (?), iiber den «wissenden» Musiker: «Les mouvements des sons ... ¢procurent
un vulgaire plaisir a ceux qui ne savent pas raisonner; et a ceux qui savent, une joie raison-
née, par I'imitation de la divine harmonie qu’ils réalisent dans des mouvements périssables>
(Platon, Timée).» Ein Verweis auf Platon erfolgt bei Xenakis insbesondere dort, wo das
pythagoriische Weltbild zur Sprache gelangt. S. XEN 22 — Formal (1964/MuA: 20), XEN 26
— voies (1965: 34), XEN 28 — Philo (1966: 36). Zum Hohlengleichnis: XEN 31 —Philo (1968/
MuA:118), XEN 42 — Variété (1976/MuA: 191).

3 S. dazu Marossian (1981: 29/1986: 28).
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problemorientiertes Arbeiten den gleichsam objektivierenden Gebrauch «des
Handbuchs», das heisst der Konsultation von statischen Normenwerken, For-
melsammlungen und Wertetabellen, in Fleisch und Blut iibergehen liess.* So ist
es weiter nicht erstaunlich, dass die Frage nach einer rational fassbaren Metho-
de bei Xenakis von Beginn an auch mit jeglichem kiinstlerischen Problem ein-
hergeht — oder vielmehr, ihm vorausgeht; Xenakis’ Denkweise scheint schlech-
terdings in dieser Hinsicht geprégt zu sein.

Als die kompositorischen Probleme, etwa in Metastaseis, eine allgemeinere
Grundlage zur Behandlung von Massenphinomenen nahelegten, dridngt es
Xenakis zur Erweiterung seiner mathematischen Kenntnisse. Er vertieft sich in
Darstellungen der Wahrscheinlichkeitsrechnung, der Statistik, spiter, unter dem
Einfluss der Aktivitdten am Studio d’Essai von Pierre Schaeffer, in die Grundla-
gen der Informationstheorie und dessen, was damals «Asthetische Perzeption»
genannt wurde.’ Zeitweilig — etwa um 1960 — dréngt es ihn gar in den Horsaal,
um Vorlesungen iiber mathematische Logik, Boole’sche Algebra und Mengen-
lehre nachzugehen.® Von der Vielfalt der Lektiire vermitteln die bibliographi-
schen Empfehlungen, die Xenakis seinem Buch «musiques formelles» anfiigt,
eine Vorstellung.’

4 Vgl. dhnliche Beobachtungen bei Matossian (1981: 101/1986: 83).

5 Der bibliographische Anhang in MuF (1963: 225 ff.) gibt iiber Xenakis Referenzwerke
Auskunft. In der Methodenlehre der Statistik benutzte Xenakis das Standardwerk des fiir
die mathematische Formulierung der kinetischen Gastheorie (s. dazu u. Kap. I1I/1) verdien-
ten Paul LEvy: Calcul des probabilités (/1801/ 1925) sowie die Lehrbiicher von Emile BOREL:
/782/ Principes et formules classiques du calcul des probabilités (1947), /783/ Eléments de la
théorie des probabilités (1950); ferner: /789/ GIRAULT: Initiation aux processus aléatoires
(1959), /760/—: Calcul des probabilités en vue des applications (1960). — Zur Informations-
theorie gelangte Xenakis durch personlichen Kontakt mit einem ihrer Vertreter, André
Abraham MotEs (s. dazu Kap. I1/1.1), dessen wissenschaftliche Arbeiten Xenakis Anspruch
und Grenzen dieser Disziplin ins Bewusstsein fiihrten (/692/ MoLgs: Théorie de l'infor-
mation et perception esthétique (1958). Das eher nachrichtentechnisch ausgelegte Standard-
werk, welches bei Xenakis ebenfalls aufgefiihrt ist, bildet: /685/ MEYER-EPPLER: Grund-
lagen und Anwendungen der Informationstheorie (1959). In diesem Zusammenhang, zur
Kybernetik: 1663/ AsuBy: An Introduction to Cybernetics (1956). Alle diese informations-
orientierten Disziplinen fussten letztlich auf dem Kommunikationsmodell, welches von
SHANNON und WEAVER in /707/ The Mathematical Theory of Communication (1949) erstmals
dargestellt worden war; ferner: /697/ PiercE: An Introduction to Information Theory (1961),
/711/ TAUBE: Der Mythos der Denkmaschine (1966), /665/ BENSE: Einfiihrung in die infor-
mationstheoretische Asthetik (1969).

6 Die Vorlesungen hielt der Mathematiker G.Th. Guilbaud (s. XEN: MuF (1963:227) an der
Ecole pratique des Hautes Etudes. Guilbaud wurde spéter Mitglied des «comité exécutif»
des von Xenakis 1972 gegriindeten CEMAMu («Centre d’Etudes de Mathematique et Auto-
matique Musicales»);s. dazu /070/ CEMAMu (1980) sowie u. Kap. I11/0.1).

7 Xen: MuF (1963: 225 ff.), FoM (1971: 261 ff.); s. Fn. 2.
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Angeregt durch die Beschiftigung mit Le Corbusiers Modulor setzt sich Xenakis
in der Folge mit dem Goldenen Schnitt und der Fibonacci-Zahlenreihe ausein-
ander. Seine Lektiire widmet sich den Werken Ghykas und D’ Arcy-Thompsons,
iiberdies den naturphilosophischen Schriften von Goethe, ferner Kant, Hegel
und anderer mehr.® Die antike, griechische Architektur gerédt — wohl nicht erst-
mals — ins Blickfeld des Interesses, die Frage nach der Bedeutung der Proporti-
on am Bau, in der Musik sowie im Kosmos schlechthin; nicht nur das Wesen der
Tetraktys, auch der umfassende Ansatz des Pythagordismus wird virulent. Uber-
dies vertieft sich Xenakis in Vitruvs «Architectura» und verfasst hierzu einen
Lexikonartikel.” In der Physik bemiiht er sich, seine Kenntnisse in Akustik und
Horphysiologie zu erweitern, ebenso in den Gesetzen der Elektronik den Stand
des Wissens aufzuholen — nicht zuletzt durch ein gesteigertes Interesse an der
elektronischen Musik."

8 Zum «Goldenen Schnitt» und seiner Geschichte s. MATH EXK 1,2 sowie Kap. 2. Lit.: /837/
GHYKA (1931), /995/ — (1948); /829/ 0’ ArRCY THOMPSON (1917). MATOSs1AN (1981: 100/1986:
83) erwéhnt in der Bibliothek Xenakis’ einen griechischen Sammelband «La régle du
nombre (d’or?) dans la nature et I’art» (1937), mit Beitridgen von Ghyka, Kurt Sachs und
Bertrand Russel, zudem ein Buch «Goethe, sur I’histoire naturelle et la morphologie», mog-
licherweise «Zur Morphologie». (Goethes naturwissenschaftliche Schriften wurden 1883 bis
1897 von Rudolf Steiner, mit Einleitungen und Anmerkungen versehen, herausgegeben [in:
Kiirschners «Deutsche National-Literatur»|. Band 1 (1883), Bildung und Umbildung orga-
nischer Naturen. Zur Morphologie, enthilt u. a. Goethes Konzept der Urpflanze, welches
insbesondere fiir Anton Weberns Musikdenken zentral war. Dass Xenakis davon Kenntnis
hatte, ist nicht bekannt). — Kant wird bei Xenakis verschiedentlich erwiahnt (XEN 12 —
Paraboles [1958/MuA: 17), 42 — Variété [1976: 189], 45 —univers [1977: 197]), Hegel seltener
(XEN 14 — Grund [1960: 62]). Weiter: Descartes (XEN 22 — Formal [1964/MuA: 20]), Euler
(MuF (1963:204), Fermat (XEN 26 — voies [1965:35], 28 — Philo [1966/MuA: 78]), Heidegger
(XEN in Bourceois [1968: 33]), Heisenberg (FoM [1971: 206, 237]), Husserl (XEN 28 —
Philo [1966/MuA:71]), Newton (XEN 30 — ad Iib [1967:19]), Nietzsche (XEN in BOURGEOIS
[1968: 10]), Pascal (XEN 28 — Philo [1966/MuA:78]), Poincaré (XEN [ib.: 79]), Russel (XEN
26 — voies [1965: 33], 28 — Philo [1966/MuA: 73], 29 — Métamus [1967/MuA:61], Schopen-
hauer [XEN in BourGeois [1968: 10]), Wittgenstein (XEN 28 — Philo [1966/MuA: 75)).
Eine Stelle aus Xenakis’ Gespriach mit BourGeois (1968: 10 f.) sei hier wiedergegeben, um
Xenakis’ Umgang mit Philosophischem zu verstehen: «La philosophie allemande a retrouvé
avec Nietzsche, I’Antiquité. (...) Kant et Hegel sont partis de I’antiquité. Ceux qui semblent
un peu plus lointains ce sont les Anglais, surtout Hume. Au contraire, la philosophie
allemande a été assez conséquente; elle se rattache toujours a la philosophie antique d’une
certaine maniére; on découvre de temps en temps des présocratiques comme Nietzsche par
exemple, ou des postsocratiques comme Kant; mais de toutes fagons la philosophie euro-
péenne était secondaire [sc.: fiir Xenakis’ Investigationen]. Ce qui dominait, ¢’était la dé-
couverte de la philosophie et surtout, de la vie antique, de I’architecture, de la sculpture, la
fagon d’étre, de parler. La musique pouvait devenir I'une des expressions de cette nature.»

9 XEN 16 - Vitruv (1961).

10 S. dazu Kap. 6.
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Besonderen Raum nehmen die Erkenntnisse der neueren theoretischen Physik
ein, welche das Weltbild in diesem Jahrhundert grundlegend verdnderten: Rela-
tivitdtstheorie, Quantenmechanik, die Wellenmechanik der Materie insbeson-
dere. Dabei scheint die Begegnung mit vermittelnder Literatur — der Art von
wissenschaftlichem Sachbuch, welches das Bemiithen um Gemeinverstandlich-
keit mit dem Anspruch auf fundierte und aktuelle Faktendurchdringung zu ver-
binden sucht — nicht nur in prignanter Weise die Erkenntnisse an sich vermittelt
zu haben, sondern, dariiber hinaus, auch Xenakis’ Formulierung seines Musik-
denkens eine begriffliche Grundlage geliefert zu haben.!

Dass Xenakis in den fiinfziger Jahren — und auch spéter — ein in Vielfalt und
Umfang doch betrédchtliches Wissen sich anzueignen versuchte, muss freilich vor
der tdglichen Praxis des Ingenieur-Architekten gesehen werden; der auf seine
freie Zeit verwiesene Komponist und wissensdurstige Autodidakt forderte sich
kréafteméssig vieles ab. Dennoch — oder gerade deswegen — sollte die Frage nicht
ausser acht gelassen werden, ob, angesichts der zuweilen etwas intuitiv, ja gar
impulsiv anmutenden Stoffaneignung, nicht auch einem Hang zum Ekklektizisti-
schen hin Vorschub geleistet wurde, zumal Xenakis im Atelier téglich in die von
seinem Chef geprigte Atmosphére einer gewissen «grandiloquence» getaucht
war, welche dieser Gefahr wohl kaum als «antidote» hétte begegnen konnen.

11 Ob, wie MONTESSE (/174/— «Musique et mécanique quantique» [1982: 160 ff.]) durch gewitz-
te Manipulationen der Texte zu suggerieren versucht, Xenakis in der Tat just aus einem
Bindchen der seinerzeit verbreiteten und wohlfeilen «Nouvelle collection scientifique» aus
der Feder des eminenten Lausanner Physikers Gustave JUVET (/797/ — La structure des
nouvelles théories physiques [1933]) sein Wissen und zugleich seine Begrifflichkeit gewann,
ist weniger von Bedeutung, als dass vielmehr — wie MONTESSE in seinem amiisanten Spiel
der Begriffsvertauschungen am Text Juvets zu demonstrieren weiss — die allgemeine Struk-
tur (natur)wissenschaftlicher Diskursivitit dem Denken selbst — bei Xenakis insbesondere
dem Musikdenken — seinen Stempel aufdriickt. Wir werden gegebenenfalls auf die entspre-
chende — zweifellos sachbedingte — Parallelitit der Formulierungen in Xenakis’ theoreti-
schen Schriften wie in Juvets Brevier der modernen Physik zuriickkommen.



Sozietiiten, Denkweise, Technologie 191

6. Sozietdten, Denkweise, Technologie

Der Studiengang Xenakis’, der fortwihrende Umgang mit technischen Proble-
men am Arbeitsplatz, Begegnungen mit zahlreichen Personlichkeiten, die, in
einer beispiellosen technologischen Umwiélzung stehend, neue Kriterien kiinst-
lerischer Gestaltung gefunden hatten — und weiterhin suchten —, all dies musste
bei Xenakis einen bestimmenden Einfluss auf seine Sprech- und Denkweise zur
Folge haben.

Nicht nur die Entwicklung einer eigenen Kunst-Ideologie — um es vorwegzu-
nehmen — sowie die augenscheinliche Bewidhrung mathematisch-physikalischer
Regeln in der Wirklichkeit des Bauplatzes, wie ihn Xenakis tdglich erlebte, eben-
so die erkenntnistheoretische Bestétigung einer Weltenordnung, welche Xenakis
bei den antiken Philosophen zu entdecken vermeinte, standen nach einem Sinn:
nach rationaler Durchdringung der Umwelt, in der Erkenntnis wie im kreativen
Akt. In unseren eingangs angestellten Betrachtungen zum Essay «La crise de la
musique sérielle» stellte sich sogleich die Frage nach der Entstehung der Denk-
weise, nach der Herkunft und dem Gebrauch der Begrifflichkeit bei Xenakis.
Wir versuchten daraufhin, die Lebensumstinde in dieser Hinsicht zu verstehen
und trafen auf verschiedene Sozietdten mit ausgepriagten Verhaltens-und Denk-
weisen.

Einige dieser Sozietdten — sdmtliche, moglicherweise — erscheinen massgeb-
lich durch das Technische Zeitalter bestimmt, als deren dussere Kennzeichen ar-
beitsteilige Produktion, technologische Forschung sowie unlimitiertes Energie-
potential gelten mogen. Vom «Zeitgeist» diktierte Verhaltens- und Denkweisen
beriihrten gleicherweise auch den kulturellen Bereich, indem sie mit Stromun-
gen eines Technologie-Denkens koindizierten oder dieses gar induzierten: Auch
die musikalische Avantgarde der fiinfziger Jahre bildete — wie wir sahen — in die-
sem Sinne durchaus eine Sozietédt des technologischen Diskurses.

Der Zeitgeist,' der sich in — aus heutiger Sicht unschwer blosszustellender,
damals sich kaum zu entziehender — Bewunderung der rasanten technischen
Entwicklung dusserte, die, nach der Katastrophe des Krieges, ungetriibtem Fort-

1 Die Schwierigkeit, «Zeitgeist» zu definieren, legt es uns nahe, den Begriff im Sinne einer
stets offenen Fragestellung anzuwenden — als Investigation in die gesellschaftliche Wertung
eines konkreten, umfassenden Sachverhalts. Die Probleme, welche im Rahmen der Unter-
suchung von Wertungen innerhalb der Sozietéten auftreten, ndhren des weiteren die Ver-
mutung, dass das Kriterium «Zeitgeist» eher im Spielfeld des stetig variablen Widerspruchs
zwischen Idealen und Realitdten fassbar werden kann. Dahingehend ist das Sprechen iiber
die Technik schlechthin (sowie ihrem Zeitalter) zu differenzieren, um nicht in platte Ideo-
logisierung zu verfallen (s. dazu /640/ LEnk: «Neuere Ansitze zur Technikphilosophie»
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schrittsdenken alle Wege ebnete, war iiberdies auch dort vernehmbar, wo eine
primér technokratische Denk- und Handlungsweise im Kontext des tédglichen
Ablaufs zum Gradmesser der Fortschrittlichkeit geriet. Die Wege der Verbrei-
tung dieses Denkens waren, wie immer, subtil und selbstverstdandlich zugleich —
wie wir es auch in der geistigen Entwicklung Xenakis’ ersehen konnen. Gerade
die «fortschrittlichen» Exponenten der Kunst — in der Verfechtung eines Pro-
gramms zur Uberwindung iiberlebter Stilgewohnheiten hervortretend sowie
eine Haltung und Bestédtigung in einer «Avantgarde» findend — bemiihten sich,
in Abstraktion von der umfassenden Realitit rationale Kriterien zu erhirten.

Avantgarde und Technologie — dies diirfte mittlerweile einsichtig sein — be-
dingen sich gegenseitig:> Avantgarde-Haltung muss sich auf antizipierten Fort-
schritt griinden, letztlich auf die Verwendung technologischer Mittel und Verfah-
ren, die ihrerseits in einem Wettbewerb des Fortschritts die Zukunft in die
Gegenwart zu holen versprechen — moglicherweise in einer eschatologisch ori-
entierten Sicht einer sich «die Technik» aneignenden Menschheit.

[1973: insb. 230]). Nun bietet die Epoche, die unmittelbar an den Zweiten Weltkrieg
anschliesst, eine Auffassung «der» Technik an, die — als kleinster gemeinsamer Nenner, so-
zusagen — eine in allen gesellschaftlichen Lagern akzeptierte Grundausrichtung der Gesell-
schaft umfasst. In Ost und West steht in gleichem Masse die Technik unter dem Signum des
Nutzens: demjenigen des (gesellschaftlichen) Fortschritts durch technische Entwicklung.

2 Es scheint Adorno vorbehalten zu sein, das besondere Verhiltnis von Technik und Kunst-
Gehalt in der Musik reflektiert zu haben. Das musikalische Material, als «Schauplatz des
Fortschritts», mit dessen geschichtlich bewusstem Umgang Kompositionstechnik erst giiltig
wird, bildet den Ausgangspunkt der Thesen Apornos, die, schon lange vorbereitet, in der
/595! Philosophie der Neuen Musik (1949) ausgefiihrt und konkret in /597/ «Musik und
Technik» (1958) auf das Problem der aussermusikalischen technischen Mittel ausgedehnt
wurden. Der «Schliisselcharakter der Technologie» (schon in einem Disput gegeniiber
K. H. METZGER 1957 hervorgehoben, /645/ «Das Altern der Philosophie der Neuen Musik»
[1980: 91]), wird auch in den Fragmenten zur Asthetischen Theorie (1981) als bestimmend
fiir die @sthetischen Probleme «und fiir die Musik iiberhaupt» betrachtet (1980: 91). Tech-
nik «allein geleitet die Reflexion ins Innere der Werke», und entbirgt das dialektische Ver-
haltnis von Gehalt und Technik (1981:317). Freilich scheint hier, wie iiberhaupt bei Adorno,
das Problem der Technologie in das der Technik im Sinne einer Kompositionstechnik iiber-
gefiihrt zu sein — der Ubergang erscheint uns bisweilen fliessend: «Der #sthetische Name
fiir Materialbeherrschung, Technik, dem antiken Gebrauch entlehnt, welcher die Kiinste
den handwerklichen Tatigkeiten zurechnete, ist in seiner gegenwirtigen Bedeutung jungen
Datums. Er trigt die Ziige einer Phase, in der, analog zur Wissenschaft, die Methode der
Sache gegeniiber als ein Selbstidndiges erschien. Alle kiinstlerischen Verfahrensweisen, die
das Material formen und von ihm sich leiten lassen, riicken retrospektiv unter dem techno-
logischen Aspekt zusammen (...)» (1981: 316). Eine Verbindung von Technologie und
Avantgarde, mittelbar iiber die Facetten des Fortschrittsbegriffs, wird allerdings auch bei
Adorno nicht ins Auge gefasst, abgesehen von einem etwas {iberraschenden und wohl ak-
zidentellen Diktum der «technologischen Befangenheit avantgardistischer Kiinstler ...»
(1981: 309).
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Das «Technische Zeitalter» wird mitunter zu einem kompositionsgeschicht-
lichen Phidnomen. Das Problem der Durchdringung dieses Phéidnomens ist
allerdings erheblich und mit zahlreichen immanenten und externen Faktoren
verhingt. Am Diskurs innerhalb der musikalischen Avantgarde jener Zeit ist
dennoch Kennzeichnendes abzulesen, insbesondere eine mit dem Eindringen
von Technizitdt einhergehende, unwiderstehliche Hinwendung zur rationalen
Sprache der Mathematik. Es gehorte ebenso zu ihren Uberzeugungen, dass vor-
erst lediglich von «<Handwerk», d. h. von Kompositions-Technik gesprochen wer-
den konne, wie dass die analytische Betrachtungsweise des Klangs, als mehr-
dimensional-quantifizierbares Phdnomen, unwiderruflich die giiltige sei. Die
Problematik, die sich in einer oft nicht mehr auseinanderhaltbaren Vermischung
des physikalischen und philosophischen — in Adornos Sinn «geschichtlichem» —
Materialbegriffs ankiindigte, war wohl Vielen nicht bewusst, welche sich die «ge-
schichtliche Tendenz» des musikalischen Materials zu Bewusstsein zu fiithren
trachteten, dies jedoch mit dessen analytischer Dissektion gleichsetzten.

Dass Kunst oder Kunstausiibung, sich an die «Niitzlichkeit» der Technik anschliessend, in die-
sem Kontext sich jah zum Ausdruck von «Fortschrittsgraden» des menschlichen Bewusstseins
versetzt — oder befordert —sieht, hat gerade um 1950 die Geister bewegt. So hat etwa Max Bense
in Technische Existenz (1949) eine Paradigmenfolge der abendlidndischen Technikevolution zu
etablieren versucht, um die geistigen Traditionen der Intelligenz festzuhalten,’ und Juan Ortega
y Gasset stellt in seiner Lebensphilosophie (Betrachtungen iiber die Technik, 1949) den Men-
schen als das technische Wesen schlechthin dar, durch unstillbaren Schopferdrang sowohl
Notwendiges wie auch «Uberfliissiges» produziert und hiermit zum «Kulturwesen» wird.*

Es diirfte gewiss kein Zufall sein, dass gerade in jener Zeit eine vertiefte Wiederaufnahme
der Reflexionen von Technik in der Welt einsetzte, welche Gedanken, die kurz vor dem Kriegs-
ausbruch formuliert worden waren, wieder aufnahm oder ihnen erst zum Durchbruch verhalf —
etwa in der ersten deutschsprachigen Ausgabe von Ortegas «Betrachtungen». Es lésst sich je-
doch schlecht abschitzen, inwiefern gerade diese Reflexionen eine breitere Debatte innerhalb
der Theorie der Kunst auszulésen vermochte. Den fiinfziger Jahren verdanken wir jedenfalls

3 BENSE (/603/-: Technische Existenz [1949]) hat die folgenden Stadien unterschieden: das me-
chanische, thermodynamische, elektrodynamische, atomare und hochfrequenztechnische
Stadium. Zur spezifisch kulturphilosophischen Relevanz formuliert er: «Die technischen
Traditionen sind also durchaus die geistigen Traditionen der abendldndischen Intelligenz»
(ib.: 221).

4 S.dazu Lenk (1973: 204). Ortega bestimmte «Technik» als «Erzeugung des Objektiv-Uber-
fliissigen» und hat aus seiner Sicht (in /650/—: Betrachtungen iiber die Technik [1949:28]) auf
den springenden Punkt in der Beziehung von Kunst und Technik hingewiesen: «... von An-
fang an [habe] der Begriff der menschlichen Notwendigkeit unterschiedslos das objektiv
Notwendige und das Uberfliissige umfasst». Technik, als «Erzeugung des Uberfliissigen»,
biete — so Ortega — «das Mittel, um die menschlichen Notwendigkeiten zu befriedigen |[...]:
der Mensch ist Mensch, weil fiir ihn Existieren jetzt und immer Sich-Wohl-Befinden bedeu-
tet; — daher ist er a natitivitate technischer Schopfer des Uberfliissigen. Mensch, Technik,
Sich-Wohl-Befinden sind letzten Endes synonym» (ib.: 32).
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eine Menge von Publikationen, die das verschirfte Aufeinanderstossen und Zusammengehen
von Kunst und Technik in jener Zeit zum Anlass haben, wie «Die Kiinste im technischen Zeital-
ter» (1954) oder, in unserem Fach, «Musik des technischen Zeitalters» (1956) von F. K. Prieberg.’

Besonders die «Klangwelt der elektronischen Musik» — so der Titel eines Aufsatzes von R.
Beyer (1952) —wurde zum Paradigma einer zwar noch als «experimentell» eingestuften, den-
noch als zukunftsweisend erachteten Synthese von Kunst und Technik erhoben. Welche Erwar-
tungen (und zugleich welche gedanklichen Gemeinplitze) in jener Zeit an eine solche Synthese
gekniipft wurden, lédsst sich in folgendem Zitat erahnen: «Heute marschieren Technik und Kunst
noch getrennt. Die Technik ist zwar in die Kunst eingebrochen, die Kunst aber noch nicht in die
Technik. Die aktuelle Aufgabe ist, Materie und Geist schopferisch zu verbinden. Auf dieser
Basis wird sich eine Musik vorbereiten, die in neue, ganz ungeahnte Dimensionen des Aus-
drucks vordringt.»®

Was Xenakis betrifft, so darf gerade der zuletzt angesprochene Aspekt eines
«geschichtlichen» Materialbegriffes fiir sein Musikdenken ausser Betracht gelas-
sen werden. Xenakis’ virulentes Forscher-Leitbild, welches ihm in seinem Selbst-
verstdndnis als Komponist den Weg zu zeigen schien, ist pragmatisch zu verste-
hen. Das Technische Zeitalter bedeutete fiir ihn zu sehr alltégliche Praxis des
Problemlosens, wie auch der unmittelbare Reiz seines Instrumentariums vorerst
zu verlockend erschien, als dass er dessen am Material selbst ansetzende Asthe-
tisierung und Reflexion als Problem erkannt hitte. Wesentlich erschien ihm dar-
in vielmehr der rationale, mathematische Ansatz sowie die im mathematischen
Ansatz begriindete Tendenz zur Abstraktion. Sein wohl tiefstes Anliegen war —
und ist stets noch — den Beitrag zu erkunden, den Musikphilosophie, als eine Art
«exemplifizierte Philosophie», im Rahmen der Ontologie zu leisten vermag.

Es ist in diesem Kontext bezeichnend, dass in der verschiedenartigsten Ein-
flissen ausgesetzten Entwicklung Xenakis’ — wobei seine personlichen Priferen-
zen diese, und nur diese Entwicklung zuliessen — uns zunéchst zwei signifikante
Tendenzen begegnen:

1. Die Tendenz zur Objektivitdt: Im Sinne einer Sprachregelung fiir dsthetische
Konzepte erfolgt eine Reduktion auf objektiv Rationales. Es sei an die Vor-
bilder erinnert:

Le Corbusier erstellt einen Katalog der architektonischen Grundelemente;

spiter errichtet er sich zudem ein universales Massystem, den Modulor.

Messiaens Musikanschauung driickt sich in abstrakter Begrifflichkeit aus, die

unter Zuhilfenahme logischer und formalisierter Prozesse entwickelt wird.

Die Abstraktheit der Sprechweise biirgt allgemein fiir eine objektive Be-

schreibung der Vorstellungen; der «Rest» bleibt an Metaphern gebunden. In

diesem Kontext wird der Analogie eine wichtige Stellung eingerédumt.

5 1639/ Die Kiinste im technischen Zeitalter (1954); /470/ PRIEBERG: Musik des technischen
Zeitalters (1956).
6 /369/ BEYER: «Die Klangwelt der elektronischen Musik» (1952: 79).
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2. Fiir die Praxis ganz allgemein entsteht ein zentrales Problem: die Quanti-
fikation, das Problem des rechten Masses. Seien es bei Messiaen die numeri-
schen Eigenheiten der rétrogradibilité, die Vorliebe fiir die nombres premiers
sowie der modes a transposition limités oder bei Le Corbusier der Modulor,
die Quantifikation erscheint stets als wesentlich und ist durch eine bestimm-
te Naturauffassung legitimiert. In diesem Kontext wird zwangslaufig das For-
male, die geometrische Quantifikation, «praponderant».

Angesichts der Omniprésenz der technologischen Sprache, welche in sich Ob-
jektivitdt und Formalisierung zu bewahren verspricht, stellt sich fiir Xenakis das
Problem, dieses auf das Denken iiber Musik zu iibertragen. Das Uber-Musik-
Sprechen wird dadurch zum Sprechen iiber Fragen der Kompositions-Technolo-
gie, dem Leitgedanken folgend, dsthetische Problemstellungen miissten in ma-
thematischen Formulierungen eine Losung finden.

Halten wir uns die Zeit der beginnenden fiinfziger Jahre vor Augen, und be-
denken, dass Physiker und Akustiker wie Werner Meyer-Eppler, Fritz Winckel,
Wilhelm Fucks, André Abraham Moles am Anfang ihrer Untersuchungen zur
Perzeption der Musik standen’ oder dass Mathematiker und Musiker wie An-

7 Die wissenschaftlich begriindbare Errichtung einer rationalen Theorie der &sthetischen
Perzeption, oder vielmehr «ésthetischen Information», muss im Lichte der modernen Tech-
nologien gesehen werden, die deren phdnomenale Erscheinungsformen erst zu erforschen
ermoglichten. Dogmengeschichtlich fusst sie einerseits im amerikanischen Pragmati(zi)s-
mus, insbesondere auf den Fragmenten zur Semiotik von J. PEIRCE (Phdnomen und Logik
der Zeichen [1903, ed. 1983]) sowie andererseits auf mathematischen Vorarbeiten von G. D.
BIRKHOFF (/667/—: «A Mathematical Theory of Aesthetics» (1932, ed. 1950). Auftrieb erhielt
sie nach 1945 durch den kriegsbedingten Entwicklungsschub in der Elektronik, welcher der
Nachrichtentechnik und der Datenverarbeitung ungeahnte Perspektiven — und Forschungs-
mittel — er6ffnete (s. dazu /665/ BENSE (1969: 7 f.) sowie den Artikel «Informationstheorie»
von H. ScHNELLE in HWPh (1976: 357-359); zu Birkhoff s. 1673/ GUNZENHAUSER: Astheti-
sches Mass und dsthetische Information [1962]; ferner: /681/ MASER: Numerische Asthetik
[1970]).

Die mathematischen Methoden zur Digitalisierung der Information, zwecks der Messung
eines «Informationsgehalts», leiteten die Bestrebungen, einer rationalen Asthetik (als Leh-
re der sinnlichen Perzeption) exaktwissenschaftliche Grundlagen zu liefern. Ein Teil dieser
Forschungen wurden in diesem Sinne an die Kunst-Perzeption herangetragen, insbesonde-
re an die Musik, vermutlich weil in ihr am ehesten ein rationales Kriterium, namlich die
physikalisch relevante Zerlegung des Klangs in drei quantitativ bestimmbare Parameter,
der methodisch bedingten Quantifikationsnotwendigkeit entgegenkam — man wird sich der
Nihe zu kompositionstechnischen Theorema um 1950 gewahr! Als grundlegend erwies sich
die Darstellung des Kommunikationsmodells von /707/ SHANNON/WEAVER (1949). Zu den
im Text erwidhnten Namen:

W. Meyer-Eppler, Phonetiker und Physiker, kam von der Akustik iiber die Elektroakustik
zur Informationstheorie, deren nachrichtentechnische Belange er in einem Lehrbuch dar-
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dreas Speiser, Ernest Ansermet, A. Fokker, Henry Martin, allen voran Joseph
Schillinger, Uberlegungen zur mathematischen Formalisierung der Musik an-
stellten® oder dass schliesslich die jiingste Generation der Komponisten — unter
dhnlichen Einfliissen wie Xenakis stehend — im Zeichen des totalen Serialismus
kompositorisch einem Formalismus strenger Observanz huldigten, so erscheint
Xenakis’ Weg von logischer Konsequenz.

stellte: /685/ MEYER-EPPLER: Grundlagen und Anwendungen der Informationstheorie (1959).
Uberdies beschiftigte sich Meyer-Eppler intensiv mit den praktischen Problemen der
elektronischen Musik, insbesondere im Elektronischen Studio in Kéln sowie in Gravesano.
Weitere Veroffentlichungen: /683/ MEYER-EPPLER: Elektronische Klangerzeugung (1949),
/684/—: «Die elektrischen Instrumente und neue Tendenzen der elektroakustischen Klang-
gestaltung» (1954), /686/—: «Informationstheoretische Probleme der musikalischen Kom-
munikation» (1962).

Fritz Winckel, Akustiker und Ingenieur, arbeitete seit den dreissiger Jahren an der Entwick-
lung elektrischer Musikinstrumente, seit Beginn der fiinfziger Jahre in einem Experimental-
studio fiir elektronische Musik an der TU Berlin; s. /714/ WinckeL: «Die informationstheo-
retische Analyse musikalischer Strukturen» (1964), /715/—: «Kybernetische Prozesse der
Musikerzeugung» (1976).

Willhelm Fucks, Physiker, war massgeblich an der Entwicklung der informationstheore-
tischen Asthetik beteiligt; /908/ Fucks: Mathematische Analyse der Formalstruktur von Mu-
sik (1958), /908a/—: «Mathematische Musikanalyse und Randomfolgen — Musik und Zufall»
(1962).

Max Bense bildet gleichsam den literarisch-philosophischen Gegenpol innerhalb der ratio-
nalistischen Aesthetik. Veroffentl.: /726/ BENsg: Konturen einer Geistesgeschichte der Mathe-
matik (1946/1949), /664/—: Aesthetica (1965), /665/ (1969) sowie eine Sammlung anregender
Kurztexte, in: /666/—: Artistik und Engagement (1970).

André Abraham Moles, durch Doppelstudium Physiker und Psychologe, arbeitete vor-
nehmlich auf dem Gebiet der akustischen Perzeption und der Informationstheorie, unter
besonderer Beriicksichtigung der Musik. Sein auf eine psychologische Deutung der Per-
zeption orientierter Ansatz wurzelt in der Phanomenologie Husserls. Moles wurde wissen-
schaftlicher Mitarbeiter des Studio d’essai von Pierre Schaeffer sowie am Experimental-
studio in Gravesano,spiater Universitadtsprofessor fiir Sozialpsychologie. Hauptschriften zur
Musik: /688/ MoLEs: Structure physique du signal musical (1952),/692/—: Théorie de U'infor-
mation et perception esthétique (1958), /457/—: Les musiques expérimentales (1960), /694/—:
Kunst und Computer (1973);ferner:/689/—: «LLes machines a musique» (1954), /690/—: «Essai
de vocabulaire graphique international», /691/—: «Les bases de la jouissance musicale»
(1956), /693/—: «Aussichten des Elektronischen Instrumentariums» (1960).

Im Rahmen der Arbeiten am Studio d’essai, seit 1954, trat Xenakis in personlichen Kontakt
mit Moles. In Hermann Scherchens Experimentalstudio in Gravesano nahm Xenakis mit
den iibrigen genannten Forschern Verbindung auf, welche iiberdies allesamt in den Grave-
saner Blittern publizierten. Die im Schosse der informationstheoretischen Musikforschung
gewonnenen Einsichten hatten auf das theoretische Werk Xenakis’ betrdchtlichen Einfluss
(am unmittelbarsten wohl in: XEN 14 — Grund [1960/61]), obgleich er sich, was sein eigenes
asthetisches Konzept betrifft, von der ausschliesslich informationsésthetischen Auffassung
der Musik deutlich distanzierte (s. dazu u. Kap. I1/1.1). In der Bibliographie zu MuF (1963:
225 ff.) sind die oben aufgezihlten Wissenschafter als Autoren angefiihrt (ausser Bense).
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Eine Zusatzbemerkung: Es scheint uns an dieser Stelle wichtig — um den Ge-
samtzusammenhang nicht aus den Augen zu verlieren —, unsere Uberzeugung
darzulegen, dass bei Xenakis die existentiellen Grundbefindlichkeiten eine aus-
schlaggebende Rolle fiir das spitere Oeuvre bilden. Nicht allein der technolo-
gisch-mathematische Ansatz an sich verbiirgt die Qualitit der Musik, sondern
die menschliche Tiefe, die sich in ihr zunehmend auszudriicken vermag. Die
Mathematik steht fiir Absolutes, Préstabilisiertes; daher sind wir der Frage nach-
gegangen, welches die existentiellen Bedingungen waren, die eine solchermas-
sen rationale Grundlegung der kiinstlerischen Arbeit hervorriefen. Die Art der
Anwendung der Mathematik, auf dem chaotischen Boden menschlicher Zerris-
senheit, ist denn primér Ausdruck einer gewordenen Existenz.

8 /874/ SpeiSER: Die mathematische Denkweise (1932), /875/—: «Die mathematische Betrach-
tung der Kunst» (1944),/876/—: «LLa notion de groupe et les arts» (1948);/907/ FOKKER: «Les
mathématiques et la musique» (1947); /937/ MARTIN: «Les mathématiques et la musique»
(1948). Besonders A. Speiser, wie auch der Aufsatz von H. Martin, haben Le Corbusier
wesentliche Anhaltspunkte zur mathematischen Verbindung von Architektur und Musik
zur Zeit der Entwicklung des Modulor geliefert (vgl. L-C: Mod I [1950: 15, 76; 29], Mod
I1[1955:78, 145]). In diesem Kontext diirften diese Quellen auch Xenakis bekannt ge-
wesen sein.

/868/ SCHILLINGER: The Mathematical Basis of the Arts (1948); posthum ediert, vereinigt die-
ses Buch in iiberarbeiteter Form sowie in ein System aller Kiinste eingebettet, die wesent-
lichen Kapitel einer mathematischen Musiktheorie und Kompositionslehre, The Schillinger
System of Musical Composition, New York 1941. Es handelt sich dabei um einen in seiner
einseitig «exaktwissenschaftlichen» Ausrichtung bemerkenswerten Versuch einer umfas-
senden, algebraischen Formalisierung von musikalischen Strukturen.

/891/ ANSERMET: Les fondements de la musique dans la conscience humaine (1961); s. dazu
1945/ PiGUET: La pensée d’Ernest Ansermet (1983).
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EXKURS: MESSTAENS
«TECHNIQUE DE MON LANGAGE MUSICAL»

Kaum eine Musikerpersonlichkeit hat einen derart massgeblichen Einfluss auf
eine junge Generation von Komponisten ausgeiibt — beileibe nicht immer in sei-
nem Sinne! — wie Olivier Messiaen in den Jahrzehnten nach dem Kriegsende.
Nahezu sdmtliche namhaften Vertreter der «Avantgarde der Moderne» sind bei
ihm zumindest kurzzeitig in die Lehre gegangen — allen voran Pierre Boulez und
Karlheinz Stockhausen. Messiaen darf, obwohl er keine eigentliche «Schule» be-
griindet hat, durchaus als der Lehrmeister der (seriellen) Moderne bezeichnet
werden.!

Wenn wir im folgenden Messiaens bis heute einzig gebliebenes theoretisches
Lehrbuch Technique de mon langage musical (1944) zu Rate ziehen, um uns zu
seinem schwer fassbaren Musikdenken hinfiihren zu lassen, so geschieht dies in
der Absicht, den Inhalt dieses Traktats als Quelle zum Verstdndnis von Xenakis’
eigenem Musikdenken auszuschopfen. Wohl ldsst sich heute nicht mehr genau
ermessen, bis zu welchem Grad der Schiiler in die Gedankenwelt seines Meisters
einzudringen vermochte — und iiberhaupt wollte —, indes erscheint es von eini-
gem Gewicht, dass sich in Xenakis’ Bibliothek ein annotiertes Exemplar dieses
Lehrbuchs befindet.? Zumindest zeitweise muss somit eine intensive Beschifti-
gung Xenakis’ mit Messiaens Gedankenwelt und Kompositionstechniken statt-
gefunden haben, die sich in seinem frithen Werk niedergeschlagen hat. Uberdies
hat Xenakis selbst die Anregungen, die er dem «génie particulier» Messiaens
verdankt, nie in Abrede gestellt.? Freilich kann der Einfluss des Lehrers auf den
Schiiler in Theorie und Praxis sich nicht anders als mittelbar erweisen.*

1 Als allgemeine Darstellung der Kiinstlerpersonlichkeit Olivier Messiaens sei verwiesen auf
die Bildmonographie seines Schiilers /466/ PERIER: Messiaen (1979) sowie auf das ihn be-
treffende Kapitel in /398/ DiBeLIUS: Moderne Musik (1966: 60 ff.); ferner: /439/ Jounson:
Messiaen (1975). Ferner die Artikelserie von /400/ DREw: «Messiaen: A Provisional Study»
(1954), die beziiglich Rezeptionsgeschichte von Interesse ist. Gesprache mit Messiaen in
/420a/ GOLEA: Rencontres avec Olivier Messiaen (1961). Der Messiaen gewidmete Band der
Musik-Konzepte (28/1982) liefert Einzelbeitrdge aus dem deutschsprachigen Raum, die sich
zu einem Gesamtbild fiigen. Wichtige Zeugnisse bilden iiberdies einige der Aufsidtze von
Pierre Boulez sowie seine Reminiszenzen (BouLgz: /295/ «Une classe et ses chimeres»
(1959), /1299/—: «Rétrospective» (1966), /302/«La toute-puissance de ’'exemple» (1978), /303/—:
«Messiaen: le temps de 'utopie» (1978). Aus der Vielzahl seiner Schiiler seien genannt:
Pierre Boulez, Serge Nigg, Maurice Le Roux, Jean Barraqué, Pierre Henry, Jean-Louis
Martinet, Karel Goeyvaerts, Karlheinz Stockhausen, Gilbert Amy, Jean-Claude Eloy, Paul
Méfano, und viele mehr.

2 In Xenakis’ Atelier; s. MATOssIAN (1981: 100/1986: 83).

3 Schon in XEN 1 - Provl (1955:188) sowie XEN 3 — crise (1955: 2 f.) wird Messiaens Beitrag
zur Emanzipation des Rhythmus hervorgehoben. In XEN 22 — Formal (1964/MuA: 21)
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Es empfiehlt sich somit, Schwerpunkte zu setzen: Vorderhand geht es hier dar-
um, in einer kurzen, skizzenhaften Darstellung den Aspekt in den Vordergrund
zu stellen, welcher uns bei Messiaen bedeutsam erscheint, namlich, welche (au-
tonome?) Bedeutung der «Langage» zukomme, um das Wesen der Musik dem
Denken verfiigbar werden zu lassen.

1. Technique und langage

Schon im Titel des Traité’ stehen zwei zentrale Begriffe: «technique» und «lan-
gage». Messiaen betont selbst diese Wahl (tech: 3): Sein theoretisches Anliegen
sei begrifflich «langage»,® nicht «timbre», etwa im Sinne «raffinierter» Klang-
Orchestrierung, sowie «technique», und nicht «sentiment». Messiaens zweifels-
ohne iiberragende religitse Ausrichtung seiner Musiktheorie — «mystiquement,
chrétiennement, catholiquement réligieuses», wie er es selbst herausstreicht (ib.)

erfolgt ein eigentliches «<hommage a Olivier Messiaen qui, avec son génie particulier, a
généralisé dans les années cinquante cette abstraction [sc.: formalisation].» Weitere Stellen:
XEN 14 - Grund (1960: 63), XEN 17 — Stoch (1961/MuF: 17 f.), XEN: MuF (1963: 10),
Xenakis in Bois (1968:5 1.), in BourGEois (1968: 18 £.). Die personliche Verbundenheit von
Xenakis und Messiaen blieb von Dauer. Als Xenakis 1976 an der Sorbonne zur «soutenance
de these» antritt, wird Messiaen, neben Bernard Teyssedre, Olivier Revault d’Allonnes,
Michel Ragon und Michel Serres, einer seiner Examinatoren, s. XEN 43 — Alliages (1979:7,
49 ff.).

4 Der Verf. ist sich der Problematik dieses Exkurses bewusst: Weder kénnen hier die Sach-
verhalte genug ausgebreitet und auf den aktuellen Forschungsstand bezogen, noch kann die
geforderte begriffliche Einordnung a fonds geleistet werden, um eine allgemeine Einfiih-
rung Werk und Asthetik Messiaens vorzulegen. Auch bei Xenakis ist aus naheliegenden
Griinden die iiberaus komplexe und hermetische Musikanschauung Messiaens lediglich
mittelbar rezipiert worden — der je andere Kontext hat manche Vorstellung und begriffliche
Verbindung gewandelt.

5 /335/ MEess1AEN: Technique (1944). Messiaen wollte diese auch formal eigenwillige Abhand-
lung, die in der Hauptsache aus einer umfangreichen und kommentierten Sammlung von
Beispielen aus seinen Werken besteht, ausdriicklich nicht als Kompositionslehre verstan-
den wissen (fech: 4).

Im folgenden wird zur Entlastung des Anmerkungsapparates nur noch die Seitenzahl der
zitierten Stelle in Klammern in den Text gesetzt, z. B. (tech: 23).

6 «Langage» — gemeinhin: Vermogen Sprache zu gebrauchen — darf hier durchaus im Span-
nungsfeld der Saussure’schen Unterscheidung von Langue und Parole aufgefasst werden;
«Langue» wird somit zum Inbegriff des musikalischen Systems, «Parole» zum Bereich der
kompositorischen Realisation oder — je nach Bezugsebene — der kiinstlerischen Interpreta-
tion. Versuche in jiingerer Zeit, die linguistischen Theorien Saussures auf die phinomeno-
logische Untersuchung der Musik, als eines irgendwie gearteten «sprachéhnlichen» Sytems,
zu iibertragen, fithrten bekanntlich zur Begriindung der im Nachleben des «mai 68» do-
minierenden «sémiologie de la musique»;/704/ RUWET: «Langage, musique, poésie» (1972),
1695/ NatTIEZ: Fondements d’une sémiologie de la musique (1975); als kritische Gesamt-
darstellung;: /706/ SCHNEIDER: Semiotik der Musik (1980).



200 Der Weg des Komponisten

—ist somit keineswegs in den verschiedenen Facetten von «sentiments» aufgeho-
ben, sondern bildet den inhédrenten Kern einer theoretischen und theologischen
Reflexion, welche deutlich augustindische Ziige verrit:” Seine Theorie der Mu-
sik handelt von rationalen Begriffen und Elementen, in welchen sich stets die
hohere Ordnung manifestiert, da sie in ihnen gleichsam inkorporiert und mit-
begriffen sei.

Den Briickenschlag zum Unsagbaren, eigentlich Musikalischen (dies er-
scheint letztlich als Kern seines &dsthetischen Konzeptes) fasst Messiaen zusam-
men in den Begriff des «Charme des impossibilités» (tech: S):

— Einerseits wirke Musik sinnlich angenehm («chatoyante») auf den Horer
und vermittle «au sens auditif des plaisirs voluptueusement raffinés»,

— andererseits soll Musik dazu berufen sein, zur Kontemplation hinzufiihren,
absolute Wahrheiten vermitteln zu kénnen, und schliesslich: «exprimer des
sentiments nobles».

Der «Charme des impossibilités» umschliesst und versohnt zugleich die zwei
Aspekte des Sinnlich-berauschenden und des Kontemplativ-abstrakten; darin
liegt seine Wirkung begriindet: «Ce Charme, a la fois voluptueux et contemplatif,
réside particulicrement dans certaines impossibilités mathématiques des
domaines modals et rythmiques» (1. c.). Diese Ausschliesslichkeiten» manifestie-
ren sich in zwei Theoremen:

1. den modes a transpositions limitées;

2. den rythmes non rétrogradables.

In diesen postulierten «Ausschliesslichkeiten» mathematisch-logischer Natur —
so der spekulative Ansatz dieser Weltendeutung durch Messiaen — widerspiegelt
sich das Metaphysische, das unfassbare Wesen des Gottlichen. Xenakis wird aber
aus anderen Griinden aufgehorcht haben (auch Le Corbusier hat angesichts der
Unaufloslichkeit des Modulor-Prinzips die «Gétter spielen lassen»): Weniger der
metaphysischen Spekulation, als der Aufgabe wegen, die der Mathematik in der
Entschliisselung des Kosmos zugedacht sei.

Worin besteht nun die spezifisch mathematische Relevanz der dsthetisch so
bedeutsamen «I/mpossibilités»? Dazu seien nachfolgend die zwei genannten
Prozedere erlédutert.

7 Der Ordo-Gedanke wurde u. a. von Augustinus an die Folgezeit weitergegeben. Besonders
in der Musik erwies sich fiir Augustinus der Niederschlag der gottlichen Ordnung, ist doch
in ihr — nach Auffassung der Antiken Theoretiker — alles nach Zahlen geordnet (August.,
De musica, lib. III [ed. Carl Johann Perl, Paderborn 1940]). Dass Messiaen mit der
augustindischen Gedankenwelt ndher in Beriihrung gekommen sein diirfte, ldsst sich an-
hand seines Bildungswegs annehmen. S. dazu Perier (1979: 9 ff.).



Exkurs: Messiaens « Technique de mon langage musical» 201

2. Charme des impossibilités

Modes a transpositions limitées

Den Messiaen’schen «Modes» liegt eine mathematische Gestetzméssigkeit zu-
grunde. In der Isolierung des Skalenaufbaus auf abstrakte Konstruktionen, die
von einem geschichtlich oder hérphysiologisch bedingten Kontext losgelost wer-
den, liegt die Neuinterpretation Messiaens. Es handelt sich dabei um Tonskalen
mit periodischen Schrittfolgen, welche durch Verschiebung um jeweils ein
Grundelement (= ein temperierter Halbton), an einem bestimmten Punkt logi-
scherweise deckungsgleich mit sich selbst werden. Die «Limitierung» besteht
somit in der translativen Kongruenzfihigkeit, wie das zweite Beispiel des «2.
Modus» zeigt:

2. Modus

periodische, symmetrische Gruppenbildung: (2+1) + (2+1) + (2+1) + ...

Transpositionen, um jeweils einen Halbton:

=
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Die 4. Transposition ist kongruent (deckungsgleich) mit der 1. Transposition, das
heisst, die Skalen sind identisch; somit ist der 2. Modus «limitiert» auf drei Trans-
positionen.
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Messiaen bestimmt auf diese Weise ein System von sieben Modi:

transponierbar:
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Sinnigerweise wird das zunéchst rein mathematische Kriterium der «beschréank-
ten» Anordnungsmoglichkeiten (= «Transponierbarkeit») zu einem é&stheti-
schen. In der «Unmoglichkeit» des «Beschrankungs»-Gebots liegt der eingangs
angefiihrte «Charme» — als eine Art Aesthetik des Widerspriichlichen: «Leur im-
possibilité de transposition fait leur charme étrange. Ils sont dans I’atmosphere
de plusieurs tonalités a la fois, sans polytonalité — le compositeur étant libre de
donner la prédominance a I'une des tonalités, ou de laisser I'impression tonale
flottante. Leur série est close. Il est mathématiquement impossible d’en trouver
d’autres» (tech: 51). Aufschlussreich ist, dass die damals viel diskutierte und
kompositorisch miteinbezogene Polytonalitit gleichsam als Stein des Anstosses
erwdhnt und in den «Modes» mathematisch aufgehoben wird.

Diese Skalen bilden nun fiir den Komponisten das Ton-Material, mit wel-
chem in adédquater, freier Behandlung — hier liegt vermutlich auch das Problem
— sowohl der melodische wie der harmonische Ablauf einer Komposition be-
stimmt wird; «<mélodies et harmonies ne sortant jamais des notes du mode» (l.c.).
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Aus artifiziellen Skalen resultiert letztlich eine entsprechend abstrakt determi-
nierte Akkordik, welche iiberdies — wie wir noch sehen werden («notes ajou-
tées»!) — wandelbar bleibt.

Ob sich nun Xenakis vom Gebrauch gerade dieser oder von dhnlichen Modi lei-
ten liess, muss offengelassen werden. Jedenfalls scheint aber etwas vom Be-
wusstsein davon in einige der frithen Werke gelangt zu sein (s. u.). In spéterer
Zeit, um 1965, nimmt Xenakis explizit auf die modes von Messiaen bezug, als er
die Bildung von Ton-Skalen — in seinem Verstindnis die «structures musicales
hors-temps» — durch die mathematische Siebtheorie einer Axiomatisierung und
Formalisierung zu unterwerfen versucht.®! Unverkennbar ist, dass die abstrakte
Vorstellung von Tonleitern als Ordnung abzdhlbarer, gruppierbarer Elementar-
schritte bei Xenakis weiterlebt.

Rythmes non rétrogradables

Die Erforschung des Wesens des Rhythmus ist zeitlebens Messiaens Hauptan-
liegen gewesen, im Sinne einer Suche nach kompositorischer Erprobung von
Rhythmus-Ordnungen. «Je considere que le rythme est la partie primordiale et
peut-étre essentielle de la musique: Je pense qu’il a vraisemblablement existé
avant la mélodie et I’harmonie, et j’ai enfin une préférence secréte pour cet
élément.»’

Die Notwendigkeit, Ordnungen zu etablieren, entspringt seiner an histori-
schen und exotischen Paradigmen gewachsenen Vorliebe fiir ametrische Rhyth-
men: «une musique ... amesurée, nécessitant des regles rythmiques précises»
(tech: 6). Wiederum manifestiert sich ein Anliegen des (mathematischen) Rison-
nierens indem, nach Messiaen, die Vielfalt rhythmischer Modelle, in den von ihm
angefiihrten Paradigmata, den Rhythmus konzeptuell als additives Prinzip auf-
dringt, ausgehend von einem beliebig kleinen Elementarwert (etwa ). Dabei
regt sich bei ihm eine «ausgesprochene Vorliebe» fiir Primzahlen (5,7, 11, 13,
...), um die Summe einer rythmischen Ganzheit auszudriicken (I.c.). Diese Auf-
fassung des Rhythmus muss als gegensétzlich zu dem in der zentral- und westeu-
ropéischen Kunstmusik traditionell vorherrschenden Divisionsprinzip betrach-
tet werden, dass also eine vorgegebene Dauer durch in der Regel duale oder
triale Teilung in kleinste Werte unterteilt wird — das Charakteristische einer me-
trischen Musik.

8 Diese Uberlegungen Xenakis’ sind in seinen Schriften niher ausgefiihrt: XEN 29 —
Meétamus (1967/MuA: 38-70), XEN 31 — Philo (1968/MuA: 71-119); zu Messiaens Modes
Nr. 4 und 7: XEN 31 — Philo (1968/MuA: 85). Vgl. Xenakis in BourGeois (1968: 26): «<En
tous cas, cette voie des «structures en dehors du temps> ol s’était engagé Messiaen est une
voie principale trés importante.»

9 Messiaen zu /484/ SAMUEL: Entretiens avec O. Messiaen (1967).
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Die Paradigmata, welche Messiaens Rhythmusforschungen den Antrieb gege-

ben hatten, bilden ein merkwiirdiges Konglomerat, welches subjektiven Prife-

renzen entstammt. Nicht nur, dass ihre Auswahl keinerlei Systematik erkennen

lasst und einer solchen auch nicht forderlich ist, ebenso verdient der Umstand

Erwidhnung, dass sie alle in einer einzigen Quelle vereint sind, die dem Absol-

venten des Conservatoire bekannt sein musste, nimlich Lavignacs Encyclopé-

die."” Es sind dies namentlich folgende:

— die Metren der griechischen Antike,"

— der gregorianische Choral, als Vorbild eines freien, amesurierten Rhythmus,
der, in expliciter Aufnahme der Theorien von Dom Mocquereau,'? auf Viel-
fachen eines kleinsten Wertes beruhe,

10 Encyclopédie de la musique et dictionnaire du conservatoire, ed. Albert Lavignac, Paris 1912
ff., acht Bande.

11 MEssiAEN: Technique (1944: 6): «Maurice Emmanuel et Dom Mocquereau ont su mettre en
lumiere, 1'un, la variété des métres de la gréce antique, I’autre, celle des neumes du
plainchant.» Messiaen bezieht sich offensichtlich auf M. Emmanuels Beitrag zu LAVIGNAC:
/406/ EMMANUEL: «Grece», in: LAVIGNAC: op. cit. (1914: 379 ff.); s. bes. (ib.: 381) zu «pieds
irrationnels» sowie (ib.: 471 ff.): «La Rythmique». M. Emmanuel war von 1907 bis 1936
Lehrer fiir Musikgeschichte am Conservatoire de Paris, welches Messiaen um 1920 be-
suchte (s. PERIER [1979: 14]). Die von Albert Lavignac herausgegebene Encyclopédie galt
am Conservatoire als verbindliches Referenzwerk. Zur Anwendung der «formes plain-
chantesques» in seinem (Euvre liefert MEssIAEN: tech (1944: 37) einige erlduterte Beispiele.
S. auch /411/ Fremior: «Le rythme dans le langage d’O. Messiaen» (1948: 62 f.) zum «Salve
Regina» in Messiaens «Subtilité des corps glorieux» (1939). Zum Einbezug der griechischen
Metrik in Messiaens Werk: /495/ [Storanova-]KRrAsTEVA: «Le langage rythmique d’Olivier
Messiaen et la métrique ancienne grecque» (1972: 74-81).

12 Als primére Quelle diirfte hier wiederum ein Artikel aus LavioNacs Encyclopédie gedient
haben: Amadée GasTouE: «<Moyen Age. La musique occidentale», in: op. cit. (1914: 1. 556-
581). Als weitere Quelle diirfte in Betracht gezogen werden: André MocQuUEREAU; Gabriel
BEYssAc: Le nombre musical grégorien ou rythmique grégorienne. Théorie et pratique, Rom/
Tournai 1908 (s. dazu PERIER [1979: 14 f]). Mocquereaus Arbeiten und Untersuchungen
waren durchaus dazu angetan, Messiaens Vorstellungen eines additiven Rhythmus-Prinzips
Auftrieb zu verleihen, wenngleich der historische Kontext vollig ausser acht gelassen wer-
den muss.

13 /425/ GrosseT: «Inde» (1913: I, 257-376); J. Grossets Beitrag zur indischen Musik in
Lavienacs Encyclopédie de la musique et dictionnaire du conservatoire enthilt eine Tafel
von «120 Degi-Talas d’apres le systeme de Carngadeva» (1913: 301-304), welche dem theo-
retischen Werk Samgitaratnakara entnommen und iibertragen ist (Samg.-ratn., V: 238-252,
260-309, ed. M. R. Telang, Poona 1897). Messiaen fand auch hier Anregung und Bestétigung
fiir sein Konzept eines additiven rhythmischen Systems. Die quellenkundlichen und theo-
riegeschichtlichen Umstidnde der einem Bereich der Volksmusik zugeordneten Rhythmen-
muster der desitalas sind in der Forschung noch nicht eindeutig geklirt (s. E. te NIEJENHUIS:
Musicological Literature, Wiesbaden 1977: 12 f. [A History of Indian Literature 6.1), /463/
OgscH: Aussereuropiiische Musik [1984: 240, 251]). Jedenfalls kann das Paradigma eines
«indischen Rhythmus», wie es von Messiaen zu etablieren versucht wurde, in streng wis-
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die Sarngadeva —«théoricien hindou du 13e siécle»— zugewiesene Tafel von 120
indischen Rythmen, den Degi-tala, in der Darstellung von Joannis Grosset,"
die von Messiaen als «personnages rythmiques» bezeichneten Rhythmus-Per-
mutationen in Igor Strawinskys «Sacre du printemps».**

14

senschaftlichem Sinne nicht unwidersprochen bleiben. Allgemein verfolgt Messiaen einen
eigenwilligen Ansatz, indem dass er sich in der Wahl seiner Quellen fiir die Paradigmata
der Rhythmuslehre nicht von historisch-kritischen Gesichtspunkten leiten liess, sondern er
in ihm zugénglichen Handbiichern — Lavignacs Encyclopédie insbesondere — in gleichsam
«naiver» Aneignung sich Material verschaffte, welches seine friith schon gefestigten An-
schauungen von «Rhythmus an sich» zu bestitigen schien. Die kiinstlerische, bisweilen ka-
prizidse Bliiten treibende Fruchtbarkeit seines Konzepts erscheint andererseits im Werk
evident und bedarf freilich keiner wissenschaftlichen Rechtfertigung.

Messiaen bezeichnet die rhythmischen Zellen in Igor Stravinskys «Sacre du printemps» als
«personnages rythmiques» (in Anlehnung an Konventionen im Theater s. /314/ MESSIAEN
[1958/1982: 4]), was er in seinem kurzen Aufsatz «Le rythme chez Igor Stravinsky» fol-
gendermassen umschrieb (/310/ MEssIAEN [1939: 332]): «Dans la série des rythmes hindous
que nous a laissé Garngadeva, on trouve le rythme «simhavikridita>, qui est I’application du
procédé suivant: augmentation et diminution d’une valeur sur deux. Strawinsky a con-
sidérablement aggrandi ce procédé en le transformant en 'augmentation ou diminution
d’un rythme sur deux. Et cela par des répétitions brutales et forcénées, d’une puissance
effroyablement fébrile et déchirante, ou la logique rythmique la plus rigide s’allie aux plus
invraisemblables fantaisies. Le Sacre du printemps est absolument typique a cet égard.»

In der «Technique de mon langage musical» (1944: 6, ex. 1) liefert Messiaen hierzu ein Bei-
spiel (aus: STrRAv., Sacre, Danse Sacrale, Nr. 191): «Nous souvenant qu’lgor Strawinsky (con-
sciemment ou inconsciemment) a tiré 1’'un de ses procédés rythmiques les plus frappants,
I’augmentation ou la diminution d’un rythme sur deux:»

|7 7p 717eer |71 L

«(...) Poussant plus loin, nous remplacerons les notions de «mesure> et de «temps> par le
sentiment d’une valeur breve et de ses multiplications libres. Ce qui nous conduira vers une
musique plus ou moins <amesurée», nécessitant des régles rythmiques précises.»

Messiaen hat zum Prozedere selbst bis heute nichts weiter veroffentlicht (ein «7raité du
Rythme» in drei Banden sei «seit 20 Jahren in Vorbereitung»). Eine authentische Darstel-
lung der Rhythmuslehre Messiaens verdanken wir seinem Schiiler Pierre Boulez, zunéchst
im Aufsatz «Propositions» (1948) sowie in der durch eine Fiille eigener Beobachtungen und
Gedanken erweiterten Analyse des Sacre du printemps in: «Strawinsky demeure» (1951/
RA: 75-145), ferner — noch durchscheinend — in «Eventuellement» (1952/RA: 159 ff. insb.)
sowie in der ersten (brieflichen!) Fassung dieses Essays (an Cage, 1950): /286/ BouLEz: «Le
systeme mis a nu» (1950/1981: 138 ff.).

/284/ BouLEZ: «Propositions» (1948/RA: 67): «Enfin les recherches de Messiaen posent cer-
taines bases qu’il est indispensable de considérer comme acquises.» Vgl. auch (ib.: 68),
(1952/RA: 175). Weitere Untersuchungen /411/ FREmioT (1948) sowie umfassend, mit Aus-
blick auf Boulez’ Frithwerk («Polyphonie X»): /281/ BARRAQUE: «Rythme et développe-
ment» (1954).
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Wihrend die ersten zwei der aufgefiihrten Paradigmata im Traité lediglich
kursorische Erwahnung finden und sich mittelbar in Messiaens Kompositions-
technik niederschlagen, werden die letzgenannten Vorbilder — Deci-tala und
personnages rythmiques — in Theorie und Werk exemplifiziert.

In der Grosset’schen Tafel der Deci-tala®™ findet sich beispielsweise der
Rhythmus «gajajhampa» (Nr.77); diesen hat Messiaen im Livre d’Orgue (1950)
(I, T. 7) folgendermassen exponiert: a) (S. 191)
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«Traité en personnage rythmique» wird dieser Rhythmus in Messiaens Kompo-
sition um 1 verkiirzt und erscheint in T. 10 als: b).

Ein weiteres Verfahren, die Retrogradation, besteht schliesslich darin, einen
Rhythmus in der Zeitachse zu wenden (tech: 12):

Um einen «rythme non rétrogradable» handelt es sich, wenn die rhythmische Fi-
gur um den zeitlichen Mittelpunkt symmetrisch angelegt ist, nach Messiaen:
«Qu’on les lise de droite a gauche ou de gauche a droite, I’ordre de leurs valeurs
reste le méme» (l.c.):

e i ki o X ket Tk R e B
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Das Verdikt, welches iiber eine derartige Figur ausgesprochen wird, riihrt letzt-
lich daher, dass mit dem Krebsgang der Figur keine Variationsmoglichkeit eroff-
net wird, sondern die Ausgangsfigur in sich identisch bleibt.

Gerade diese Ausnahmebedingung hat nun Messiaen dazu angeregt, in den
rythmes non rétrogradables einen Sonderfall festzuhalten, welcher eine bevor-
zugte Handhabung solcher Rhythmen notwendig erscheinen lésst.

3. Impossibilités

«Impossibilités» — der Terminus wird bei Messiaen allméhlich fassbar und offen-
bart ein dsthetischen Konzept: «parce que 1’on retombe dans le méme ordre»
(tech: S) — was gleichermassen fiir Rhythmus und Modus gilt. Unausgesproche-
nermassen handelt es sich dabei um ein Verbot des Wiederholten — zumindest
auf der strukturellen Ebene —, eine dsthetisch relevante Forderung, die in die-
sem Jahrhundert verschiedentlich und an verschiedensten Orten schon zum
kompositorischen Konzept erhoben worden war.

Mit dieser theoretisch geleiteten Observanz der Ordnung geht ein Analogie-
Denken einher, welches die Transposition von Tonhéhen-Strukturen sowie die
Retrogradation von Rhythmen gedanklich aufeinander bezieht: «... ces modes
réalisent dans le sens vertical (transposition) ce que les rythmes réalisent dans le
sens horizontal (rétrogradation). (...) L’analogie est donc compléte.» (tech: 13)
Implizit wird diese Auffassung durch eine Abstrakte Vorstellung des Ton-/Zeit-
Raums begleitet, bis hin zur ausgepréigten Bildhaftigkeit von musikalischen
Strukturen, welche die neue Musik kennzeichnet.

Schon im Quattuor pour la fin du Temps, welches Messiaen 1941 in Kriegsgefangenschaft, in
Gorlitz (Schlesien), beendete und auffiihrte,' schuf das Zusammenwirken von modes und
rythmes eine grundlegend neue Klangformenwelt. Dass die besondere Behandlung von Modus
und Rhythmus — das Prozedere im Sinne der «7echnique» — nicht nur die bloss strukturelle
Grundlage bildet, sondern, weit dariiber hinaus, zum Sinntridger des Werks, zu sprachloser
«Langage» hochster Bedeutung wird, geht aus dem Vorwort zur Partitur hervor, in welchem
Messiaen die Besonderheit seiner «langage musical» ausfiihrlich erldutert: In der biblischen
Apokalypse findet sich die Schilderung des Engels, der vom Himmel herabsteigt, sich auf die
Erde und das Meer zugleich stellt und das Ende der Zeiten ankiindigt. Diese Ankiindigung
kulminiert in dem Wort, welches Messiaen hervorhebt: «Il n’y aura plus de Temps.» (Apoc. 10,
6). Hier klért sich, wie Messiaens «langage musical» die Werkidee aufnimmt und trigt: «Des
modes, réalisant mélodiquement et harmoniquement une sorte d’ubiquité tonale, y rapprochant
lauditeur de I’éternité dans ’espace ou infini.» Und zum zeitlichen Ablauf: «Des rythmes
spéciaux, hors de toute mesure, y contribuent puissament a éloigner le temporel »"

15 Grosset (1913: 302); MEsSIAEN: Livre d’Orgue, Ed. Leduc Nr. 21046 (1953).
16 S. dazu PErIER (1979: 52 ff.).
17 Im Vorwort zur Partitur: Quattuor pour la fin du Temps, ed. Durand Nr. 13091, (1942: 1).
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Analogie-Denken erweist sich ebenfalls im begrifflichen Paar «valeurs ajoutées»
und «notes ajoutées». Entsprechend den praponderanten Dimensionen Tonhdhe
und Zeit begriindet Messiaen ein Prozedere des freien Anfiigens eines Elements
an die jeweils zu variierende Tongruppe.

Fiir den Horer eroffnet sich mittelbar ein sinnlicher Zugang zum Werk; Tech-
nisches verschmilzt im einzelnen immer mehr zum Wesen selbst der Musik.
«’auditeur (...) sera séduit, tel sera son unique désir. (...) Il subira malgré lui le
charme étrange des impossibilités: un certain effet d’ubiquité tonale dans la non-
transposition, une certaine unité de mouvement dans la non-rétrogradation,
toutes choses qui 'ameéneront progressivement a cette sorte «d’arc-en-ciel théo-
logique> qu’essaie d’étre le langage musical dont nous cherchons édification et
théorie» (tech: 13).

4. Die Lehrstiicke der Darmstiidter Ferienkurse

Als Messiaen zwischen 1949 und 1951 in einigen Klavier- und Orgelkompositio-
nen damit begann, an bestimmten Stellen die rhythmische Entwicklung von Ton-
gruppen einer strengen Permutationsordnung zu unterwerfen, ja gar Gesamt-
Modi im Vorfeld der Komposition zu bestimmen, welche sdémtliche Parameter
des Klangs — in damaligem Verstdndnis: Hohe, Dauer, Intensitédt, Anschlag — im
Stiick definitv festlegten, konnte er nicht ahnen, dass diese Werke auf die jiinge-
re Generation von Komponisten wie ein Fanal wirken wiirden. Insbesondere die
Mode de valeurs et d’intensités (1949) benannte Studie versetzte anlésslich der
Darmstddter Ferienkurse 1951 einige junge Komponisten in Begeisterung. Die
gedankliche und kompositorische Einheit der «étude» erwies sich als wegwei-
send fiir eine neue Richtung des Komponierens, welche iiber ein Jahrzehnt die
«Avantgarde der Moderne» beherrschen sollte; man unterwarf sich in der Folge
zusehends der Disziplin oder — je nach Betrachtungsweise — dem Diktat der to-
tal-seriellen Kompositionstechnik.'®

Die dusseren, zeitlichen und personlichen Umstédnde dieser «Sternstunde» sind ldngst in die
Annalen der Musikhistorie der Moderne eingegangen: Karlheinz Stockhausen wurde durch die
Begegnung mit Messiaens Studie sowie mit der Sonate op. 1 des Messiaen-Schiilers Karel
Goeyvaerts zur Komposition der Kreuzspiele angeregt, einem Stiick, welches den Beginn des
«Serialismus» bei Stockhausen dokumentiert."” Bei Pierre Boulez hatte sich eine analoge Ent-
wicklung zu total-serieller Kompositionstechnik durch den persénlichen Kontakt mit dem Mei-

18 S.dazu die Begriffsartikel: DiBeLIUS: «Serielle Musik», in (1966: 342 f.); BoUuLEZ: «Série», in
(1961/RA: 295 ff.); GiesELER (1975: 81, 83).

19 Eine Rekonstruktion der Zusammenhinge findet sich in: /488/ ScHWEIZER: «Olivier
Messiaens Klavieretiide <Mode de valeurs et d’intensité>» (1972: 128-129); ferner DIBELIUS
(1966: 95). Selbstzeugnisse: Stockhausen in /499/ STURzZBECHER: Werkstattgespriche (1973:
69),/341/ STOCKHAUSEN: «Messiaen» (1958/7TX 11: 144 1.), /342/ — : «<Kreuzspiel» (1959/TX 1I:
11),/289/ BouLez: «Tendances de la musique récente» (1953/RA: 226). Zur Beziehung zwi-
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ster angebahnt, hatte in Polyphonie X (1951) eine vorlédufige, in Structures I (1952) schliesslich
eine umfassende Losung gefunden. Mit der Ubernahme von Messiaens Mode (aus Mode de
valeurs et d’intensités) als Grundreihe fiir seine eigene Komposition Structures hat Boulez sei-
nem einstigen Lehrer ein verborgenes «<hommage» erwiesen.

Die drei Werke Messiaens, die damals im Mittelpunkt der Diskussionen standen
und noch heute als wegweisend betrachtet werden, sind folgende:
— Cantéyodjaja (1949)
— Quatre études de rythme, in der Reihenfolge ihrer Enstehung:
Mode de valeurs et d’intensité (1949)
Neumes rythmiques (1949)
Ile de feu I (1950)
Ile de feu II (1950)
— Livre d’Orgue (1951).

Einigen dieser Werke sind Studien gewidmet, auf die hier verwiesen werden
soll;* es kann hier nicht auf die Fiille von kompositorischen Techniken, modalen
und rhythmischen Organisationsverfahren eingegangen werden, welche Mes-
siaen in diesen Werken offenbart. Dennoch scheint es uns hilfreich, im Hinblick
auf nachfolgende Analysen am Werk von Xenakis einige bezeichnende Aspekte
technisch darzulegen, zumal Xenakis explizite Hinweise auf Messiaens Verfah-
ren liefert. Dies betrifft insbesondere das Permutationsprinzip und ihre Verbin-
dung mit der Reihentechnik.

Bezeichnenderweise blieb fiir Messiaen selbst das Schaffen jener Zeit — im
Zeichen von 12-Ton-Reihen, Permutationen und «modaler» Organisation von
Klangparametern — eine Episode; sein (Euvre nahm zwar die technischen Er-
rungenschaften instrumentell in sich auf, wandte sich jedoch alsbald neuen Para-
digmen zu, denjenigen, welchen er schon in der «Zechnique de mon langage

schen Stockhausen und K. Goeyvaerts: /482/ SaBBg: Die Einheit der Stockhausen-Zeit
(1981),/500/ Toor: «Stockhausen’s Electronic Works: Sketches and Work-Sheets from 1952-
1967" (1981).

20 /538/ GoLEA (1960: 160); Messiaen war zusammen mit Boulez der Interpret der Urauffiih-
rung von Structures I, in Paris 1952.

21 S. ScHwelzer (1972), welcher neben einer griindlichen Analyse von Mode de valeurs et
d’intensité historische und dsthetische Gesichtspunkte miteinbezieht. Zum gesamten Kla-
vierwerk Messiaens: /474/ REVERDY: L'euvre pour piano d’Olivier Messiaen (1978), insbe-
sondere zu Cantéyodjaja: (ib.: 60-65). Zum Livre d’Orgue eine eingehende Untersuchung
der Reihentechnik: /410/ ForsTeR: Technik modaler Komposition bei Olivier Messiaen
(1976) sowie: /511/ ZacHER: «Livre d’Orgue — eine Zumutung» (1982: 92-107), /428/ HEiss:
«Struktur und Symbolik in <Reprises par interversion> und <Les mains de I’abime>/<Les
yeux dans les roues> aus Olivier Messiaens <Livre d’orgue>» (1970/1972). Ferner: BARRAQUE
(1954: 63), GieseLer (1975: 81 f.), /516/ ZeLLER: «Messiaens kritische Universalitét» (1982:
58 ff.), DiBELIUS (1966: 66 ff.).
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musical» ein kleines Kapitel gewidmet hatte (tech: 27): «Le chant des oiseaux».
Abstrakte Verfahren der Kompositionstechnik hatten, auf sich gestellt, fiir ihn
offenbar die vordergriindige Bedeutung eingebiisst, die sie zweifellos einst hat-
ten; fiir die Darmstddter Avantgarde jedoch bildeten sie eine zukunftsweisende
Revelation.

Auch Xenakis hatte «Messiaens Lektion» gelernt. Es zeigt sich, dass gerade
diejenigen Aspekte, die wir in der Folge kurz streifen wollen, in Xenakis’ frithe-
ren Werken, besonders aber in Metastaseis, deutliche Spuren hinterlassen haben.
Fiir Xenakis erwies sich jedoch — jenseits aller Metaphorik — die rationale, «ma-
thematisierende» Auffassung der technischen Elemente des Komponierens bei
Messiaen bis heute als wegweisend.”

Permutation von Tonfolgen

In Cantéyodjaja (1949, Partitur: S. 19: «vif») tritt erstmals bei Messiaen auf, was er «/nterver-
sions» nennt: eine 4-Tongruppe mit fest zu geordneten Dauern lduft in beiden Hénden in einem
lingeren Abschnitt (15 T.) ab, und zwar derart, dass die Reihenfolge in der r. H. stets gleich
bleibt (7 mal), in der l.H. jedoch permutiert wird:
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22 Xenakis bestitigte (im Gesprich 1981) seine grosse Wertschitzung, die er Messiaen gegen-
iiber empfindet, bedauerte zugleich, dass Messiaen nicht ein echter Mathematiker gewor-
den sei. Laut Xenakis hitten sich Messiaen durch den systematischen Gebrauch «der Ma-
thematik» ganz andere Dimensionen der Kompositionstechnik eréffnen mogen. Xenakis
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Durch dieses — einfache und gut nachvollziehbare — Prozedere entsteht klanglich ein kaleidos-
kopartiger Effekt von sich verschiebenden Motiven; zuletzt erreicht der «Verfolger» wiederum
das Grundmotiv und 16st sich allméhlich darin auf.

Das Prozedere der «Interversions» erlangt in //e de feu 11— ein Beispiel, auf welches Xenakis
in seinem Essay «La crise de la musique sérielle» ausdriicklich hinweist” — eine wesentliche Stei-
gerung, indem jedem einzelnen Ton jeweils eine bestimmte Intensititsstufe und Anschlagsart zur
je gegebenen Dauer zugeordnet werden und tiberdies 12-Ton-Reihen zur Anwendung gelangen.

Die Entwicklung kann kurz dargelegt werden: Bereits in Cantéyodjaja komponierte
Messiaen — in freier Weise, wenn auch nicht ohne System — einen Abschnitt, der auf einem
«Mode» beruhte, durch welchen Dauern und Intensitdten den Modusténen fest zugeordnet
waren («mode de durées, de hauteurs et d’intensités»). Dieser «Mode» besteht aus 3 x 8 Tonen,
die in der folgenden Anordnung entsprechend den drei Systemen notiert sind:

dussert sich auch zu BourGEeois (1968: 24) iiber Messiaen: «Sa pensée devint tout-a-coup la
plus jeune parce qu’il utilisa dans sa musique une «combinatoire>, c’est-a-dire des rapports
entre les durées, les intervalles, les intensités tout-a-fait complexes pour I’époque. C’est
pour cela que je dis que c’étaient des mathématiques avancées. Bien siir, Messiaen
n’utilisait pas de formules, mais la tendance, l’esprit étaient mathématiques: une vaste «com-
binatoire>. Entre autres, il a fait cette généralisation dans le Mode de valeurs et d’intensité
pour piano, qu’on estime &tre une des ceuvres maitresses de la musique d’apres-guerre,
parce que simplement elle généralisait ... Pour moi, ce n’est pas une ceuvre majeure, méme
si elle a eu beaucoup d’influence sur moi. Mais c’était surtout sa pensé€e qui était import-
ante; ce qu’il a fait avec le Mode de valeurs et d’intensités n’est qu'un exemple.»

23 XEN 3 — crise (1955: 3): «Le calcul combinatoire n’est qu’une généralisation du principe
sériel. Il se trouve en germe dans le choix de I’arrangement des 12 sons. MESSIAEN avait la
présenti ce secret dans les <interversions> des 12 sons et des durées dans <le de feu 2>.»
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Beginn dieses Abschnitts in Cantéyodjaja (Part. S. 8):

Modeére (mode de durées, de hauteurs et d’intensités)
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In Mode de valeurs et d’intensité wird dieses Verfahren — um den Klangparameter «attaques»
erheblich erweitert — zur eigentlichen Werkidee, welche das gesamte Tonmaterial des Stiicks,
bei weiterhin freiem kompositorischen Umgangs mit demselben — dies ist wesentlich! —, von
vornherein festlegt.”

24 Abb. aus: Vorwort zur Partitur von Mode de valeurs et d’intensité, ed. Durand Nr. 13494;
ausfiihrliche Analyse bei ScHweizer (1972: 131 ff.).
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Ce morceau utilise un mode de hauteurs (86 sons), de valeurs (24 durées), d'attaques (12 atta-
ques), et d’intensités (7 nuances). Il est entitrement écrit dans le mode.
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(avec Vattaque normale, sans signe, cela fait 12.)

Intensités: ppp pp p »f f ff fff
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Sons: Le mode se partage en 8 Divisions ou ensembles mélodiques de 12 sons, s’étendant cha-
cun sur plusieurs octaves, et croisés entre eux. Tous les sons de méme nom sont différents
comme hauteur, comme valeur, et comme intensité.
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Die Unterwerfung der solcherart «prédparierten» Klangparameter unter ein mehrfaches Rei-
henprinzip — die serielle Technik —, um noch den Rest von «freiem Spiel» vollends aufzuheben,
war in der von kompositionsidsthetischen Geboten des unbedingten Neulands, zugleich der Eli-
minierung eines von der Kompositionstechnik unkontrollierten Ausdrucks gekennzeichneten
Situation um 1950 lediglich eine Frage der Zeit; Goeyvaerts,schliesslich Stockhausen und Boulez
haben den Messiaen’schen Ansatz sogleich aufgenommen und zu konkretisieren versucht.
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Die «Interversions» in Ile de feu I nehmen die beiden Prinzipien von Permutationsordnung und
12-Ton-Reihe in sich auf und verbinden sie miteinander. Das Tonmaterial ist fiir alle 12 Tone
folgendermassen festgelegt:
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Der erste Abschnitt der «/nterversions» in Ile de Feu beginnt in T. 8:
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Fiir jede Interversion wird eine 12-Ton-Reihe festgelegt, die durch eine stets gleichbleibende
Permutation aus der je vorhergehenden gewonnen wird — sozusagen eine permutatio perpetua.
Die Grundmanipulation ist recht einfach und wird in der Literatur zuweilen als «Storchen-
schnabel» bezeichnet;” eine systematische Allintervallreihe ist die Folge:
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Numerisch kann der Permutationsvorgang folgendermassen dargestellt werden — ein erstes
«Kreuzspiel» entsteht:
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25 So bei Heiss (1970: 33); Messiaen selbst spricht von «en éventail ouvert, du centre aux
extrémes» (s. Part. v. Livre d’Orgue, I: 3).
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Interversions I und II haben somit folgende Parameterkonstellation:
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Die fortgesetzte Permutation der Reihen durch dieses Verfahren ergibt eine endlich begrenzte
Anzahl Realisierungen; nach zehn Permutationen ist die Grundreihe wieder erreicht.

Infolgedessen erscheinen im Stiick 10 Permutationsreihen (in 3 eingeschobenen Abschnit-
ten); die abstrakte Logik der Permutation bestimmt hier den formalen Aufbau des Stiicks. Es
ergeben sich somit 10 Tonhéhen-Reihen, von welchen jeweils 2 aufeinanderfolgende (letztlich
durch das Permutationsverfahren in inneren Bezug gesetzte) Reihen miteinander, «kontra-
punktisch» erklingen.
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Diese Ton-Reihen bergen, in ihrem intervallischen Ablauf betrachtet, in sich eine Menge von
Symmetrien und — in der numerischen Darstellung deutlich hervortretend — formalen Tenden-
zen mit zuweilen spassigen Eigenschaften. Das Notenbild, vereint mit der numerischen
Intervalltabelle, ldsst dies anschaulich werden. Dabei tiberrascht die Ndhe zu Strukturen von
Messiaens modalen Skalenkonstruktionen:
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Reihe I: («Storchenschnabel») ist gekennzeichnet durch stetig ansteigende Intervalle
(alternierend -);

Reihe II: vollzieht regelmaéssig einen Tritonus-Schritt, alternierend mit stetig ansteigen-
den Intervallen (1, 2, ..., 6);

Reihe III: ein symmetrischer Kleinterzen-Aufbau, durch ansteigende Sekunden (1, 2)
verbunden;

Reihe IV: drei Viertongruppen durch kl. Sek. verbunden; zwei der Gruppen enthalten
identische Intervallschritte;

Reihe V: alternierend steigende und fallende Quinten, durch samtliche Intervalle (1-6)
verbunden;
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Reihe VI: kann in diesem Kontext (zugleich als Antipode der kontinuierlichen Um-
wandlung der Reihen) lediglich als «grosstmogliche Unordnung» taxiert werden;
Reihe VII: vier Dreitongruppen, die stets durch gr. Terz eingeleitet werden (iiberdies
chromatisch um eins versetzt!), verbunden durch regelméssige Folge von Zwischenin-
tervallen: gr. Sek., gr. Terz, Tritonus;

Reihe VIII: wie VII, jedoch Gruppen aus zwei Quarten, jeweils verbunden durch kl.
Sek., gr. Sek., kl. Terz;

Reihe IX: Ganztonreihe abwirts, in der Hilfte aufwirts wendend, verbunden durch
kl. Sek.
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Die Beobachtungen lassen sich (mit mehr oder weniger Stichhaltigkeit) beliebig
fortsetzen.?

Dies, als ein Beispiel unter vielen, um aufzuzeigen, wie Messiaen in jener
Schaffensperiode — neben anderen kompositorischen Anliegen freilich — be-
strebt war, Permutationsverfahren auf die Reihentechnik zu tibertragen und zu-
gleich im intervallischen Reihenbau modale Vorstellungen durch Symmetrien
sowie numerisch-logische Abldufe — Analogien! — zu verwirklichen.

Zwei weitere Stellen in Ile de feu II liefern weitere Hinweise, so T. 71 ff. («vif»): In fl-Triolen
laufen, synchron in beiden Hénden, 2 x 6 (= 12) 12-Ton-Reihen ab, in deren inneren Aufbau
wiederum Symmetrien um die «Pivot-Intervalle» kl. Sek. und Tritonus (1/6) angeordnet sind.
Ahnlich die Basslinie T. 91 ff. («vif»), mit stets symmetrisch krebsgespiegelten Reihen.

Im Livre d’Orgue (1951) eroffnet sich eine Fiille stets neu entwickelter Permutations-
verfahren, sei es in 12-Ton-Reihen, zugleich mancherlei Synthese mit den «rythmes hindous»
eingehend (etwa in: I Reprises par interversion, IV Chants d’oiseaux), sei es in Verbindung mit
dem Prinzip von Augmentation und Diminution von Rhythmen (V Piéce en trio, VII Soixante-
quatre durées), vereint mit den letztlich in Messiaens Werk obsiegenden «chants d’oiseaux», bis
hin zur eigentlichen «Selbstdarstellung» eines permutativen Reihenprinzips im rasenden, mo-
notonen Ablauf von Sechzehntel-Noten in VII: Les yeux dans les roues, um in gleichsam nack-
ter Logik das Unfassbare der Vision Hesekiels auszudriicken.”

Mit diesem Ausblick auf einige der bei Messiaen angewandten Verfahren der
Reihen-Permutation sei dieser Exkurs abgeschlossen. Es wird sich in der Analy-
se von Metastaseis zeigen, dass Xenakis die Reihentechnik nicht anders als ein
Permutationsverfahren auffasste. Die anschaulichere und zumindest noch in
Teilbereichen an der traditionellen Melodiebildung orientierte Reihentechnik
im Umkreis der Neuen Wiener Schule bildeten fiir ihn kompositionstechnisch
lediglich einen Spezialfall der beinahe unbegrenzten Moglichkeiten, mit zwolf
Elementen beziehungsreiche Strukturen zu formen.

Mit dem Versuch, in Metastaseis die Reihenbildung in stets komplexeren Ver-
fahren einer algebraischen Formulierung zu unterwerfen, hat Xenakis die An-
schaulichkeit endgiiltig zugunsten seiner wahrhaft kosmische Dimensionen er-
offnenden Visionen einer neuen Klangwelt geopfert.

26 Den Bezug zwischen Modus-Lehre und Reihenkonstruktionen bei Messiaen versuchte
Forster (1976: 84 ff.) zu rekonstruieren.
27 S.dazu Heiss (1972: 26 £.), ForsTER (1976: 138 ff.), ZAcHER 1982: 104 f.).
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7. Aspekte des musikalischen Frithwerks
(1949-1954)

Xenakis arbeitete zur Zeit seiner musikalischen Studien — wohl seit 1948 — an
verschiedenen Kompositionen, die unveroffentlicht blieben. Einigen davon hat
er in Reinschriften eine definitive Form, sozusagen Werkstatus, verliehen. In spé-
teren Jahren hat sich Xenakis schliesslich entschlossen, mit Metastaseis (1954/55)
den Beginn seines giiltigen (Euvres festzulegen und frithere Kompositionen, die
sich zum Teil schon in Umlauf befanden, zuriickzuziehen.

Die folgende Darstellung des Frithwerks stiitzt sich zunédchst auf eine erste
Durchsicht der in Xenakis Atelier liegenden Quellen.! Trotz unvermeidlicher
Liicken ist hiermit die Moglichkeit gegeben, einen provisorischen Stand in der
Kenntnis der frithen Kompositionen zu dokumentieren. Bei aller Vorldufigkeit
des Unterfangens erschien dies um so aufschlussreicher, als die bei Xenakis zu-
tage tretenden Tendenzen im friithen kompositorischen Schaffen — dem er selbst
jegliches Interesse abspricht — das Bild ergédnzen, welches Lebenslauf sowie die
spateren, veroffentlichten Werke wie Metastaseis vermitteln.

Der Versuch, einige dieser frithen Kompositionen unter bestimmten Aspek-
ten darzustellen, wird mit dem Problem konfrontiert, Studien, Schiilerarbeiten,
wie auch etwas stilfremde Gelegenheitswerke, von den eigentlichen, damals vom
Komponisten als giiltig betrachteten Werke abzugrenzen. So existiert etwa eine
Reihe von kurzen Klaviersidtzen, deren Entstehung in die Studienzeit Xenakis’
bei Darius Milhaud fillt (um 1949) und die von Stil und Anspruch her als Ubun-
gen betrachtet werden miissen. Dabei finden sich zum Teil Satzbezeichnungen in
griechischer Sprache, nebst Bezeichnungen, wie Andante, Théme et variation und
Mélodie. Folkloristisch Angehauchtes, mit den fiir die Balkangegend typischen
ungradzahligen Rhythmen (wie 3 + 3 + 2), satztechnische Anleihen, wahlweise
bei Bartok oder bei Milhaud, Verwendung von Tonskalen aus der griechischen
Volksmusik stehen neben Versuchen in schulméssigem, kontrapunktischem Satz
und klassischer Harmonik.

Unter diesen zahlreichen Papieren findet sich die Reinschrift eines Zyklus’ von
sechs Klavierstiicken,von 1950 bis 1951 datiert und signiert, der (mit aller Vorsicht)
als eines der frithesten abgeschlossenen Werke Xenakis’ betrachtet werden kann.

1 Ein griindliches Studium der Quellen und Dokumente im Atelier war dem Verf. in gefor-
dertem Umfang nicht moglich; dennoch erlaubt das Gesichtete, einen vorlaufigen Stand der
Kenntnis zu dokumentieren. Die wenigen Hinweise zum Friihwerk bei Martossian (1981/
86), die wihrend ihrer Arbeit an ihrer Monographie wohl als Erste Gelegenheit erhielt, die
Dokumente im Atelier einer ersten Sichtung und Ordnung zu unterwerfen, sind in den fol-
genden Ausfithrungen mit beriicksichtigt und jeweils belegt.
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Sammlung von sechs Klavierstiicken (1950-51)

mit griechischen Titeln?

Das erste Stiick dieser Sammlung (Moskos myrizein/Ca sent le musc; datiert
Dez. 1950) weist — um ein Beispiel zu wéihlen — einen leichten, tinzerischen Cha-
rakter auf und greift wohl auf eine griechische Tanzmelodie zuriick, die (ein tra-
ditionelles Verfahren einfacher Variationstechnik aufnehmend) auf einem vier-
taktigen Grundmuster beruht, welches stets leicht variiert wird, ohne indes
Klangrahmen und Schlussformel zu verdndern. Die wiederholten Melodieab-
schnitte werden unterschiedlich harmonisiert, mit kontrapunktischen Begleit-
stimmen ergidnzt sowie einer modal erweiterten Harmonik mit Vorliebe fiir
Quart- und Quintkldange gesetzt, in einer Art, welche von Bela Bartoks Mikro-
kosmos inspiriert erscheint.

Drei Gedicht-Rezitationen (19517)

fiir Sprecher und Klavier

Hier stellt sich freilich die Frage, ob die in einer Reinschrift’® tiberlieferte Kom-
position nicht lediglich die Aufzeichnung einer improvisierten Begleitung wie-
dergibt, mit welcher der Vortrag der nachstehend genannten Gedichte untermalt
wurde:

— Aliés pitié de moy (Francois Villon)

— Ce soir, je donne mon concert d’adieu (Vladimir Maiakowsky)

— Earini Symphonia/ Symphonie du printemps (Iannis Ritsos).

Dieses Dokument ist zunédchst von biographischem Interesse, beleuchtet es doch
schlaglichtartig die Richtung der geistigen Priokkupationen, denen sich Xenakis
damals widmete. So erstaunt es nicht, in der Wahl der Texte Francois Villons
todesverachtende, zynische Epitre a ses amis,* Vladimir Maiakowskys resignie-
rende Ankiindigung seines Freitods («de plus en plus je pense a ma fin»)> mit
dem frithen Chef-d’ceuvre des fiir die griechische Widerstandsbewegung bedeu-
tenden Dichters Iannis Ritsos vereint zu sehen.® Das Werk von Ritsos hat beson-
ders wihrend des Biirgerkriegs in Griechenland eine starke Verbreitung erlebt
und genoss unter den Emigranten im Ausland grosse Verehrung.

Manuskript: Transparent-Reinschrift, 8 S.

Manuskript: Tintenreinschrift, 8 S.

Ausgabe in: Poétes et romanciers du Moyen-Age, Paris (Gallimard: Bibl. Pléiade) (1952:1216).
Ausgabe: Vladimir Majakovski, Vers et proses, de 1913 da 1930, ed. et trad. p. Elsa Triolet,
Paris 1952-53.

6 Iannis Ritsos (1909*) wird als einer der bedeutendsten Dichter Griechenlands der Gegen-
wart betrachtet: Seit den dreissiger Jahren politisch in der Linken engagiert (KKE), wih-
rend des Zweiten Weltkriegs Widerstandskdmpfer, wurde er von 1948 bis 1952 sowie nach
1967 als politischer Gefangener eingekerkert und misshandelt — ein typisch griechisches

wn B W N
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DUO/AITIAH ZYTIA (1951)
fiir Violine und Violoncello’
«Zygia» bedeutet in der Terminologie der griechischen Volksmusik etwa «En-
semble», bewahrt aber begrifflich noch den allgemeinen Wortsinn von «Zusam-
mensetzung», von der Dialektik von Disparatem und Disjunktem in sich. So ver-
korpern die beiden Instrumente Violine und Violoncello eine Umsetzung der
besonders fiir Kreta typischen Verbindung von Lyra und Laute, zur improvisier-
ten Begleitung von Lied und Tanz, in das musikalische Umfeld Westeuropas.
Dies unterstreicht eine Programmnotiz, die, anlésslich einer Radiotibertragung
dieses Stiicks durch den Belgischen Rundfunk (am 22. Juni 1953), von Xenakis
verfasst worden war: «Ma grande passion, c’est un marriage entre la musique
occidentale et la musique folklorique de mon pays. Ce marriage devrait se faire
sur un pied d’égalité, en sorte que la combinaison puisse étre une synthese
dialectique et biologique, et non pas une simple juxtaposition. L'instrumentation
imite les instruments a cordes comme la lyre et le luth.»®

Entsprechend sind in diesem Stiick Spieltechniken gefordert, die der Volks-
musik eigen sind, wie Pizzicati, Doppelgriffe, rhythmische Akzentuierung
(«arraché», «au talon», «jusq’au tempo rubato»), zudem modale, das heisst Dur-
/Moll-indifferente Skalen, engschrittiger Melodieverlauf, verbunden mit zusam-
mengesetzten Rhythmen wie 2 +3+2,3+3+2,3+3+ 1,2 + 3 usw.

Gerade diese «folkloristischen» Elemente unterwirft nun Xenakis einer
Variationstechnik, die in abstrakter Weise die rhythmischen und melodischen
Zellen ordnet und permutiert:

Schicksal, das mit demjenigen von Xenakis Parallelen aufweist. Ritsos war wiahrend der
deutschen Besetzung der EAM/ELAS beigetreten (Teilnahme an der Massendemonstrati-
on am 25. Mérz 1942 in Athen), 1945, nach der Niederlage gegen die Briten und Royalisten
in die Berge Mazedoniens gefliichtet. 1948 wurde er beim Ausbruch des zweiten Biirger-
kriegs von den Regierungskréften verhaftet und in ein bertichtigtes Straflager auf Limnos
deportiert. — 1938 vollendete Ritsos seinen Gedichtzyklus «Friihlingssinfonie» (Eopnvn
Zougovia), ein Werk, das durch seinen Biographen C. Prokopaki mit folgenden Worten ge-
wiirdigt wird: «La découverte de I’amour, I'emphase de la vie grace a I'amour s’expriment
dans le livre suivant, Symphonie du printemps. La présence d’'une femme qui vient effacer
les traces d’un passé morne, apportant la vie et la jeunesse, domine tout le poéme.» — S. dazu
1267/ ProkoraKI: Yannis Ritsos (1973) sowie A. Kerkers Nachwort zur deutschsprachigen
Ausgabe von /269/ Ritsos: Steine, Wiederholungen, Gitter (1980: 84 ff.). U. a. hat Mikis
Theodorakis eine grosse Zahl seiner Gedichte vertont (s. /271/ THEODORAKIS: Lieder nach
Gedichten von Yannis Ritsos [1967]; — «Uber Kunst», in: /348/ Meine Stellung in der Musik-
szene [1986: 139 ff]).

7 Manuskript: Transparent-Reinschrift, 7 S.

8 Abgedr. in: MATOssIAN (1981: 63/1986: 51); Typoskript (4 S.) im Atelier, zusammen mit Kor-
respondenzen, die den Schluss erlauben, ein am 14. Juni 1953 geplantes Konzert mit diesem
Stiick habe zwar nicht stattgefunden, wohl aber die Rundfunkaufnahme.
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Ty 11 12 13 14 15 16
b
Zelle a a a B b C b
157 5
it 1i+3 R e R
M 0 o S ) B e e, o sl | | e {
Vo i aH I I i 122
MR 6 6 6 6 2
Zelle | a ; d d d d
Takt 5 7 6 5 8
& 3FI%1 3+3 243 4342

Fig. 54: Dipli Zygia, T.11-16, Uberlagerung rhythmischer und melodischer Zellen

Nun hat die unregelmaéssige, additive Rhythmik der griechischen Volksmusik an
sich schon den Reiz des Mathematischen, den zu erkunden fiir Xenakis nahe
gelegen haben muss. So ist anzunehmen, dass Messiaens Rhythmuslehre bei
Xenakis auf ein vorbereitetes Terrain gefallen war und durchaus auch Impulse
verliehen haben durfte.

Unverkennbar ist zu jener Zeit die Klangwelt der griechischen Volksmusik
bei Xenakis als Leitvorstellung noch lebendig, wenn auch spezifiziert: Es geht
letztlich nicht nur um besondere Spieltechniken oder um die klangliche Berei-
cherung der «okzidentalen» Musik durch Exotismen, sondern um Klangfor-
schung im weiteren Sinne. Xenakis’ Position in dieser Frage wird deutlich, wenn
wir seinen 1955 in Athen publizierten Aufsatz Probleme der griechischen Musik-
komposition beiziehen, in welchem er den Standpunkt vertritt, «dass die Anné-
herung an die griechische Musik einerseits und an die europdische andererseits
ein schwieriges und kompliziertes Vorgehen darstellt und unendliche Vorsicht
erfordert. Wir konnen nicht unbehelligt von einem System zum anderen iiberge-
hen. Es handelt sich hier um parallele Welten, die oft sogar im Gegensatz zuein-
ander stehen. (...) Ein Bindeglied gibt es; es ist das gemeinsame Fundament der
Musik: der Inhalt des Klanges und der vom Musiker erwéihlten Kunstrichtung.»’

Dabei zerfillt fiir Xenakis der «Inhalt des Klangs» in eine qualitative und
eine quantitative Komponente, die mit «psycho-physiologischer Reaktion» ei-
nerseits, und mit der «physikalisch-mathematischen Grundlage der akustischen
Botschaft» andererseits umschrieben werden. In jener Zeit betont Xenakis
noch, wie wichtig es fiir den Komponisten sei, die musikalische Tradition seines
Landes unvoreingenommen und griindlich zu studieren, warnt aber zugleich vor

9 XEN 1 - Provl (1955:186), s. Ubersetzung im Anhang 1.
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Missverstédndnissen, welche etwa einige griechische Komponisten dazu verleitet
hdtten, «Menuette und Gavotten unter der Akropolis zu schreiben: All diese
Betrachtungen wollen gewiss nicht die Komponisten dazu ermuntern, die Volks-
musik mit Volksinstrumenten getreu nachzuahmen, sie stellen vielmehr einen
Versuch dar, die zentrale Fragestellung der griechischen Musik neu zu formu-
lieren.»'

Dahingehend diirfte nun auch das in der Programmnotiz von 1953 geforder-
te Streben nach «dialektischer und biologischer Synthese» verstanden werden:
in die von Xenakis auch in La crise de la musique sérielle geforderten psycho-
physiologischen Ausrichtung der letztlich abstrakten Denk- und Organisations-
formen entsprungenen musikalischen Komposition."

ZYGIA/ZYTIA (Ensemble) (1952)
fiir Sopran, Flote, Violine und sechs Mannerstimmen (Méannerchor)

TPITIAH ZYTIA (Trio)
Fassung fiir Oboe oder Stimme, Flote und Klavier

Ein einsidtziges Vokalwerk, das in zwei Fassungen vorliegt und deren ldngere
(und wohl spatere) Fassung in einer Blueprintausgabe zur Veroffentlichung vor-
gesehen war."

Charakteristisch flir diese Komposition - neben den in Xenakis’ friihen Wer-
ken omniprédsenten Elementen griechischer Volksmusik - ist ein wesentliches
Moment mathematisch-abstrakten Musikdenkens, welches hier erstmals deut-
lich hervortritt: Gleich zu Beginn des Stiicks erscheint mit akzentuierten Rhyth-
men eine riickléufige Verzdgerungsbewegung, die nach der Fibonacci-Zahlenrei-
he gestaltet ist und ungeradzahlige Dauernverhéltnisse erzeugt (Fig. 55).

So ldsst sich bei Xenakis eine zunehmende Tendenz feststellen, exogene
oder - eingedenk des universalen Anspruchs von Le Corbusiers Modulor — gar
«absolute» Verfahren in die eigene Kompositionstheorie zu libernehmen. In der
beschriebenen Organisation des rhythmischen Ablaufs dussert sich nicht nur der
Einfluss der Theorien Le Corbusiers, auch die Unterweisung bei Messiaen, die
Begegnung mit dessen Konzepten von Reihenexposition und -transformation
dirfte sich darin niederschlagen. Dies wird besonders in einem Abschnitt deut-
lich, wo eine rigorose Ordnung von Tonhdhen und Dauern vorherrscht: Xenakis
verband hier das Modell des Mode de valeurs et d’intensités mit seinen eigenen
Vorstellungen «harmonischer» Dauernverhiltnisse als Proportionen in Fibo-
nacci-Zahlen:

10 XEN (ib.: 188).
11 XEN 3 - crise (1955: 4).
12 Manuskripte: 1. Bleistift-Reinschrift, unvollst.; 2. Transparent-Reinschrift/Blueprint, 24 S.
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Fig. 56: Tripli Zygia, Darstellung des Grundmodus

Gruppierungen von Tonen aus diesem Modus werden zu Takteinheiten vereint
und in vielfdltigen Erweiterungen und Spiegelungen Permutationen unterwor-
fen, was ein entsprechend diirres Notenbild zeitigt (Fig. 57).

Freilich gelingt Xenakis vielleicht gerade hier eine Synthese von Elementen
der Rhythmik der ihm vertrauten griechischen Musik mit den «aktuellen» Be-
strebungen nach logischer Kontrolle des musikalischen Ablaufs — die ungeradzah-
ligen, zusammengesetzten Metren jener Tradition gehen in das abstrakte Modell
der Manipulation numerisch reprasentierter Klangparameter ein. Xenakis be-
richtet iiberdies von seinen damaligen Versuchen, experimentell dem Geheim-
nis einer harmonisch empfundenen Rhythmusbeschleunigung auf die Spur zu
kommen, in Studien, die Xenakis mit dem eigenem Magnetophon unternahm.
Dabei stellte er fest, dass das Optimum der Bewegung dann erreicht sei, wenn
die Beschleunigung im Verhiltnis des Goldenen Schnitts erfolge.” Unverkenn-
bar hatten sich hier Le Corbusiers diesbeziigliche Theorien niedergeschlagen
und bei Xenakis zeitweise den Stellenwert eines biologischen Gesetzes erlangt,
wie die folgende Passage aus einem unverdéffentlichten Vorwort zu der kurz dar-
auf entstandenen Komposition Anastenaria deutlich macht: «Une des lois bio-
logiques de croissance. On la retrouve dans les proportions du corps humain. Par
exemple, les rapports des hauteurs de la téte et du plexus solaire est égal a @, des
phalanges des doigts, des os des bras et des jambes sont en proportions d’or. Or,
les durées musicales sont créées par des décharges musculaires qui actionnent
les membres humains; il est évident que les mouvements de ces membres ont
tendance a se produire en des temps proportionnels aux dimensions de ces
membres. D’ou la conséquence: Les durées qui sont en rapport — sont plus natu-
relles pour les mouvements du corps humain.»™

13 Xenakis im Gespriach mit dem Verf. (1981); vgl. MaTOssIAN (1981: 60 £./1986: 49 f.).
14 Vorwort zu Anastenaria, Typoskript, 4 S.; das Zitat abgedr. in: MaTossian (1981: 61).
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Wie sehr aber auch Xenakis das Tastende an diesen Kompositionsversuchen
bewusst war, dussert sich in einer Briefstelle recht deutlich, die mit grosser Wahr-
scheinlichkeit in bezug zur Entstehung gerade dieses Werks steht. Am 7. April
1952 schreibt Xenakis an seine Frau: «J’ai lutté toute la matinée. J’ai bouffé a
quatre heures pour voir clair dans le piano, voix, flite. Ensuite j’ai attaqué un
probléme théorique, a savoir I’expression mélodique des sections coniques, la
mise en formule mathématique de la courbe mélodique continue. Je suis arrivé a
un petit résultat, c’est-a-dire j’ai trouvé un petit sentier qui pourrait mener plus
loin. On verra plus tard. Parfois, les enfantillages comme celui-ci meénent a des
découvertes sensationelles. Surtout que ’expression mathématique de la musi-
que me hante depuis mon adolescence. Tu vois la suite de mes idées? Je crois que
c’est plutdt une nouvelle espéce de musique qui pourrait étre créée. Si j’avais un
des appareils électroniques a ma disposition, j’aurait pu ’expérimenter.»"

H IMEPIZTEPA EIPHNH / La colombe de la Paix (1953)
fiir Altsolo und Chor'®
Ein Vokalwerk, geschrieben auf einen Text von Theodosis Pieridis aus Anlass des
«IV. Weltfestival der Jugend und Studenten fiir den Frieden und Freundschaft» in
Bukarest, August 1953. Die Komposition greift die traditionelle Form der Alter-
natim-Folge von rhythmisch freier Solostrophe und homophon-deklamatori-
schem Chor-Refrain auf, wie es sich fiir ein bekenntnishaftes Kampflied geziemt.
Die Taube des Friedens — so der Text — bleibt «beschiitzt durch den Zorn des Vol-
kes»: «La paix ne vient pas concédée, mais conquérie, c’est une bataille et une
victoire.»'

Xenakis wurde fiir dieses Lied am Festival — er nahm personlich daran nicht
teil — mit einem Verdienst-Diplom ausgezeichnet.'

KAGIZTO - STAMATHE KATQTAKIZ (1953)

fiir Solostimme und Ménnerchor

«Kathisto» kennzeichnet traditionellerweise einen «Tischgesang»;in dem vorlie-
genden Gesang wird Stamatis Katotakis’ gedacht, eines Widerstandskdmpfers,
der am 29. Januar 1944 von den Besetzern hingerichtet worden war. Auch in die-
ser Komposition herrschen durchwegs traditionelle Elemente vor: ein ldngeres
Solo in rhythmisch freier Kantillation des auf die tragischen Ereignisse hin-
weisenden Texts miindet jeweils in einen rhythmisch akzentuierten Refrain des

15 Abgedr. in: MaTossiaN (1981: 62/1986: 50).

16 Manuskript: Tintenreinschrift, 4 S.

17 Zit. nach der dem Manuskript beiliegenden Ubersetzung, wahrscheinlich von Frangoise
Xenakis.

18 Diploma de merit,im Atelier erhalten.
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dreistimmigen Ménnerchors, welcher den Glauben an den gerechten Kampf auf-
rechterhilt.

Beide zuletzt beschriebenen Kompositionen Xenakis’ — Peristera und Kathi-
sto — erscheinen eher als Gelegenheitskompositionen, denen jedoch im Kontext
der in griechischen Emigrantenkreisen regen politischen Aktivititen wihrend
und nach dem Biirgerkrieg eine besondere Bedeutung zukommt.

ANAZTENAPIA. IIOMIIH ZTA KAOAPA NEPA (1953)

ANASTENARIA. Procession aux eaux claires

fiir Madnnerchor, Chor, Orchester und Schlagzeug

Der Anastenaria-Zyklus war urspriinglich — geméiss der zugrundeliegende Hand-
lung" — als dreiteiliges Werk konzipiert, das folgende vollendete Kompositionen
umfassen sollte:

I  POMPI. Procession aux eaux claires (entstanden: II1.-V. 1953)
II THYSIA. Le sacrifice (VII. 1953)
Il METASTASEIS (1954).

Im Laufe der Ausarbeitung — Pompi wurde im Friithjahr 1953, Thysia im Sommer
1953 und Metastaseis Ende 1954 abgeschlossen — gab Xenakis den Zyklus-
gedanken auf. Die konzeptuelle und kompositionstechnische Entwicklung, die
Xenakis in jener Zeit durchlief, hatte offensichtlich eine Art Eigendynamik ent-
faltet, die gerade das letzte Stiick des geplanten Zyklus, Metastaseis, sich verselb-
stdndigen liess.

Zunichst hatte Xenakis sich sehr darum bemiiht, alle drei Werke zu verof-
fentlichen und auffiihren zu lassen.”” Als jedoch spéter fiir ihn die Stochastische
Musik technisch Form anzunehmen begann, als fiir ihn sozusagen die «abstrakte
Wende» vollzogen war, entschloss er sich, lediglich noch Metastaseis im Katalog
seiner Werke zu behalten und die fritheren zuriickzuziehen.

Der programmatische Hintergrund des Anastenaria-Zyklus beruht auf einem
Stieropfer-Ritus aus der Zeit der christlichen Antike, welcher sich in Thrakien
noch bis in die Gegenwart erhalten haben soll. Xenakis hat sich im Vorwort zur
Partitur iiber den Sinn und den Ablauf der Handlung sowie zu deren musikali-
schen Umsetzung ausfiihrlich gedussert.? Demnach gliedert sich die Feier, die
von Zelebranten («Anastenariden») geleitet und stets von Gesang und Instru-

19 S.den als Vorwort zur Partitur konzipierten Text von Xenakis, Typoskript, 2 S.; datiert: «Pa-
l‘iS, 1953».

20 Dazu existiert eine umfangreiche Korrespondenz im Atelier; vgl. auch Marossian (1981:
96 ff./1986: 80 ff.). Der Werktitel erschien iiberdies in /191/ PRIEBERG: Lexikon der Neuen
Musik (1958: 456).

21 S.Fn.19.



230 Der Weg des Komponisten

menten unterstiitzt wird, in drei Teile: Sie beginnt mit der Prozession zu den
heiligen Quellen, wo eine rituelle Handlung vollzogen wird, die in einen ek-
statischen Tanz vor den mitgetragenen Ikonen miindet, anlédsslich dessen die
Anastenariden in Trance barfuss auf offenem Feuer tanzen. Den Hohepunkt der
Feier bildet das rituelle Opfer eines Stiers in der Wallfahrtskapelle.

Entsprechend dem Handlungsablauf war die Konzeption der Musik von
Xenakis dreiteilig angelegt, mit den Teilwerken Procession, Sacrifice und ab-
schliessend Metastaseis, welches vermutlich den ekstatischen und katharsischen
Aspekt des Ritus, die «Wandlung der Zustidnde», darstellen sollte.

Zur Musik: Bei Pompi sta kathara nera (Procession)®” handelt es sich um ein
stark rhythmisch konzipiertes Werk fiir Chore, Orchester und Schlagzeug. Die
Aufteilung der Chore ist funktional: Der grosse Chor steht fiir die Volksmasse,
der MéAnnerchor intoniert unisono die rituellen Gesidnge der Zelebranten. In der
Uberlagerung der verschiedenen Gesidnge mit einem homophonen Orchester-
satz und dem die Deklamation der Chore akzentuierenden Schlagzeug entsteht
ein polyrhythmisches Gefiige. Das Melodiematerial stammt aus unterschiedli-
chen Gegenden und Sparten: orthodoxe Liturgie, kappadokische Gesidnge, satz-
technische Anlehnung an im Epeirus gebriduchliche Praktiken der Mehrstimmig-
keit. Die mehrfache Uberlagerung der Stilschichten fiihrt allerdings zu einer
wesentlichen Verfremdung des Materials, so dass sich der Eindruck eines plat-
ten Folklorismus nie einstellt. Interessant ist, dass sich die heftige, metrische
Behandlung des Schlagzeugs in dhnlicher Weise auch in spdteren Werken wieder
findet (so etwa in Persephassa [1965], Psappha [1975]).

Es wird berichtet, Nadia Boulanger habe dieses Werk seiner rhythmischen
Qualitdten wegen estimiert und fiir einen Kompositionswettbewerb empfoh-
len.” Viel kritischer urteilte Louis Saguer, der sich keine Zuriickhaltung aufer-
legte, seinem jiingeren Freund die kompositorischen und instrumentations-
technischen Méngel der Partitur in langeren Randnotizen vorzuhalten.*

22 Manuskript: Transparent-Reinschrift/Blueprint, 41 S.

23 S. MaTossiaN (1981: 89, 246 /1986: 76, 197).

24 Blueprint der Partitur, mit hss.-Eintragungen von Louis Saguer,im Atelier. Dazu findet sich
selbenorts ein Brief Saguers an Xenakis vom 10. Mai 1954, der eine weitere Kritik von Werk
und Werkgedanken enthilt. — Aufschlussreich und von generellem Interesse ist besonders
folgende Randnotiz Saguers (S. 35 der Partitur): «Ce qui est marrant, c’est qu’a force de
buter et de tiquer sur des difficultés de maladresses techniques on oublie de regarder la
musique. Les thémes sont tellement simples et primitifs et demanderaient un traitement
comme dans certaine premieres ceuvres a Stravinsky pour arriver a la plus grande efficacité.
Pour leur superposition tu n’as pas encore trouvé la formule et le style qui peuvent rendre
ce foullis évident et acceptable (cela ne se rapporte pas a la page ci-dessus! il ny avait
seulement de la place pour écrire).»
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ANAZTENAPIA. H OYZIA (1953)

ANASTENARIA. Le Sacrifice

fiir Orchester®

Thysia,der zweite Teil des Anastenaria-Zyklus, ist ein reines Orchesterwerk, das
gegeniiber dem ersten Teil allein schon kompositionstechnisch eine schroffe
Abwendung darstellt. Die Komposition fusst auf einer Materialdisposition von
Tonhohen und Dauern, die im Vorwort zur Partitur erlautert wird und die eine
Art Synthese des Messiaen’schen Mode de valeurs et d’intensités und dem Prin-
zip des Goldenen Schnitts darstellt: Dem gesamten Werk liegt eine Reihe von
acht Tonen zugrunde, welchen als feste Dauern-Werte aus der Fibonacci-Zahlen-
reihe zugeordnet sind:
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Fig. 58: Thysia, Grund-Modus

Dazu liefert Xenakis folgenden Kommentar: «Cet ouvrage est basé sur une série
mélodique fixe de huit sons, qui ne module pas. L’évolution musicale se fait par
le jeux rythmique de huit valeurs de durée: (...) Les glissandis et les intervalles
plus petits d’'un demi-ton, notés par les signes conventionnels GO au cour du
morceau, ont pour but de produire des interférences. Ces interférences sont
créées a partir des huits sons de la série mélodique.»*

Diese Grundreihe beherrscht nun mit einiger Starrheit die kompositorische
Struktur, wenn auch bestimmte Entwicklungen in Gang gesetzt sind: Wahrend
im Ablauf des etwa sieben Minuten dauernden Stiicks das Tonhohenfeld unver-
dndert die vertikale Klangkomponente bestimmt, unterliegen die Dauerwerte
jedoch einem allméhlichen Wandel, bis hin zur volligen Umkehr der Zuordnun-
gen auf der Grundskala. Zudem bewirkt die Einfiihrung besonderer klanglicher

25 Eine Blueprint-Ausgabe der hss.-Partitur (22 S.) liegt (vermutlich seit 1954) im Interna-
tionalen Musikinstitut Darmstadt. Das Vorwort von Xenakis ist datiert: «Aix-en-Provence,
28. Juli 1953».

26 Vorwort zur Partitur; gekiirzt, Orthographie angeglichen.
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Fig. 59: Thysia, T. 86-90, Autograph
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Effekte, wie Streicherglissandi und mikrotonale Nebentoneinstellungen, von
Beginn an Schwebungen und gerduschhafte Klidnge, welche das starre 8-Ton-
Schema etwas durchbrechen und ihm die allzu vordergriindige Spitze nehmen.
Dennoch haftet dieser Komposition etwas statisch-konstruiertes an, wie das
Notenbeispiel Fig. 59 zeigen mag.

Die Mechanismen zu untersuchen, die den sukzessiven Wandel der Zuord-
nungsverhiltnisse in der Grundskala steuern, etwelche Permutationsverfahren
von arbitrdren Strukturspielen mit dem additiven Prinzip der Dauernver-
héltnisse zu scheiden, wird Aufgabe einer durchgehenden strukturellen Analyse
dieses Werks sein. Es zeigt sich aber schon in diesem Uberblick, dass Xenakis
mit dieser Komposition die traditionellen Bahnen zu verlassen beginnt, zugun-
sten einer abstrakten Steuerung der musikalischen Elemente mittels (im wei-
testen Sinne) serieller Organisation ihrer Parameter, hin zum reinen Zahlen-
spiel, wie die in Fig. 60 wiedergegebene Stelle (T. 15-19) in ihrer rhythmischen
Struktur zeigt.

Hiermit eréffnen sich nun fiir die Umsetzung des Programms, der Opferung der
heiligen Stiere, moglicherweise neue Perspektiven. Selbst wenn in den ersten
Takten lautmalerisch — durch Glissando-Effekte in tiefer Lage — etwelche Asso-
ziationen in Richtung Stierengebriill geweckt werden, scheint der Bezug zum
Ritual nur mittelbar zu bestehen.
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Fig. 61: Thysia, T.1-6 (Particell)

Es kann aber festgehalten werden, dass Xenakis den Einbezug gerduschhafter
Elemente und mikrotonaler Intervalle sowie die Emanzipation des Glissando
fortan systematisch betreiben wird, wie es etwa das nachfolgende Werk Meta-
staseis erweist. Wesentlich ist — aus der Retrospektive betrachtet —, dass Xenakis
mit Thysia einen entscheidenden Schritt zu einer abstrakten Auffassung von
Komposition hin begeht; damit begibt er sich in das Umfeld der damals virulen-
ten Auseinandersetzung mit seriellen und postseriellen Techniken, welche die
Avantgarde der Moderne kennzeichnete. Das spezifisch griechische Element
wird aber von Xenakis keineswegs aufgegeben, sondern meldet sich spéter, mit-
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telbar durch eine avancierte Kompositionstechnik sublimiert, mit Macht wieder
an — besonders in Vokalwerken wie Polla ta dhina (1962), A Heléne (1977), A
Colone (1977) sowie in der Vertonung der Oresteia (1965-66).

Es wire verfriiht, aufgrund dieses Uberblicks eine abschliessende Wiirdigung
von Xenakis’ unpublizierten Frithwerk vornehmen zu wollen; zuvieles liegt noch
im Unklaren. So diirfte eine umfassende Inventarisierung und Identifizierung
der im Atelier liegenden Dokumente neue Aspekte eroffnen und zur Kldarung
der Entstehungsgeschichte bestimmter Werke sowie zur Aufdeckung kompo-
sitionstechnischer und é&sthetischer Fragen beitragen. Noch véllig im Dunkeln
liegen iiberdies die ersten Anfdnge von Xenakis’ Beschiftigung mit musikali-
scher Komposition in Griechenland; davon diirften allerdings kaum Dokumente
tiberlebt haben.

Das starke Gewicht des griechischen Elements in Xenakis’ Frithwerk ist freilich
einsichtig durch Herkunft und — was einer eingehenderen Untersuchung wert
wire — durch die gesellschaftliche Situation der griechischen Emigranten in Frank-
reich. Es sei noch kurz auf diesen Aspekt eingegangen.

Die Gemeinschaft der emigierten Griechen, die aus politischen wie aus an-
deren Griinden diesen Weg begangen hatte, bildete fiir Xenakis offenbar einen
wichtigen Beziehungskreis, der ihn an verschiedenen Aktivitdten teilnehmen
liess. Dabei reichten die personlichen Verbindungen tiber die Gemeinschaft hin-
aus bis in die politische Linke Frankreichs. Der griechische Biirgerkrieg — von
1948 bis 1952 in seiner zweiten Phase, die mit der Niederlage der Linken endete
— hatte einen grossen Teil der Intellektuellen in Frankreich zur Solidaritét ver-
anlasst. Namhafte Kiinstler wie Picasso, u.v.a. Paul Eluard engagierten sich im
Schosse der KPF in kulturpolitischen Aktionen zugunsten der Griechischen
Volksarmee.

Fiir eine kleine Gruppe griechischer Musiker und Komponisten wurde die
Auseinandersetzung mit der demotischen Musik ihres Landes zu einer politisch-
kulturellen Aufgabe — moglicherweise auch fiir Xenakis. Allerdings gingen die
Bestrebungen der fortschrittlicheren griechischen Komponisten noch weiter,
sollte doch das ganze Musikleben Griechenlands auf eine neue Grundlage ge-
stellt werden, die im Volk ihre Wurzeln haben sollte. Ein damals schon promi-
nenter Komponist und Vertreter dieser Richtung, Mikis Theodorakis, kam 1954
mit einem Stipendium nach Paris und studierte dort bis 1959 Komposition, unter
anderem bei Olivier Messiaen.” Es erscheint nun eher unwahrscheinlich, dass

27 S.dazu /505/ VoaT: «Kreative Vereinigung von sinfonischer Volksmusik — der kiinstlerische
Weg des Komponisten Mikis Theodorakis» (1986: 10 ff., 12); /468/ PIERRAT: Theodorakis: Le
roman d’une musique populaire (1977: 116 ff.). Ein Eigenzeugnis s. THEODORAKIS: Meine
Stellung in der Musikszene (1986: 31-33).
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sich in all den Jahren Xenakis und Theodorakis in Paris nicht begegnet seien und
gegenseitig keine Notiz von ihren kompositorischen Konzepten genommen hit-
ten; die Umstédnde sind jedoch noch ungeklirt. Einzig aktenkundig ist ein von
Theodorakis entworfener Programmentwurf zur Reorganisation der griechischen
Musik, der 1960 in Athen veroffentlicht wurde, und der von Xenakis mitunter-
zeichnet ist.”® Wenn wir uns fragen, in welchem Kontext Xenakis’ fritherer Auf-
satz liber «Probleme der griechischen Musik»* entstanden ist und welche dessen-
ungeachtet untergeordnete Rolle schliesslich das spezifisch griechische Element
in Xenakis’ Kompositionstechnik spielen sollte, wird die Tragweite solcher Inve-
stigationen offenkundig,.

28 Der «Programmentwurf» ist erschienen in: Kpitikn (Athen) 9 (1960); s. dazu: THEODORAKIS
(1986: 222 £., n. 15).
29 XEN 1 - Provl (1955).
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B. METASTASEIS: ANALYSE

Das Anliegen dieser Analyse besteht darin, den Stand des Komponierens bei
Xenakis zu dokumentieren und historisch einzuordnen: Primér soll die Verarbei-
tung der kompositorischen Elemente in Metastaseis aufgezeigt werden. Die in
den vorgédngigen Kapiteln aufgeworfenen Fragen nach den sozietdtsbedingten
Beeinflussungsfaktoren, welche auf die keimende Kunstanschauung und Kom-
positionstechnik Xenakis’ einzuwirken vermochten, erlauben uns — zumindest
als Arbeitshypothese —, eine Ordnung der Elemente vorzunehmen und die im
Einleitungskapitel exponierte Analyse nach neuen Kriterien wieder aufzuneh-
men, mit zwei Zielen:
1. einer ausfiihrlicheren Dokumentation der Kompositions- und Denkweise in
diesem Werk;
2. dem Herausschilen paradigmatischer Elemente im Hinblick auf vor- und
nachgelagerte Gedanken zur Entwicklung von Xenakis’ spezifischem Musik-
denken.

ZUM VORGEHEN

In schematischer Darstellung gestaltet sich der Aufbau der nachfolgenden Ana-
lyse wie folgt:

Elemente der Tradition:

1) Proportion und goldener Schnitt « Architektur

2) Serielle Technik + Parametrisierung des musikalischen
und Permutation Materials (Olivier Messiaen)

3) Klangliche Entitéten: « Subjektivierung des musikalischen
Etres sonores Materials (Edgar Verese)

Elemente der Abstraktion:

4) Regelflichen +— Geometrie

5) Zeit-Raum-Relation + Physik

Elemente des Ubergangs:

6) Massenphdnomene « Statistik

7) Ordnung - Unordnung + Logik

Diese Gliederung der Analyse nach Elementen sei nachstehend erldutert:



238 Metastaseis: Analyse

1. Elemente der Tradition

So seien die Elemente bezeichnet, die zur Zeit der Entstehung des Werks kom-

positionstechnisch notorisch waren und mit deren modifierten Anwendung sich

Xenakis in den Rahmen einer Tradition stellte:

1) Proportionen, als Gestaltungsmittel der Formgebung: hier von zentraler Be-
deutung der Goldene Schnitt, die Fibonacci-Zahlenreihe und harmonikale
Proportionen. Das Denken in Proportionen beherrscht sei je die Theorie-
bildung wie auch die kompositorische Praxis in der abendlidndischen Musik
und stellt iiberdies die Verbindung zur Bildenden Kunst und Architektur dar;
die Ubiquitdt von Proportionen in den Schopfungen dieser Disziplinen er-
hebt den Begriff selbst zum traditionellen Gegenstand kunstphilosophischer
Uberlegungen. Insbesondere widerspielgelt sich seit der Antike die Analo-
gie von Musik und Architektur in harmonikalen Spekulationen.

2) Die Verbindung von serieller Kompositionstechnik mit Permutationen von
Grundreihen kennzeichnet zunédchst das Streben nach einer avancierten
Technik, einem bestimmten Bewusstsein iiber die Relevanz des musikali-
schen Materials, weist aber schliesslich auf eine modifizierte Reihentechnik
in der Rezeption von Olivier Messiaen hin.

3) Etres sonores (Klang-Familien) bilden eine Art prakompositorischer Mate-
rialordnung — was mit dem Grundsatz der Organisation von Elementen
schlechthin zusammenhéngt —, kniipft aber auch an denjenigen Strang der
Musikgeschichte dieses Jahrhunderts an, der, wie der italienische Futurismus,
aber auch bestimmte Tendenzen im Neoklassizismus, von festen Klang-
erzeugern oder Instrumentationskonstanten ausgeht. Deren Verbindung mit
avancierter Kompositionstechnik kennzeichnet das Werk von Edgard Varése;
hier darf der Ausgangspunkt fiir die durch Xenakis bis zu letzter Konsequenz
verfolgten Asthetik der Klangmassen situiert werden.

2. Elemente der (mathematischen) Abstraktion

Darunter fallen diejenigen Elemente, die in Fortfithrung eines von prakompo-

sitorischen Materialordnungen und Struktur-Regeln gepridgten Musikdenkens

von Xenakis als geeignet erachtet werden, die Abstraktion einer noch stets von

Vorstellungen des Musiksprachlichen gepriagten sinnlichen Wahrnehmung und

Deutung der Musik zu vollziehen und diese auf ihren mathematisch-logischen

Kern zuriickzufiihren:

4) Regelfliichen (surfaces reglées), als Ordnungsprinzipien massenartiger Glis-
sando-Biindel. Solche geometrische Korper haben faszinierende geometri-
sche und algebraische Eigenschaften; als Hyperbolische Paraboloide haben
sie in die Architektur der Schalen Eingang gefunden.

5) Das Zeit-Raum-Kontinuum wird von Xenakis in theoretischer Hinsicht un-
ter dem Aspekt einer relativistischen Zeittheorie zu deuten versucht, um die
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Bestimmung der Dauern fundiertermassen mit dem Parameter der Tonhohe
in Relation zu setzen — in einer etwas eigenwilligen Rezeption der theoreti-
schen Physik.

3. Elemente des Ubergangs

Schon in Metastaseis konnen Elemente aufgezeigt werden, welche in sich den

Keim zur spiteren Auflosung und Weiterentwicklung von Xenakis’ Komposi-

tionstechnik und Musikdenken in sich tragen:

6) Massenphinomene: Die ephemeren klanglichen Ereignisse treten in grossen
Massen auf, so dass sie nur noch als Ganzes, als Massen perzipiert werden.
Dies fiihrt bei Xenakis zur statistischen Auffassung des Klanggeschehens und
impliziert als Methode die Wahrscheinlichkeitsrechnung, die sogenannte
Stochastik — letztlich zum Einbezug eines kontrollierten Indeterminimus’ in
die musikalische Komposition.

7) Ordnung — Unordnung: Der Ubergang von Perioden mit wenigen, geordne-
ten Ereignissen zu Perioden mit statistischen — ungeordneten — Klangmassen
bietet der Perzeption ein Transformationsproblem, welches Xenakis mit dem
antiken Sophisma der Kahlkopfigkeit illustriert. Der darin erkannte dialekti-
sche Ubergang fiihrt bei ihm in der Folge zu weitreichenden philosophischen
Erkenntnissen zum Wesen einer Stochastischen Musik.

METASTASEIS: QUELLEN UND LITERATUR

Obwohl von verschiedenen Autoren, die sich mit Xenakis beschiftigen — wie
auch von ihm selbst —, in vielfiltiger Weise auf Metastaseis hingewiesen wird, ist
eine umfassende und griindliche Analyse dieses Werks bis jetzt ausgeblieben.
Dazu kénnte mitunter der Umstand beigetragen haben, dass Xenakis — im Ge-
gensatz zum spiteren Werk — es unterlassen hat, eine eigene, ausfiihrliche Ana-
lyse sowie eine Beschreibung der kompositorischen Verfahren in Merastaseis zu
liefern. Die wenigen veroffentlichten Quellentexte, auf die im folgenden stets
wieder zuriickgegriffen wird, sind im Anhang beigefiigt.'

1 Zu Metastaseis befinden sich zahlreiche Skizzen, graphische Entwiirfe und Berechnungen —
nebst einigen aufschlussreichen Texten — im Atelier von Xenakis, die dem Verf. zur Zeit der
Abfassung dieser Analyse nicht bekannt waren. Spater — im Zuge einer generellen Inventa-
risierung der Bestidnde im Atelier von Xenakis — konnten die eigenen Ergebnisse anhand
des Skizzenmaterials kursorisch tiberpriift werden. Dabei erwiesen sich insbesondere zwei
unveroffentlichte Texte von Xenakis zu diesem Werk als sehr aufschlussreich; sie bestétigen
weitgehend die in dieser Analyse dargelegten Erkenntnisse durch eine Menge von Basis-
daten. — In einem Nachwort am Ende dieses Kapitels wird dazu Stellung genommen und
die Schwerpunkte von Xenakis’ Vorstellungen zu Metastaseis aus dessen eigener Sicht
vermittelt.
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1. Auf Anregung Le Corbusiers (zur Abrundung seines Buches «Modulor 2») entstand der Bei-
trag Xenakis’ zu Metastaseis,” welcher in erster Linie unter dem Zeichen der Verwendung des
Modulor in der musikalischen Komposition steht. Diese frithe Veroffentlichung Xenakis® bietet
wesentliche Einblicke in das gedankliche Konzept, welches in Metastaseis kompositorisch ein-
gelost werden sollte.

2. Aufschlussreich ist zudem eine von Xenakis verfasste Programmnotiz zur Urauffiihrung von
Metastaseis im Rahmen der Donaueschinger Musiktage 19557 in der, neben technischen Fra-
gen, auf die unmittelbar «auf die Sinne und Phantasie» wirkende Wahrnehmung Gewicht ge-
legt wird. Es ist iiberdies einsichtig, dass im Aufsatz «La crise de la musique sérielle», welcher
1955 von Scherchen angeregt worden ist, entscheidende Fragen des Komponierens zur Sprache
gelangen, die in engem Zusammenhang mit Metastaseis stehen.*

3. Als der Musikverlag Boosey & Hawkes 1966 Xenakis unter Vertrag nahm, entstand ein Ein-
fiihrungstext zur Partitur von Metastaseis,’ der in fiinf Punkten einige Besonderheiten, «die die-
ses Stiick einfiihrt», aufzdhlt. Das in diesem Zusammenhang zustandegekommene Interview
mit Xenakis von Mario Bois® nimmt an einigen Stellen zu Metastaseis Bezug, ohne indessen
Wesentliches zur Kompositionstechnik auszusagen.” In seinen zahlreichen Schriften hat sich
Xenakis nur am Rande mit Metastaseis beschiftigt; dennoch sind einige wertvolle Hinweise in
ihnen enthalten, die wir im Laufe der Analyse beiziechen werden.

In der Sekundarliteratur ist die Master-Thesis von Rosemary Amagai (1975) zu erwihnen, wel-
che Metastaseis einen lingeren Abschnitt widmet.® Die Analyse ist allerdings sehr vom Ansatz
der «Textural Strength»-Grade geprigt,” welcher eine statistische Erhebung des Horeindrucks
zur Basis formaler Uberlegungen zu machen versucht. Die Untersuchung ist daher weniger auf

2 Xen2- Meta (1955:340-342). Der zweite Band des <Modulor> (Mod I1,1955), der den «Er-
fahrungen der Beniitzer» gewidmet ist, wurde am 12. Mai 1955 abgeschlossen. Le Corbusier
hatte vordem Xenakis aufgefordert, in das als Ausblick geplante Schlusskapitel einen Bei-
trag iiber das Bauprojekt La Tourette sowie, als Analogon, iiber musikalische Komposition
mit Hilfe des Modulor zu verfassen. S. dazu L-Cs Tagebuchnotiz (Carnets 111: 499; etwa
April 1955): «<appendice> Modulor 2 / donner Michel / Xenakis musique / 35 Sevres. Cou-
vent pan de verre + plan de RdCh + Sarabahy photos (...).» Demnach muss der Beitrag
Xenakis’ in kurzer Zeit (Ende April/anfangs Mai 1955) entstanden sein.

3 Donaueschinger Musiktage fiir zeitgenossische Tonkunst, 15. bis 16. Oktober 1955, Pro-
grammheft (1955: 16); wiederabgedruckt in /569/ RiepLE: Musik in Donaueschingen (1959:
83) = XEN 4 — LMet (1955).

4 XEN 3 — crise (1955: 2-4). Aus einem Brief an Scherchen vom 31. Mérz 1955 geht hervor,
dass Xenakis fiir Scherchen eine «kleine Analyse von Metastaseis» verfasst und ihm zuge-
sandt hatte (abgedr. in MATOssIAN [1981: 96/1986: 81]). Diese konnte bis jetzt nicht aufge-
funden werden.

5 S. Metastaseis, Vorwort zur Partitur, Boosey & Hawkes Nr. 19635; s. Anh. 2.

6 Vgl Bois (1968: 4) tiber die Umstande des Interviews: «Mérz 1966. Wir haben gerade einen
Vetrag unterzeichnet, der die Veroffentlichung nahezu aller Werke Xenakis’ zum Inhalt hat,
und solche Dinge regelt wie die Katalogisierung, den Druck, die Publicity und die Ankiin-
digung in unseren Informationsbléttern. Das schien mir eine gute Gelegenheit zu sein, eine
Gesamtbetrachtung iiber Xenakis und seinen Werdegang anzustellen und seine Ideen auf-
zuzeigen, die in der Offentlichkeit zwar sehr ausfiihrlich, aber keineswegs mit dem erfor-
derlichen Einfiihlungsvermogen diskutiert werden.»

7  So wird insbesondere (s. Bois [1968: 16]) die spitere Schépfung des Philips-Pavillons (1958)
mit Metastaseis in Verbindung gebracht. Zu Metastaseis direkt stellt Xenakis fest (ib.: 20),
dass die Verwendung des seriellen Systems in der Komposition «eine Schwiche» darstelle.
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kompositorische und &sthetische Konzepte Xenakis’ ausgerichtet, als vielmehr auf das eigene
Interesse der Autorin an Messverfahren fiir Dichte in neuer Musik. Immerhin ist hervorzuhe-
ben, dass Amagai die serielle Struktur des Mittelteils von Metastaseis untersucht sowie die
Reihenpermutationen teilweise zur Darstellung gebracht hat.'” Trotz einer akribischen (nume-
rischen) Bestandesaufnahme ist dabei nicht zu iibersehen, dass das eigentliche Anliegen
Xenakis” ausser Betracht gelassen worden ist und die Untersuchung zu sehr den eigenen me-
thodischen Pramissen von «7exture»-Untersuchungen nachlebt.

In Rosalie La Grow-Swards Ph. D.-Thesis (1981) iiber die mathematischen Methoden bei
Babitt und Xenakis findet Metastaseis,zusammen mit Pithoprakta, als «pre-stochastic work» nur
am Rande Erwidhnung."

Fiir Daniel Charles (1965, 1968) stellt Metastaseis eine «wahrhafte Illustration» der im Auf-
satz «La crise» von Xenakis in Erinnerung gerufenen Klangvisionen Edgard Vareses dar."” Das
zentrale Moment von Xenakis’ Ansatz erblickt Charles jedoch in der «correspondance rigou-

8 /052/ AMAGAL: Texture as an Organizational Factor in Selected Works of lannis Xenakis
(1975: 20-70 sowie Tabellen [«Master Tables»]: 238-255).

9 S. AMacais Begriindung ihrer Analysemethode (ib.: 9-17): Sie nimmt die massenartigen
Phinomene in der Musik Xenakis’ zum Anlass (: 8), Anderungen in der Dichte des klang-
lichen Geschehens mittels einer differenzierten, numerischen Erfassungsmethode zum Ob-
jekt einer «phédnomenologischen» Analyse zu bestimmen. Xenakis’ Klangwolken bilden
nach AMAaGal (:8) als «best constitutive structure» einen Idealfall von «Texture», in seiner
dreifachen Gliederung (:7) als «structural quality of a work of art», mit der ihm charakte-
ristischen Zweidimensionalitdt horizontal/vertikal des Klangraums — in der konkreten
Erscheinungsform von «relationships of parts and voices to each other».

Die Analyse von «Texture» zielt auf die Identifizierung und Klassifizierung von «Facets of
Sound» (ib.: 9, s. Schema: 13: «Network of Lines», «Configuration», «Atmosphere», «Dura-
tion», «Dynamics», «Register»), deren Grad an Verdnderung pro Zeiteinheit das Mass der
«Textual Strength»abgeben (: 11). Das «Phdanomenologische» der Methode (vgl. S. 11 die
Berufung auf Batstone sowie auf Cassirer) besteht nun offenbar darin, dass einerseits in
audieller Perzeption die Entsprechung von «textual changes» im Werk mit Verédnderungen
der Klangdichte untersucht wird, andererseits in einer Art visueller Analyse des Partitur-
bildes, mittels numerischem «ranking» die Entwicklung des «Textual-Strength-Grade» im
Hinblick auf den Ubergang von Ordnung in Unordnung zu fassen versucht wird.

So aufschlussreich gerade der letzterwahnte Aspekt im Kontext des Xenakischen Oeuvres
sein konnte, die Untersuchung AMAGAIs erbringt in konkreto kaum mehr als andere im
anglo-amerikanischen Raum verbreitete Versuche, eine Analyse des Faktors der musika-
lischen Dichte in der neuen Musik methodisch zu etablieren. Vgl. dazu etwa: /670/ CoHEN:
Information Theory and Music (1973), /671/ Coons/KRAEHENBUEHL: «Information as a
Mesure of Structure in Music» (1958), (1959),/676/ HesserT: The Use of Information Theory
in Musical Analysis (1971), /677/ HiLLER: «Informationstheorie und Computermusik»
(1964), /682/ MEYER: «Meaning in Music and Information Theory» (1956), /946/ ROBERTS:
Procedures for the Analysis of Sound Masses (1978).

10 Amacar (1975: 37 ff.).

11 /237/ SwarD: An Examination of the Mathematical Systems used in Selected Compositions
of Milton Babbitt and lannis Xenakis (1981: 32, 33, 34): «Metastaseis ... is constructed
primarily from string glissandi which represent ... mass phenomena» (: 34).

12 /075/ CuARLEs: «Xenakis aujourd’hui» (1965: 406): «Cela efit suffi a justifier, dans la section
médiane des Metastaseis — véritable illustration orchestrale d’un tel manifeste [sc.: «La crise
de la musique sérielle»] — 'hommage violant rendu a Varese par les cuivres graves».
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reuse avec des «surfaces reglées>», weil durch die strenge Formalisierung des architektonischen
Elementes in der Musik nun auch die Umkehrung moglich sei: «— cela rendait possible le
processus invers — la mise de la musique en architecture».”

Aus der in den siebziger Jahren vermehrt erscheinenden Literatur tiber Xenakis seien die
Beitrdge resiimiert, welche Substantielles zu Metastaseis mitteilen:

Napolitano und Tonietti (1972) werfen erstmals die Frage auf, wo sich die im Werktitel sug-
gerierten dialektischen Transformationen vorfinden. Sie gelangen zum Schluss, das «unausge-
glichene Werk» biete Interessantes vornehmlich in der technischen Behandlung der Streicher.'

Griffith (1975) beschreibt knapp die «makroskopische» Form von Glissando-Strukturen als
Regelflichen und stellt fest: «Their concentration on simple macroscopic shapes presented few
problems of comprehension (...), but the technique was obviously a limited one.»"

Neulich hat Frisius (1983) auf Zahlenproportionen der Fibonacci-Reihe in der zeitlichen
Gliederung des ersten Abschnitts von Metastaseis hingewiesen. In der Organisation der Zeit in
Xenakis’ Kompositionen, als des «Rhythmischen schlechthin», sieht Frisius «ein deutliches
Streben nach konstruktiver Vereinheitlichung».'®

Als Beitrag zur Festschrift Xenakis’ «Regards sur lannis Xenakis» (1981) zu dessen 60. Ge-
burtstag geht Michel Ragon auf die gegenseitige Hilfestellung von Musik und Architektur in der
Genese von Metastaseis ein. Dieses Werk sei jedoch nicht nur eine Exemplifizierung des
Modulor, etwa als «simple adéquation a un nombre d’or», sondern weitergehend eine griindli-
che Auseinandersetzung mit dem linearen Aspekt der Seriellen Technik und der Einfiihrung
von «masses sonores» in die Kompositionstechnik."”

Vgl. in gleichem Sinne /076/ CHARLES: «Entr’acte: <Formal> or dnformal> Music?» (1965:
160), /077/-: La pensée de Xenakis (1968: 2-4): «Metastaseis ... sonne comme un hommage
a Varese. D’immenses glissandos de la masse des cordes reconstituent en les amplifiant les
sirenes d’Tonisation. Plus loin, des eruptations de cuivres réactualisent, dans le grave,
certains tensions varesiennes» (: 2).

13 CHARrLEs (1965: 407), beziiglich der Strukturen des Philips-Pavillons (1958): «On I'a
souligné a propos de Metastaseis: a la mise en musique de la poésie — (...) Xenakis réplique
par une mise en architecture de la musique (...).» Vgl. (ib.: 418) sowie CHARLES (1968: 3):
«élégance de Xenakis par rapport a Varése consiste en somme, dans les Metastaseis, a
calculer tout ce qui, jusqu’a présent, restait livré a un hazard relatif.»

14 /177/ Naroritano/ToNiETTL: «Xenakis tra medioevo e illuminismo» (1972: 58): «In Meta-
stasis (...) se non & dato trovar traccia delle transformazioni dialettiche cui si allude nel
titolo.» — (ib.): «Lavoro diseguale — nella parte centrale si ascolta, non senza apprensione,
uno scolastico saggio postweberniano — presenta uno spiccato interesse per il trattamento
degli archi, ma denuncia uno squilibrio fra le varie parti dello strumentale: insignificante &
la presenza degli ottoni, mortificati a mera funzione di rinforzo di certe zone di frequenze
massiciamente occupate dagli archi.»

15 /119/ GrirriTH: «Xenakis: Logic and Disorder» (1975: 329).

16 /108/ Frisius: «Xenakis und der Rhythmus» (1983: 13-14).

17 /194/ RaGon: «Xenakis architecte» (1981:35): «En réalité, Metastasis ouvrait a Xenakis des
champs beaucoup plus vastes qu'une simple adéquation a un nombre d’or. En 1954,
Xenakis dénongait a propos de Metastasis, et donc tout au début de sa carriere de musicien,
la pensée linéaire polyphonique et proposait a sa place un univers de masses sonores, de
muages, de galaxies>, en un mot ce qu’il désignera plus tard du nom de musique sto-
chastique>. C’est en fait Metastasis, premiére vision de <surfaces réglées dans I’espace so-
nore», qui suggérera trois ans plus tard au musicien-architecte la conception architecturale
du pavillon Philips.»
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1. Proportionen

Wir haben darauf hingewiesen, dass die zeitliche Gliederung von Metastaseis in
Teile, Abschnitte, sowie in mikrostrukturelle «Zellen» aufgrund einer mathema-
tischen Proportionierung erfolgte. Dies geschah somit durch ein bewusstes In-
Relation-Setzen der Verhiltnisse der einzelnen Elemente untereinander sowie
zu iibergeordneten Abschnitten. Eine durch den Modulor-Gedanken geprégte,
architektonische Vorstellungsweise von distinkten Klangfiichen, die zueinander
in einer bestimmten Ordnung stehen, ldsst sich in der Regel von der Gesetz-
missigkeit der Stetigen Teilung — des Goldenen Schnittes — leiten. Deren numeri-
sche Realisierung erfolgt jedoch keineswegs konsequent; so werden einerseits
hdufig die Zahlen der Fibonacci-Reihe zur Vereinfachung beigezogen, anderer-
seits gelangt jedoch — aus Griinden der mikrostrukturellen Organisation der
Dauern, auf die wir noch zuriickkommen werden — die Proportionierung in ex-
akten ®-Massen eher willkiirlich und fragmentarisch zur Anwendung, wohl um
Widerspriiche zwischen Makro- und Mikrostruktur zu umgehen.

Dieses Moment an Willkiir, vielleicht gar an Inkonsequenz, bildet fiir die
Analyse ein Erschwernis, welches insbesondere dort zum Tragen kommt, wo es
um eindeutige Zuordnung der Abschnitte sowie um die Abgrenzung der Teile
geht. Wir kénnen das Aufspiiren und Festhalten von Proportionen daher nicht
frei von Eigeninterpretationen vollziehen — die Intention des Komponisten ist
oft nicht eindeutig nachvollziehbar.

Dies zeigt sich schon beim ersten Versuch, die formale Anlage zu bestimmen: Beispielsweise
sind wir im Zweifel dariiber, ob der Abschnitt T. 309-314 zum Teil III oder zur Coda zu zihlen
sei. Die grosse Zasur T. 315-317 (2 Takte Pause) wirkt zunédchst abschnittsbildend und weist
diesen Abschnitt dem vorhergehenden Teil III zu. Uberdies kann der klangliche Charakter
dieses Abschnitts — in Form geordneter Streicher-Glissandi — als logische Konklusion der in Teil
IIT sich folgenden Glissando-Figuren in den Streichern interpretiert werden. Andererseits be-
ginnt mit T. 309 ein neues klangliches «Klima», welches vor allem durch massigen Streicher-
klang und Verstummen der Blech-, Holzbliser und des Schlagzeugs charakterisiert wird. Die
geordneten Glissando-Strukturen erscheinen in dieser Sichtweise als Exposition der in T. 317
einsetzenden einzigen, allumfassenden, geordneten Glissando-Struktur, welche den Schluss des
Werkes darstellen.'®

Zudem ist bei der Rekonstruktion von kompositorischen Verfahren einem wei-
teren Umstand Rechnung zu tragen, welcher mit dem Wesen einer proportio-
nierenden Teilung des Zeitmasses eng verhingt ist und gerade im additiven Prin-
zip der Stetigen Teilung sowie der Fibonacci-Zahlen ein konvergentes Element

18 Die Generalpause in T. 315-317 sollte demnach nicht als Zasur, sondern als strukturelles
Element verstanden werden.
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aufweist: Arithmetische Beziehungen der Zeitdauern im mikro- und makro-
strukturellen Bereich, die in Metastaseis bestimmte Abschnitte formen, miissen
bei Xenakis explizit als Abbildung abstrakter Strukturen auf die Zeitachse, ge-
nauer, als Projektion mathematischer Gesetzmaissigkeiten aufgefasst werden.
Xenakis dussert sich dazu an einer Stelle in dem frithen, in Athen 1955 verof-
fentlichten Aufsatz tiber «Probleme griechischer Musikkomposition», wenn auch
ziemlich knapp:"” «Man kann mit Hilfe eines Schlages eine einfache mathema-
tische Gleichung aufstellen, zum Beispiel 1+1=2 oder 2+3=5. Es geniigt, eine
wahrnehmbare Zeiteinheit auszuwihlen und dreimal nacheinander zu schlagen,
um zwei solche Zeiteinheiten voneinander zu trennen; schliesslich schldgt man
noch ein viertes Mal nach dem doppelten Zeitraum. Analog kann man auch mit
der zweiten Gleichung verfahren. Komplizierte quantitative Gleichungen kon-
nen sowohl mit Hilfe von verschiedenen Zeiteinheiten als auch unter Verwen-
dung von unterschiedlichen Klangfarben und Lautstérken ausgedriickt werden.»

Das Beispiel im Text von Xenakis entspricht somit folgender Vorstellung:

1+1=2 iu J‘J?‘J 3”
2+43=5 2“ U)J\‘U JH

Es fallt dabei auf, dass die in diesem Text angefiihrten Beispiele sich die additive
Komplementaritédt der Fibonacci-Zahlenreihe zunutze machen; wir werden an
einzelnen Sachverhalten dieser Analyse ankniipfen und versuchen, diese rhyth-
mischen Gleichungssysteme zu dechiffrieren. Wie sich eine derartig additive
Proportionierung in Segmentierung von Dauern und Abschnittsbildung aus-
wirkt, soll im folgenden dargestellt werden.

19 XEN 1 - Provl (1955: 186).
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1.1 ZEITSTRUKTUREN

Es ist schon darauf hingewiesen worden, dass Metastaseis als Ganzes in vier Tei-
le zerfillt. Deren proportionale Gliederungen soll nun graphisch veranschau-
licht und kommentiert werden.

Teil I: T. 1-104

Bléaser: 13Tp Eemdn)
8
18 Cor lesesitia}
S
[ 13 ]
Eha 8y 5 |
Streicher: piz piz 5. EREEES I
8 51113 | i i i9'2 =)
e & sansn 5 ==
Gliss. :
FE°2ilgiede8 | | 18 g |
34 + 21 28 + 18
l 52 |
35 3 46
104

Fig. 62: Metastaseis, T. 1-104,
graphische Darstellung der Dauerverhiltnisse (in Takten)

Zunichst die Streicher: Die Entfaltung des Glissando-Biindels endet nach 34 T.
in einem Cluster, der 21 T. andauert, insgesamt 55 T. Nach 13 T. (T. 47) wechselt
die Klangfarbe von legato tenuto fzu tremolo ff. Diese 13 T. sind weiter unterteilt
durch den Beginn einer Pizzicato-Figur, die nach 8 T. einsetzt und 5 T. dauert.
Die sich anschliessende Stille (T. 55) dauert 3 T.

Wir sehen aus diesem Abschnitt, wie die Fibonacci-Zahlenreihe aktiv wird
und sdmtliche Dauerwerte proportioniert: 55 -34-21-13-8-5-3 ...

Dieses Verfahren lésst sich weiter verfolgen (T. 58 ff.): Der Wechsel der Strei-
cher-Klangfarben von legato zu tremolo ist wie folgt gegliedert:
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legato: Pp

P P P
tremolo: Jr JIr JIr S = pp
Takte : | 5 1 3 1 8 0.3 8.5
| J L J
T T
19 9

Bei den Blechbldsern, welche ab T. 60 einsetzen, ldsst sich dasselbe Gestaltungs-
prinzip feststellen: Posaunen 1,2 halten zunéchst in tiefer Lage einen rhythmisch
tiberlappenden Zweiklang. Nach 8 T. erfolgt ein Registerwechsel, Staccato mit
Glissando-Aufstieg in hohe Lage, der nach 13 T. durch rhythmisches Acceleran-
do zu einer Klimax fiihrt und beiT. 81 vom Abstieg in die tiefe Lage gefolgt wird.
Der abschliessende Zweiklang in tiefer Lage — symmetrisch zum Beginn der Po-
saunen-Phrase — dauert 5 T.; 8 T. vor T. 81 setzen die Trompeten 1,2 ein, 5 T. vor
T. 81 die Horner 1, 2, beide bis T. 81 andauernd; die Gesamtlédnge dieses Bldser-
Abschnittes dauert somit 28 T., wobei nach 21 T. eine deutliche Zasur (durch
Wegfall zweier Stimmen!) anfillt:

Tp e
Cor .| 51
G e s A |
| 21
the . 2618 |
1 [ (] ) 81 86

Fig. 63: Metastaseis, Blechbldser T. 60-86, Dauernverhiltnisse

Der Schlussabschnitt des 1. Teils (T. 86-104) ist, in Symmetrie zum 1. Abschnitt
(T. 1-34), als Glissando-Biindel gestaltet, welches von dem in T. 34-86 durchge-
haltenen Cluster suksessive in einen dissonanten Vierklang E— g — d#°® — a* fiihrt:
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Schlusston: a* g’ d? E

o o o
Instrument: VI VII A CB, Vc

I 5'] | Fe 5—"l

Dauer Gliss.: Ju.b ouJ J Y o J ¢ coo J

35 5.8 9.2 f 55 )

| J | J | |
o [} [0}

Die Dauern der einzelnen Glissandi-Gruppen entsprechen nun exakt den Pro-
portionen des Goldenen Schnittes (®-Proportionen).

N 2k 4

o (08 3.4 &
9.2 58 d ﬁ 3
i3 3 E
18

Fig. 64: Metastaseis, Glissandi T. 86-104, Dauernverhéltnisse

Betrachten wir den ersten Teil gesamthaft, so fillt auf, dass die insgesamt 104 T.
zwei sich tiberlagernde Gliederungsoptionen freilédsst: einerseits in zwei Haupt-
abschnitte von je 55 T. und 46 T. (mit einer Zasur von 3 T.), andererseits in die
nachfolgend chrakterisierten drei Hauptabschnitte mit den Teilen: Entfaltung in
Glissandi (34 T,), stehender Cluster mit proportionierten Zasuren (52 T.), Verei-
nigung aus Glissandi (18 T.).

Keiner der beiden Unterteilungsmodi liefert vorerst mathematisch bedeu-
tungsvolle Proportionen. Eine weitere Unterteilung ergibt im engeren Sinne
eine Vermittlung der zwei Arten der Abschnittsbildung:

— ein 1. Abschnitt von 55 T. zerféllt in zwei Teile von 34 T. und 21 T.
— ein 2. Abschnitt von 46 T. zerfillt in zwei Teile von 28 T. und 18 T.

Beide Zahlenreihen ergeben ®-Proportionen: 55 — 34 — 21; 46 — 28 — 18.

Der Mittelabschnitt zerfillt, iiber die Zisur hin weg, in zwei Teile von 21 T.
und 28 T. und schliesst somit exakt die harmonikale Proportion 3:4 ein, welche —
will man die Zahlenspekulation auf die Spitze treiben — die pythagoriische
Quarte darstellt.
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I 2]_ I I 28 l
34 l 21 | 28 | 18 I
) ~ @ (0.643)
35 46
104

Fig. 65: Metastaseis, T. 1-104, Abschnittsproportionen

Diese Fiille an proportionalen Beziehungen und Summenbildungen in der zeit-
lichen Struktur dieses Abschnitts mag zunéchst als etwas willkiirlich interpretiert
erscheinen; deren einldssliche Enumeration und Darstellung ist jedoch nicht zu-
letzt dadurch gerechtfertigt, als Xenakis selbst an additiven Eigenschaften be-
stimmter Proportionen explizit formbildende Gesetzmaéssigkeiten fiir die musi-
kalische Komposition zu etablieren versucht.

Nicht nur der «Goldene Schnitt», als in der Auffassung von Xenakis gleich-
sam naturgegebenes Ordnungsprinzip mit explizit psycho-physiologischer Rele-
vanz (hiufig substituiert durch die ganzzahlige Nédherung in Form der Fibonacci-
Zahlenreihe) spielt dabei eine eminente Rolle, sondern auch die ebenso in der
pythagordischen Tradition stehenden Vorstellung, die Summenbildung von Zeit-
dauern als Abbild mathematischer, ja kosmischer Gesetze in der Musik zu ver-
stehen — wortlich, als Ausdruck «komplizierter quantitativer Gleichungen».

Gerade die der Abschnittsbildung im ersten Teil zugrundeliegenden Propor-
tionen erlauben es, nach den von Xenakis evozierten «quantitativen Gleichun-
gen» im zeitlichen Ablauf zu forschen, welche paradigmatisch erhellen sollen,
«auf welche Art und Weise Kldnge einfache mathematische Begriffe und Sétze
ausdriicken konnen.»*

20 XEN (l.c.).
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Versuchen wir die zeitliche Gliederung von Teil 1 (s. 0. Fig. 62) als Gleichungssystem darzustel-
len, ergibt sich folgender numerischer Kontext:

Bliser: T. 60ff Erlduterung:
30y 8 (Tp) (Cor) = (Tp)
S et it A (—) (Tp+Cor) = (Tp)
8 +13 + 5 = 26| (Tp) + + (Tp) = Abschnitt
Streicher: T. 58ff: T. 86: Glissandi in @
T 34255 o8 ks 5hvi=13 DI, o i eS| [ 0 b e e RS
13 48 =21 1S % T3 j i S ] S8 £ :35 = 92
Tl-55:134 + 2] =53 I +18 ¥+ 9 = 28 ‘9.2 LS8 A= 15.0‘
1) + 3 — ity

ko e

Teil I gesamt:

28 + 18
55 + 3 + 46

I

46
104

Unterstellen wir den Fibonacci-Zahlen eine ®-Proportion (Rundungsfehler!), lisst sich das obi-
ge System algebraisch darstellen: Voraussetzung ist die Definition eines Grundelements a; es
erweist sich, dass das gesamte System hiermit eindeutig bestimmt ist:

Streicher:
ad? + ad® = a0’ ad + a = ao? d =ea?
ad’ + ap? = ad*| |ad+1+a+l+ad? = b d(2o+1) =e
ad®’ + ad* = aol 1+ b+inb = ¢ ‘ dl+o!' (1+d+d?)] = a’® ‘
a’d+a =b
Gesamt:
da: b = 6a c+b=f‘
= 1+6a+3a ad®+a+f =Q
= 9a+1
\’ ‘f = 15a+1
Q= ad®+16a+1 (Rundungsfehler!)

Freilich handelt es sich bei diesem System von Gleichungen mathematisch be-
sehen um Tautologien; lediglich unter diesem Gesichtspunkt betrachtet, muss
das Abbilden von «mathematischen Begriffen und Sitzen» in der Musik als eine
etwas blasse Metapher erscheinen. Eine werkimmanente Losung des formalen
Problems der zeitlichen Organisation ist damit nicht in Sicht. Unabhéngig von
noch unaufgelosten Forderungen an eine schliissige Kompositionstechnik bietet
jedoch die von Xenakis postulierte Mathematik «in der Zeit» — als Vorbote der
spiater wesentlich werdenden Dichotomie «structures musicales en temps/hors
temps» — primér ein grundlegendes Argument fiir die Stichhaltigkeit von nume-
rischen Beziigen, die in unserer Analyse der zeitlichen Strukturen beobachtet
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wurden. Die mathematischen Regeln, welche exogen diese Beziige stiften, ste-
hen gleichsam ersatzweise fiir ein kompositorisches Ordnungsprinzip der zeitli-
chen Strukturen; das virulente Problem des zeitlichen Aufeinanderbeziehens
und Auswégens distinkter Klangflachen wird uns — als Problemstellung einer
kompositorisch legitimierten «Collage-Technik» — noch weiterhin beschiftigen.
Die auf S. 248 wiedergegebene Darstellung der proportionalen Beziehungen in
der Abschnittsbildung des Teil I fiihrt zwar, als Gleichungssystem interpretiert,
weniger zu neuartigen Erkenntnissen, vermag jedoch inhdrente Symmetrien in
den Proportionen deutlicher zutage treten lassen:

Abschnittsbildung Teil I:

Sdie= L 3d 2 ‘p = 3n® £ 30 l
46 = 9% PPN L g = dn U !
als Proportion: 3nd Sacs g 4ng’!
I i)
3 4
3nd : 4n(p -1)
I I I
3n(d+1) : 4
Teil II: T. 104-202

Der durchwegs von solistischen Streichern und Schlagzeug getragene zweite Teil
kann in drei Abschnitte unterteilt werden: Im ersten Abschnitt von 46 T. (T. 104-
150) treten in den VI mehrtaktige Melodielinien auf, die von den Vc (sowie CB)
mit kurzen Begleitfiguren ergidnzt werden. Wir haben gesehen (S. 58 f.), dass die
Melodielinie zusammen mit ihren Begleitfiguren jeweils ein 10-Tonfeld aufspan-
nen, welches fiir die Dauer der Melodielinie unveridndert bleibt. Die Organisati-
on der Tonhohe innerhalb der 10-Tonfelder unterliegt iiberdies einem seriellen
Verfahren. Der zweiten Abschnitt von 24 T. ist durch besondere Klanglichkeit —
extreme Register sowie starke Dynamik-Stufen — gekennzeichnet. Im dritten
Abschnitt von 28 T. treten Violinen und Bratschen im Tutti als regelmaéssig ab-
laufende Pizzicato-Linie hinzu sowie Schlagzeug.

Die Abschnittsdauern ergeben somit keine deutbaren oder bedeutungsvol-
len Proportionen, sicht man davon ab, dass das Verhiltnis des ersten zum dritten
Abschnitt mit 46 T. zu 28 T. eine annédhernde ®-Proportion darstellt und dass der
erste Abschnitt durch die Zasur einer Sechzehntelpause in zwei gleiche Teile von
je 23 T. unterteilt ist.
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5xVI 7xVI Tutti
8x Ve 15x Ve + Sch'zg
g3tV 5429 24 28 Gy
T. 104 127 150 174 202

Fig. 66: Metastaseis, Gliederung Teil II, T. 104-202, Dauernverhéltnisse

Das Fehlen numerischer Proportionen héngt freilich damit zusammen, dass die
im zweiten Teil konstitutive serielle Organisationsform der Einzeltone die Be-
stimmung der ephemeren Dauern regelt und somit die Gesamtdauer als Kumu-
lation der einzelnen Mikrostrukturen resultiert; die Vorgabe einer Gesamtdauer
wiirde zu Widerspriichen fiihren. Wie Xenakis diesem formalen Problem begeg-
nete, wird sich noch zeigen.

Teil III: T. 202-309

Auch der dritte Teil ldsst vordergriindig nicht erkennen, in welcher Weise seine
Dimensionen bestimmt worden sind. Die gesamthaft 107 T. lange Klangflache —
die etwa der Lange des ersten Teils (104 T.) entspricht — ist von einem statisti-
schen Klanggeschehen erfiillt, welches darin besteht, dass fest zugeordnete
Instrumentengruppen — gruppiert zu «étres sonores»*' — in scheinbar zufilliger
Weise auftreten. In der collageartigen Uberlagerung aller Klang-Ereignisse ent-
steht eine Art bunter Klangteppich von direkt iiberlagerten, statistisch auf-
tretenden Einzelphdnomena, welche gegen Ende des Teils (ab T. 282) eindeutig
einer Stretta-artigen Beschleunigung und Verdichtung unterworfen werden.
Auf die komplexe Struktur dieses Teils und deren Bezug auf das von Xenakis
erwéahnte Steuerungsprinzip der «Rang-Korrelation» (s. u.), welche das «statisti-
sche Geschehen» in diesem Teil bestimmt, werden wir noch zuriickkommen.

Es liegt auf der Hand, dass die von einem homogenen, moglicherweise sta-
tistischen Ordnungsprinzip beherrschte Periode keiner bewussten Abschnitts-
bildung unterliegen kann und somit keine eindeutig strukturellen Proportionen
aufweist, obgleich selbst «Zufilligkeiten» klangliche Schwerpunkte zu bilden
vermogen.

21 Mit «étres sonores», auch «champs sonores» sowie «complexes sonores», iibernehmen wir
von Xenakis eine konzeptuelle Vorstellung préstrukturierter Klangformen, die in der Zu-
ordnung von klanglichen Elementen (Pizzicati, lange Tone, Glissandi usw.), der Dichte der
Ereignisse sowie der Instrumentation bestimmt werden. — Die «éfres sonores» besitzen je
eigene, charakteristische Qualitéat, weshalb wir im folgenden von «Klangfamilien» oder —
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Ein spitzfindiger Beobachter kénnte nun allerdings versucht sein, «allzu zufillige» Schwerpunk-
te in Betracht zu ziehen: Am Ort der ®-Teilung des 107 T. langen dritten Teils, das heisst nach 65
T. (T. 267), tritt ein Ereignis auf, das zwar kaum perzipierbar ist, welches aber dort (und nur
dort) eine strukturelle Variante der in den Streichern sich iiberlagernden dreitaktigen Glissan-
do-Strukturen darstellt. Zu den zwei eingefiihrten Strukturen — Pizzicati sowie Glissando aus
gemeinsamem Anfangston in gehaltenen Cluster (Details s. u.) — tritt eine Variante, welche nur
aus Glissandi besteht und bei Erreichen des Zieltons (mit welchem der Cluster gebildet wiirde)
abbricht. Die verbleibende Zeit von 40 T. (in den Streichern) wird nach 15 T. (T. 282) unterteilt
durch den deutlichen Beginn der «Stretta», die derart gebildet wird, dass die Glissando-Struk-
turen der Streicher auf zwei Takte, spiter auf einen Takt verkiirzt und in der Abfolge beschleu-
nigt werden. Diese «Stretta» dauert ihrerseits 25 T. in den Streichern. Uberdies ist der 15taktige
Abschnitt ab T. 267 bei T. 276 (nach 9 T.) durch einen deutlichen ff-Einsatz gegliedert. Unter
diesen vielleicht etwas gesuchten Pramissen lésst sich eine verborgene «Spirale» von ®-Propor-
tionen postulieren: 107 - 65 -40-25-15-9-6.

laut Xenakis — auch von «personnages» sprechen werden (s. dazu Fn. 34). — Der Ausdruck
«étres sonores» erscheint erstmals in: XEN 17 — Stoch (1961/MuF: 16): «La musique peut
donc étre définie comme une organisation de ces opérations [logiques; sc.: die Grund-
operationen der Kombinatorik] et de ces relations élémentaires entre des étres ou entre des
fonctions d’étres sonores.»

«Dominer le monde sonore» — von Beginn an Xenakis’ Forderung (XEN 3 — crise (1955: 2)
— noétigt ihn zur Bestimmung klanglicher Komplexe als Elemente des zu organisierenden:
Zu den von Xenakis enumerierten Phasen der Werkgenese gehort, nach der Festlegung der
«conception initiale», als Zweites die «définition d’étres sonores et de leur symbolique
communicable dans la mesure du possible» (XEN 17 — Stoch [1961/MuF: 33 £.]).

Ein weiterer Begriff (XEN 28 — Philo [1966/MuA: 91]): «champs sonores», begleftet von
folgender Graphik:

= 4 e S

~
[}
/

sowie XEN 14 — Grund (1960/MuF: 61), XEN 31 — Philo (1968/MuA: 104): «complexes so-
nores», begleitet von einer ausfiihrlichen Erldauterung derselben.
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Fig. 68: Metastaseis, T. 309-346, Dauernverhaltnisse

Als «Ausdruck mathematischer Begriffe» in Form algebraischer Gleichungen gebracht, resul-
tiert folgendes tautologisches System:

6+9=15 a(l+®)=b
15 +25 =40 — | b+®)=c
40 + 65 = 105 c(l+®)=d

b
c

d

ad?
b @2
c @2

o n

—— | a(5+8d)=d |

Coda: T. 309-346

Der Schlussteil wird ausschliesslich von massierten Streicherkldngen bestimmt.
Eine kurze Exposition von iiberlagerten Glissando-Konoiden wird nach einer
Zasur (Generalpause) von geordneten Glissando-Biindel gefolgt, welche — alle
Register und Dynamikstufen einbeziehend — durch mehrere sukzessive, geome-
trische Knotenpunkte in den gemeinsamen Schlusston g# miinden. In diesem 37
T.langen Teil kommen, analog zur Struktur des ersten Teils, @-Proportionen (als
Fibonacci-Zahlen) zum Tragen (Fig. 68).

Dies sei kurz erldutert: In den 5 T. der Exposition (T. 309) bilden die
Glissandi-Linien der Streicher diverse Konoide aus Glissando-Scharen (s.u.),
die, in der Reihenfolge ihres Einsatzes, 5,3,2 und 1 T. dauern. Dem schliesst sich
fiir 1 T. ein Vierklang (fff: d# — c#' — d' — €°) sowie eine General-Pause von 2 T.
an. Diese insgesamt 8 T. dauernde Vorperiode findet —umT. 317 gespiegelt — ihre
Entsprechung: 8 T., bis die Glissando-Biindel durch verschiedene Kreuzungen
hindurch in T. 322 einen perfekten Halbton-Cluster bilden, 5 T. fiir den nachfol-
genden Kreuzungsvorgang in den Stimmen, schliesslich 3 T. fiir die Vereinigung
aller Stimmen zum Unisono. Der Unisono-Schlussklang wird 13 T. ausgehalten,
wobei eine Unterteilung in 4 T. legato normale und 9 T. tremolo sul ponticello
vollzogen wird.
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Fig. 68: Metastaseis, T. 309-346, Dauernverhiltnisse

Wir stellen somit abermals das Vorhandensein der Fibonacci-Reihe fest (explizit
die Zahlen 13 -8 -5 -3 -2 — 1), welche die Dauernverhéltnisse in diesem Teil
bestimmt. Um die Achse T.333 kommt wiederum das harmonikale Verhiltnis 3:4
sowie — in augmentierter Form — (3x3):4 vor.

Zur Gesamtform

Zedia o L e

3diee 0] 28 + 18
I 104 D) 3) (40)
2%y 08 soslenl 24 + 28

-

11 08 —o— @)—~@9

Ly
I {107 -— 0 — =2
144
S+1+2 8+5+3+4+9

€ 37

346

Fig. 69: Metastaseis, Gesamtform, Dauernverhéltnisse
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Entsprechend ihren unterschiedlichen kompositorischen Voraussetzungen und
ihrer internen Faktur (seriell: von innen nach aussen / Klangflichen: von aussen
durch fortwiahrende Teilung nach innen) stellen sich zwischen den Hauptteilen
keine bedeutungsvollen Zahlen ein, die auf eine bewusste Abschnittspropor-
tionierung nach numerischen Kriterien schliessen lassen. Einzig, wenn zu den
Lingen der Teile diejenigen der einzelnen Abschnitte innerhalb der Teile mit-
einbezogen werden, ldsst sich liber numerische Beziehungen etwas spekulieren
— was moglicherweise die Frucht zufilliger Koinzidenzen bildet (Fig. 69).

Auffillige Zahlenproportionen — neben den bereits dargestellten ®-Propor-
tionen — erscheinen lediglich im Verhéltnis des zweiten Abschnitts, Teil I mit dem
ersten Abschnitt, Teil IT (jeweils 46 T.). Bemerkenswert ist zudem, dass die Sum-
mierung der Taktzahlen des ersten Abschnitts des Teil I (55 T. ) mit dem zweiten
und dritten Abschnitt des Teil IT (24 T., 28 T.) genau die Liange des Teil III ergibt
(55+24+28=107T.):

I & ©
n @ e
111 @

als «Gleichungen» ausgedriickt:

m + n = 1 o+p=q |m+n = I
n +o+p = 1I s 1 (R R 1
m+o+p = III mtqg = 1IN
in Matrixform:
m n | 55 46 101
+
q 52

I IT | 111 | 98| 107
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1.2 COLLAGE, PROPORTION, MODULOR

Die kompositorische Vorstellung von Klangflachen, die durch eine ausgewoge-
ne Proportionierung gegenseitig in einem spannungsvollen Gleichgewicht gehal-
ten werden, wurde gelegentlich mit der in den visuellen Disziplinen der Kunst
entwickelten Collage-Technik verglichen. Kennzeichnend ist dabei die Vorstel-
lung abstrakter oder vielmehr graphisch orientierter, Figuren und Korpern im
Raum, welcher mit der Zeit — in Richtung der Zeitachse — durchmessen wird.

Abgesehen vom grundsitzlichen Perzeptionsproblem, das in Zusammen-
hang mit musikalischen «Korpern» — oder, vis-versa, bei «figiirlicher» Klangbe-
stimmung — zwischen dem Komponisten, welcher dieses Formenspiel wissentlich
inszeniert, und dem Horer entsteht, dem bestenfalls ex post eine Ahnung von
«Umrissen» gehorter Klangformen oder zumindest ein noch unscharfer Ein-
druck differenzierbarer klanglicher Abstufungen und Folgen aufgeht (ein mog-
licherweise kultiviertes Vorwissen zunédchst mal ausgeschlossen), so stellt sich fiir
den allfédlligen Demiurgen einer derartig «ins Auge» gefassten Klangwelt primér
das technische Problem des rechten Masses. Dieses Problem beherrschte seit
Anbeginn die Doméne der Architektur. Soll nun, durch den gedanklichen Trans-
fer, den wir eingehend nachzuvollziehen versuchten, die Vorstellung zeitlicher
Réume gleichfalls in der musikalischen Komposition virulent werden, so lag es
fiir Xenakis — als Architekt und Komponist — nahe, mit dem Konzept auch die
Mittel zu entlehnen.

Nun liegt es ebenso seinem Gestaltungswillen wie seinem Konzept ferne, die
gebotene Wahrung von Ausgewogenheit und Spannung im Gefiige, als der &s-
thetischen Kriterien von musikalischer Komposition, der blossen Intuition zu
tiberlassen. Eine derartige «Collage» zeitlicher Rdume ist fiir Xenakis ohne
Regel nicht denkbar, deren Setzung nun zur Aufgabe wird; dies belegen seine
zahlreichen Ansétze in diese Richtung. Die Darstellung «quantitativer Glei-
chungen», als formulierte «<mathematische Begriffe», war ein Weg dahin, die Be-
vorzugung der Stetigen Teilung (®) in der Proportionierung ein anderer, der sich
indes durch die «wunderlichen» additiven Eigenschaften dieser geometrischen
Reihe aufdréngte. Schliesslich war es die Massgabe des Modulors, welches als
System sowohl die Stetige Teilung wie auch die mathematische Kontinuitét addi-
tiver Aquationen in sich birgt und aus der Architektur in die Musik iibernom-
men werden sollte. Xenakis wies bezliglich Metastaseis auf diesen Kontext hin:
«Dans la composition <Les Métastassis> (...) 'intervention de I’architecture est
directe et fondamentale grace au Modulor. Le Modulor a trouvé une application
dans I’essence méme du développement musical.»*

22 XEN 2 — Meta (1955: 341).
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Unverkennbar gerit hier das Modulor-Prinzip in Gefahr, zur gleichsam mythi-
schen Instanz erhoben zu werden, welche dieses Verfahren der mathematischen
Proportionierung eo ipse legitimiert. Das wesentlich Musikalische, welches der
Modulor, Xenakis zufolge, tangiert, besteht zunédchst in der Etablierung einer
auf der Basis der Stetigen Teilung beruhenden additiven Dauernskala im Be-
reich der Einzeltone.

Der Modulor tritt zudem laut Xenakis auf vielfiltige Weise ins Spiel: «Parmi
toutes les progressions géométriques, il n’y en a qu'une seule dont les termes
jouissent de cette propriété additive. C’est la progression de la Section d’Or.
Voila de quelle fagon I'idée du Modulor a créé une liaison étroite de structure
entre le temps et les sons. Mais [sc. andererseits| ce conditionnement a trouvé
une autre expression dans les définitions des champs de densités sonores, varia-
bles du début des <Métastassis> par le truchement des glissandis des instruments
a cordes, ainsi que dans les proportions des durées globales des mesures en
glissandi du final.»*

Worin sich der Modulor — nach diesem nicht restlos verstindlichen Satz zu
schliessen — noch im weiteren ausdriickt, wird uns im Laufe dieser Analyse ein-
sichtiger werden. Vorderhand sollte uns die Proportionierung der Dauern, in der
Abschnittsbildung wie in Einzelkldngen nachvollziehbar geworden sein. Welche
Bewandtnis es mit dem geheimnisvollen «truchement» der Glissandi hat, wel-
ches zudem dazu bestimmt erscheint, «Klangdichtigkeitsfelder» zu definieren,
wie tliberhaupt in diesem Kontext die Funktion des Modulor erkldrt werden
kann, dies bilden Fragen, welche auch in den folgenden Unterkapiteln nicht rest-
los beantwortet werden konnen.

23 XEN (ib.: 344).
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2. Serielle Verfahren

Dass der Einbezug statistischer Methoden in die musikalische Komposition mit
der kritischen Reflektion hypertropher serieller Techniken zu tun hat, erhellt
schon — wie wir gesehen haben — aus Xenakis’ Ausfithrungen in seinem Aufsatz
«La crise de la musique sérielle». Es ist nun deshalb nicht ohne weiteres einseh-
bar, dass Metastaseis noch durch und durch nach seriellen Gesichtspunkten, das
heisst durch komplexe und somit nicht mehr vollstdndig nachvollziehbare Prak-
tiken der Organisation der Klangparameter, nach stets verdnderten Reihen-
mustern, komponiert ist.

Die Verwendung serieller Kompositionstechniken in Metastaseis wird von
Xenakis verschiedentlich erwidhnt und im nachhinein als ein Moment der
«Schwiche»* bezeichnet; dies diirfte den Hauptgrund bilden, dass Xenakis Meta-
staseis als mit «résonances classiques» behaftet sieht.* Nun stellen die im er-
wiahnten Aufsatz vorgetragenen Einwinde gegen serielle Techniken eine nach
der Entstehung von Metastaseis entstandene Reflektion dar, welche jedoch die
in dieser Komposition erfahrenen Probleme miteinbezieht. So konnen die dort
vorgebrachten Vorschldge zur Erweiterung der seriellen Technik, insbesondere
der Hinweis auf das Mittel der Permutation sowie allgemeiner der mathemati-
schen Kombinatorik,” durchaus als Anhaltspunkte dafiir dienen, wo bei Xenakis
das (forschende) Interesse fiir serielle Techniken aufzunehmen ist.

Klar erscheint die serielle Technik schon zu Beginn des zweiten Teils des
Werks; die Ziasur mit Wechsel zu kammermusikalisch zuriickhaltendem Gestus
hebt die Linienstrukturen verdeutlichend hervor. Mit zunehmender Komplexi-
tit und Uberlagerung wird eine Dichte von Ereignissen geschaffen, die sich ana-
lytisch nicht mehr durchdringen lédsst und in statistisch perzeptierbare Masse
umschldgt. Insbesondere bleibt es fraglich, inwiefern der folgende dritte Teil des
Werks kompositionstechnisch seriellen oder statistischen Verfahren gehorcht.

So resultiert gesamthaft ein von Abschnitt zu Abschnitt dichteres Ge-
schehen, das von zunehmend komplexeren seriellen Verfahren gesteuert wird,
die zuletzt nur noch einer kombinatorischen Logik verpflichtet erscheinen, die
Xenakis in extenso auszuschopfen trachtet. Wir werden im folgenden versuchen,
vom Einzelnen zum Ganzen analytisch vorzudringen und neben dem mathema-
tischen auch das musikalische Verstédndnis solcher Logiken zu vermitteln.

24 Xenakis zu Bors (1968: 20).

25 Xenakis zu /005/ WALTER: «Xenakis et la naissance d’un langage» (1968: 23).

26 Zur mathematischen Theorie der Kombinatorik: s. MATH EXK 5. Grundsitzlich untersucht
die Kombinatorik Anordnungen von Elementen durch Abzihlen der verschiedenen An-
ordnungsmdoglichkeiten unter geeigneten Bedingungen.
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2.1 T.104-150: TONHOHEN
(2. Teil, 1. Abschnitt)

Wie wir oben (8. 58 f.) schon dargelegt haben, kommt in diesem Abschnitt eine
modifizierte serielle Technik zum Tragen, welche die Organisation der Tonhéhen
wie folgt vornimmt: Eine ausgedehnte Melodielinie in den VI bildet, zusammen
mit mehreren, kurzen Begleit-Figuren in den V¢, ein 10-Ton-Feld, welches in
durchgehend invariabler Intervallstruktur den Instrumentengruppen fest zuge-
ordnet bleibt:

Bsp.: Eintrittsfolge: Intervalle:

T 104-108 £} of a ) hile. .} &% 6

VI Melodielinie 4 L 37 gl i J [Pies+i]

Ve 1.Gruppe + 6 5.1 400 3 [ ot 2288 i1 ]

R ae R R e
| | | | |

Dieses 10-Ton-Feld bleibt fiir die Dauer der VI-Linie bestehen; in den Vc-Figu-
ren wird innerhalb der 6-Ton-Gruppe eine Permutation vorgenommen, derge-
stalt, dass die Eintrittsreihenfolge der zwei '/;-Ton-Cluster (z.B.: f#, g, g#; 651)
gesamthaft miteinander vertauscht werden:

Permutationsfolge: abec die

Verfolgen wir die Entwicklung und Sukzession der 10-Ton-Reihen im gesamten
Abschnitt (T. 104-150), so erweist sich, nebst einigen Unregelmadassigkeiten in den
VI, die Wiederholungsanzahl der Gruppen in den Vc als variabel.

Von der Annahme ausgehend, dass bei seriellen Organisationsformen mog-
lichst wenig dem Zufall iiberlassen sei, ldsst sich hier ein dynamisches Ordnungs-
prinzip postulieren, welches im Laufe der weiteren Ausfithrungen einsichtig wird
(s. Notenbeispiel Fig. 70, nichste Seite).

Die Darstellung in Matrix-Form (Fig. 71 und 72) veranschaulicht die (wieder-
um seriellen Prinzipien folgende) Versetzung der 10-Ton-Felder auf der chroma-
tischen Skala sowie deren Anzahl permutierter Wiederholungen. Die Zuord-
nung zu einem logischen Schema wird iiberdies dadurch erleichtert, als dass wir
unterstellen diirfen, dass Unregelmaissigkeiten (etwa 5- statt 4-Ton-Felder) Aus-
nahmen, oder gar «Fehler» bilden.
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Fig. 71 (links): Metastaseis, T. 104-150, Serielle Struktur der Einsatzreihenfolge

der 4- und 6-Tongruppen (absolute Tonhthe)
Fig. 72 (rechts): dasselbe, im 4-/6-Tonfeld geordnet (Permutationen)
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Zu Fig. 71 und 72: MATRIX-Darstellung von Tonreihen
Kommentar:

Einsatzreihenfolge (Fig. 71): Die Zahlen einer Zeile geben die Reihenfolge (1,2,3,...) der Téne
einer Tongruppe beziiglich der Chromatischen Skala wieder; jede Spalte ist invariabel einer
Tonhohe zugeordnet (zum Beispiel: 1. Spalte = ¢, 2. Spalte = c# usw.).

Diese Art von «Tonbesetzungs»-Aufzeichnung eignet sich gut, um die Ausniitzung des 12-
Ton-Potentials festzustellen, und lasst tiberdies Translationen (= Transpositionen der Melodie-
linie) und Permutationen (Umstellungen der Tone innerhalb des Tonvorrats) klar hervortreten.

—grosse Zahlen:  6-Tongruppen (Vc, CB)

—kleine Zahlen:  4-Tongruppen (VI)

Strukturell geordnete Matrix (Fig. 72): ordnet die Tonreihen (4/6) einheitlich nach der festgestell-
ten, invarianten Intervallstruktur des Tonvorrats. Unter «INIT» wird die Stellung der Struktur
als Ganzes im 12-Ton-Raum festgehalten (bildet ihrerseits wieder eine 12-Ton-Reihe). Die Per-
mutationen der Eintrittsreihenfolgen innerhalb des Tonvorrats werden hiermit verdeutlicht.

Die Versetzung der 10-Ton-Felder auf der chromatischen Skala erfolgt genau zwoélfmal und be-
riicksichtigt jede Tonstufe genau einmal (wie in der Kolonne «Initialton» iiberpriifbar ist); sie bil-
det somit selbst wiederum eine (12-)Reihe (= «Z»),die mit dem ersten 10-Ton-Feld identisch ist.

Somit ist eine (nach damals bekannten Mustern) mehrschichtige Kontrolle des klanglichen
Geschehens durch stete Interdependenz erreicht. Neu ist allerdings die Art der permutativen
Vertauschung der einzelnen Reihenglieder, welche nach Gesichtspunkten der Symmetrie vor-
genommen ist und nach zyklischer Geschlossenheit strebt.

Ablauf und Dauern

Wie im Eingangskapitel kurz angedeutet, sind die Dauern der Einzeltone tiber
eine vermittelnde Skala eng mit der Intervallstruktur des Reihenablaufs verbun-
den — wir werden uns diesem Mechanismus noch gesondert zuwenden (s.u.).
Daraus erhellt, dass die Dauern der sich ablosenden Felder von deren inneren
Struktur abhingig sind, das heisst der jeweiligen Reihengestalt.

Der Gesamtablauf des ersten Abschnitts (T. 104-150) folgt grundsétzlich einer
formalen Gliederung, in der sich die 10-Ton-Felder sukzessive ablosen (Fig. 73).

Bestimmend ist die (nach den erwidhnten seriellen Gesetzméssigkeiten be-
stimmte) Dauer des jeweiligen 4-Ton-Feldes, dem die komplementéren 6-Ton-
Felder offenbar frei zugeordnet sind. Moglicherweise spielen dabei numerische
Gesichtspunkte eine Rolle: Die Verteilung der Felder im Verhéltnis 5:7 auf die
gleich langen Abschnitte (von je 23 T.) — damit einhergehend diejenige der Vc-
Figuren im Verhiltnis 8:15 — bewirkt eine deutliche Beschleunigung des Ablaufs
in der Zeit, eine Verdichtung des klanglichen Geschehens.

Die stete Verkiirzung der Dauern der Tonfelder im Ablauf dieses Abschnitts
beruht letztlich darauf, dass die interne Skala fiir die Bestimmung der Mikro-
Dauern (in Relation zu den nachfolgenden Intervallschritten) einem Parameter
unterworfen ist, der hier stetig vermindert wird.

Das umfassende Beziehungsnetz numerischer Relationen resultiert in der
formalen Gliederung dieses Abschnitts: die insgesamt zwolf 10-Ton-Felder ste-
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Fig. 74: Metastaseis, T. 104-150, 10-Ton-Felder,
Gruppierung und interner Aufbau der 4-Tongruppen
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Fig. 73: Metastaseis, Ton-Rdume, Instrumentation und Dauern
VI: 4-Tongruppen
Takt Feld  Original Wiederholung Az.10-Ton-Felder
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hen untereinander in beziehungsreichen Symmetrien, die eine selektive Permu-
tationstechnik erkennen lassen (Fig. 74).

Im folgenden nehmen wir eine weitere Unterteilung vor, um gesondert das
Prozedere der Permutationstechnik innerhalb der Feldertypen darzustellen.

VI-Melodielinien: 4-Ton-Gruppen

Die Bestimmung des Tonvorrats der VI-Linie (4 oder 5 Tone) erscheint im Rah-
men einer Ordnung, welche die Unterteilung in 5+7 Ereignisse weiter proportio-
niert: (2:3) + (3:4); dies lasst sich in der obigen Darstellung nachvollziehen. Zu-
grunde liegen jedoch offensichtlich andere Mechanismen.

Nun unterliegt die Eintrittsreihenfolge der Tonhéhen der 4-Ton-Gruppen in
den VI, im Rahmen der fest vorgegebenen Intervallstruktur (1 — 4 — 1) (s. Fig.
75), einem Permutationsverfahren, das durch das Prinzip der Vertauschung je
zweier Glieder und derer Spiegelung gekennzeichnet ist.

Das Prinzip der Permutation ldsst sich, da nicht konsequent durchgefiihrt, le-
diglich vermuten: Anhand Feld 1 l&sst sich zeigen, dass die Wiederholung von
drei Tonen des 4-Ton-Felds eine Vertauschung der letzten zwei Glieder des
Terms zur Ursache hat — was durch den Term des zweiten Feldes bestétigt wird,
der eine exakte Krebsform des (vertauschten) vorhergehenden Feldes darstellt.
Diese Prinzip wird bis und mit Feld 4 durchgefiihrt. Darauf folgt ein unerklarba-
rer Bruch. Im folgenden setzt das beschriebene Prinzip — wenngleich mit Unre-
gelmissigkeiten — wieder ein und scheint die Logik bis zum Ende zu steuern.
Somit wére auch der ganze Vorrat an Permutationen (4! = 24) erschopft. Auf-
grund der erwdhnten «Briiche» und Unregelmaéssigkeiten werden nur 21 der 24
Permutationen verwendet.

Ve-Begleitfiguren: 6-Ton-Gruppen

Die 6-Ton-Gruppen, aus denen die Begleitfiguren der Vc und CB entwickelt
werden, lassen in ihrer eingeschrdnkten Vielfalt eine Selektion der Figuren er-
kennen. (Theoretisch sind aus sechs Ténen 6! = 720 Figuren (Permutationen) ab-
leitbar, unter Elimination aller zentralsymmetrischen und axialsymmetrischen
Spiegelformen sowie paralleler Translationen verbleiben noch 120 originale Fi-
guren).”

27 Unter der Voraussetzung, dass kein Ton wiederholt werden darf, gibt es mit sechs Ténen
theoretisch 6! = 720 Permutations-Moglichkeiten der Anordnung. Kriterium einer Figur ist
die Struktur der Intervallfolge. «Musikalisch interessante» Figuren sind «Originale», das
heisst eine einmalige, bestimmte Intervallfolge in einer gegebenen Anzahl Tone. Will man
die Anzahl «Originale» fiir eine definierte Anzahl Tone bestimmen, miissen aus der Ge-
samtmenge aller méglichen Permutationen von Tonhohenfolgen diejenigen abgezogen wer-
den, welche durch Paralleltranslation (Transposition), durch Spiegelung (Intervallumkehr)
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VI: 4-Ton-Gruppen
Chromatische Skala Permutationen
Feld Tonart/ Intervallfolge Reihenfolge Schema n
Einsatzfolge («Kreuzspiel»)
B S -1 -5+11 4 1234 1
1 X X
g 20 [ e e 1243 2
- ]~— > >
) 2 | +1 +4 +1 | 3421 18
& X X
okl 43 l+1 +5-1 | — 3412 17
- K
43 =2 [l =51 |-= 2143 8
3 %
| 34 12 | +1 6 +1 | 2134 7!
= }- ¢
2 43 | =1 +6 =1 | 4312 23
4 X X
L 13 ha el ad 1) = 3421 (17)
-?
T BT =555 1432 6
5 X
a4 31 =S54 =5 | 1423 5
= | >
P4 31 | -6 +5 -4 | 1324 3
6 X
23 4l | -6 +1 +4 | 1:5:4:2 4
- s
41 32 [45=1 =S| 5 4125 19
7, X
B 42 | +5 -6 +5 | 4132 20
D123 | =5 +6 =5 | 23104 9
8 X
23 14 F=5=¢1 5% -~ 2341 10
o a6 o5 4| = 1324 (3)
9 X
23 4 | =6 +1 +4 | 1342 (@
: I8 e
S e =4 =1 %6 2431 12
10 X
2 13 I—4+5—6I—] 2413 11
= -X
IR | +6 -5 +4 | A 3142 14
14 X
[ B 52 | +6 =1 -4 | s o 13
5 ]— >
A e F+4 41 —6°| 492515 21
12 X
S | +4 -5 +6 | - 4723 | 22
fehlen: 15
16
24

Fig. 75: Metastaseis, T. 104-150, VI, Permutationsordnung der 4-Tongruppen
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7 1+4+1-2-4-11 |+1+4+2-1-41
8 1+4+1-2-4-11 I-5+1+1+5-11 |-5-7-5+4-51
9 1+1-6-1-2-51 |-5+4-6+5-41
10 1+1+4+42-1-4
[ -5+4-6+5-41 |+4+1-2-4-11
l+1-5-1-1+51 I-5+1+1+5-11
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Fig. 76: Metastaseis, T.104-150, V¢, CB, Intervallfolgen in den 6-Tongruppen

und durch Doppelzdhlung bei Zentralsymmetrie (Palindrom) aus der Menge der tatsachli-
chen «Originale» entstehen.

Unser Fall:
Von 720 total Moglichkeiten (Permutationen) sind
48 zentralsymmetrisch G2=) 24 Orig.

672 nicht-zentralsymmetrisch (:4 =) 168 Urformen,
davon m durch Paralleltransl.

identisch (:2 =) 72 Orig.
24 nicht Paralleltransl.
identisch 24 Orig.
Summa Originale Summa Originale 120

Beweis: durch Aufbau eines 6er Feldes;
wir nehmen alle mit / 1...../, ergibt 5! = 120 Permutationen (parallel 6 x 120 = 720)

120, davon 24 zsy., durch Paral. Trans. reproduzieren sich stets 2 x = 48
davon 96 nicht-zsy.,davon reproduz. 72 (Paral.) 2x = 144
120 davon reproduz. 24 nicht 24
Urformen 168

168 Urformen, in vier Spiegelformen 672

720

s.auch MATH EXK 5.
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Nach Elimination sdmtlicher abgeleiteter und symmetrischer Formen besteht
der Vorrat an Figuren somit lediglich aus fiinf Figuren, von welchen iiberdies ei-
nige als Krebsformen vorhandener Figuren auftreten:

'/— §iy L \ l

o—f 2 o l+4+1-2-4-11 651 423
D)

M~ 1
s e o———FC  [_S54+1+1+5-11 234 165
o

Ns\/4ﬂN6 15/1-\4
% S AT |-5+4-6+5-41 462 531
S s TS
: 4 5 r_,,_7f———-‘l 5 4E
s s &5 = +4-5-5-5+41 315264
< .
A I‘\;;_;7 NS\ 411'\\5.,‘_1

e —— . S < 8=53-5¢4-51 72l6/4 153
4 =

Fig. 77: Metastaseis, T. 104-150, Figurenvorrat der 6-Tongruppen

In der Auswahl der Figuren lésst sich ein Bemiihen um symmetrische oder an-
derweitig regelméssige Intervallfolgen erkennen: So sind die No 1-3 axial-
symmetrische 3-Ton-Gruppen, welche um eine Ton-Achse gespiegelt werden.
Bei No 4 handelt es sich um eine zentralsymmetrische Figur, das heisst, die
Krebsumkehrung ist mit der Grundform der Figur identisch. No 5 schliesslich ist
durch eine Folge von verschobenen, fallenden Quarten charakterisiert, was zu-
gleich als exakter Kanon der Tonfolge in den oberen und unteren drei Halbton-
Gruppen interpretiert werden kann. In Anbetracht des Bewegungsablaufs kann
auch hier auf symmetrische Tendenzen gewiesen werden.

Nun liegt bereits in der intervallischen Struktur des Tonvorrats der sechs
Tone insgesamt (1-1-3-1-1) begriindet, dass in ihm abgebildete Figuren symme-
trische Tendenzen aufweisen. Es scheint jedoch bemerkenswert, dass die Sorge
um «interessante» Intervallfolgen fiir Xenakis offenbar von Bedeutung war.
Uberdies scheint die Wahl eines festen, unverriickbaren Intervallrahmens ein
wesentliches Prijudiz zur Vermeidung irgendwelcher tonaler Anklédnge zu bil-
den; bestimmte Intervallfolgen werden dadurch automatisch bevorzugt, andere
vermieden. Das Spiel mit Krebsformen, mit «retrogradablen» Formen, kann mit
einiger Gewissheit als Reminiszenz an Kompositionstechniken Messiaens aufge-
fasst werden; der Figur No 4 kdme in diesem Kontext das Epitheton «non-rétro-
gradable» zu.
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Die Verteilung der Figuren-Typen im Zeitablauf1dsst keine ndheren Riickschliis-
se auf ein organisierendes Prinzip zu, sieht man davon ab, dass in zwei Féllen die
Grundform (R) gleich anschliessend von ihrer Krebsform (K) gefolgt wird:

P
1 1R 2R

(ZR 3R
‘ o,
3 2R ) 4R 3R

4 2K

S e
6 4R 1K 2K

i

7 1R 1K
( ety
8 1R 2R 5R

9 2K 2R

(

10 1K
o 9n IR KW R = Grundform
K = Krebs
(12) Zahl: Figuren-No

Fig. 78: Metastaseis, Verhiltnis der Grund- und Krebsformen der Figurentypen

Nun sind wir jedoch durchaus in der Lage, die Abfolge der 6-Ton-Figuren me-
thodisch anders nachzuvollziehen: ndmlich als Permutationen der Eintrittsreihen-
folge der Einzeltone pro Figur. Denn die Intervall-Struktur ist in der numerischen
Eintrittsfolge (mathematisch) aufgehoben;* wir konnen somit das Bemiihen des

28 Von der Logik der numerischen Abbildung her ist es einerlei, ob die Reihenfolge der Ton-
hohen oder andererseits die Intervallfolge der Tonreihe notiert wird; es handelt sich dabei,
geometrisch betrachtet, lediglich um eine Hauptachsenvertauschung. Fiir jegliche logische
Operation sind somit beide Darstellungsarten isomorph.

Ein Beispiel moge dies illustrieren:

d“ gt o a i chacakod
i 838 1 473
c b 4 4
= el ey, —
@ @ b S
2 2
a Int. +4+1-2-4-1 4 4
¥ ! L1y LR
t
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Fig. 79: Metastaseis, Permutation der Tonorte/Tonhohen

Komponisten um spezielle Intervallbeziehungen in der Analyse der Permutatio-
nen ginzlich mitberiicksichtigen.

Dieser Aspekt eines Permutationsverfahrens abstrakter Tonorte ldsst sich dar-
stellen, indem wir uns die Matrix der Eintrittsfolgen in der Aufstellung Fig. 72 in
Erinnerung rufen und ihr die Zuordnung zu unserer Numerierung der Figuren
anfiigen (Fig. 79).

Es zeigt sich, dass fiinf distinkte Gruppen von permutativen Transformatio-
nen auftreten, welche von Glied zu Glied — bei unverdandertem Zahlenvorrat ei-
ner 3er-Gruppe — zunichst einer Kreuzung der 3er-Gruppe, danach innerhalb
der 3er-Gruppe jeweils weiteren Kreuzungen unterliegen:
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651 423 61501
o S
234 165 a6

Die nun wiederum symmetrische Eigenschaften aufweisenden «Kreuzspiele»®
decken zusitzliche Beziehungen zwischen den 6-Ton-Figuren auf:

I [IF} 11 [IRJ 111 [ZK} v {SR}
¥ ¥ ¥
651 423 | 2R 330 462 k4 612 543 1k 264 153 53R
XX Pa%d A e e o > B X X
165 234 o 264 126 354 462 351
] kL] 3R B K & K N B |1 ]
165 234 S35k 462 612 543 462 551
|1 ] | o i, Tl B NN
165 23 315 264 126 354
651 423 543 612
|1 ] Bl XX P’
651 423 354 126
X oA a'e XX
165 234 543 612
651 423
el
165 234

Fig. 80: Metastaseis, T.104-150, Permutationsfolgen nach Figurentypen

Der zur Anwendung gelangende Vorrat an dreistelligen Permutationen erhértet
den selektiven Aspekt der numerischen Manipulationen: Es gibt insgesamt 6!/2
= 360 nicht-spiegelsymmetrische Permutationen von sechs Zahlen. Unter Ein-
engung der Methode auf Kombinationen von 3er-Gruppen zu sechs Zahlen, die
threrseits zusétzlich «gekreuzt» werden, reduziert sich der theoretische Vorrat
(d. h.unter Weglassen der Komplementgruppen auf sechs Zahlen) auf zehn Mog-
lichkeiten, wovon lediglich drei beniitzt werden:*

29 In Karlheinz STocKHAUSENS Kreuzspiele (1951) werden Grundreihen durch Permutations-
muster verdndert, deren graphische Darstellung als Vertauschungspfad symmetrische Kreu-
zungs-Linienmuster ergeben; strukturelle, abstrakte Vertauschungen — «Kreuzspiele» — auf
allen Ebenen der Klangparameter tragen in ihrer Gesamtheit die Idee dieses Stiicks. S. dazu
die Analyse bei /442/ KeLLER: «Gehorte und komponierte Struktur in Stockhausens <Kreuz-
spieb» (1972: 12 ff.); ferner /492a/ StenzL (1972). Der Ausdruck «Kreuzspiel» scheint uns
geeignet, dhnliche Permutationsstrukturen bei Xenakis zu charakterisieren.

30 Es handelt sich um die Anzahl Kombinationen von 6 Elementen zur Klasse 3, wobei, durch
den musikalischen Sachverhalt (Wiederholungsverbot!) bestimmt, das Komplement der
3er-Gruppe zur 6er-Gruppe nicht mitgezahlt werden darf, da es sich um Identitdten handelt.

n
(k). [n (n-k)!
ﬁ%&k!

2
= (720/6)/6 =20, da komplett, 70 =10
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Gruppiert man die solchermassen etablierten Verbindungen nach der Reihen-
folge ihres Eintritts, wird zunédchst eine iibergeordnete Struktur von sukzessive
3 x 4 Figuren, 3 x 3 und zuletzt 1 x 2 Figuren ersichtlich, welche iiberdies in der
virtuellen Darstellung ihrer Interdependenzen, geméss der Numerierung der
Figuren in Beriicksichtigung von Grund- und Krebsform, wiederum deutliche
Ansitze zu symmetrischer Anordnung aufweisen.
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Fig. 81: Metastaseis, T. 104-150, Figurentypen im zeitlichen Ablauf
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Hiermit soll die Analyse der Tonhohen-Organisation des ersten Abschnitts be-
endet werden.

Eine strukturelle Gestaltung der melodischen Figuren als Intervallordnun-
gen innerhalb eines auf 6 (bzw. 4) Téne'eingeschrﬁnkten Raumes — quasi in-
nerhalb eines «Modus» mit Quintambitus — ruft freilich einen gewissen Automa-
tismus auf den Plan, der sich in der numerischen Kombinatorik der Formen
abstrakt widerspiegelt, um so mehr als dieser Tonraum in sich eine symmetrische
Skala einbeschliesst. Da nun beide Methoden der Darstellung, bei welchen wir
Rat suchten — Intervall-Strukturen sowie Eintrittsfolgen-Permutationen —, auf
ihre Weise unabhéngig voneinander zu einer Konvergenz im Grundgedanken
einer (abstrakten) Symmetrie fiihren, sind wir der Verlegenheit enthoben, uns
festlegen zu miissen, welches denn die eigentliche Intention des Komponisten
war. Wesentlich scheint uns der Umstand, dass die Konvergenz mikrostruktu-
reller und makrostruktureller Symmetrien, wie sie im besprochenen Abschnitt
auftreten, nicht ausschliesslich der numerischen Formalisierung der Tonordnun-
gen angelastet werden kann, dass sie also kein immanentes Phinomen darstellt,
sondern auf einen bewussten Selektionsakt schliessen ldsst.

2.2 T:156-174
(2. Teil, 2. Abschnitt)

Der Beginn des zweiten Abschnitts wird nicht nur durch die vorangehende Zi-
sur, sondern auch durch den abrupten Wechsel zu Flageolett-Kldngen in Pianis-
simo gekennzeichnet, der mit einer Verdnderung innerhalb der Textur einher-
geht: Intervallfolgen sind in kleinsten Gruppen (2- und 3-Ton-Gruppierungen)
iiber simtliche Streicher hinweg verteilt. Man darf annehmen, dass irgendeine
logische Ordnung dem Geschehen zugrunde liegt; sie ldsst sich allerdings «von
aussen her» analytisch nicht dingfest machen.

|

|

Fig. 82: Metastaseis, T. 150-157, Autograph
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Entsprechend bleibt auch die Organisation der Tonhohen in diesem Abschnitt
unentschliisselt. Allerdings fordert eine Durchleuchtung des Tonmaterials der
T. 150 und 151 einige Indizien zutage, die die Vermutung bestirken, die Tonho-
hen seien durch mehrfache Uberlagerungen von Reihenfragmenten gesteuert.
Ein einziges der uns mittlerweile bekannten 6-Ton-Felder taucht gleich zu Be-
ginn etwas verschleiert auf und weist moglicherweise in Richtung eines Permu-
tationsmechanismus, der freilich verborgen bleibt und wegen der komplexen
Vervielféltigung unentschliisselbar bleibt.

Dies sei kurz plausibilisiert. In exaktem Zeitablauf treten die Tone in folgen-
der Reihenfolge auf:

T. 150 15l 152 e d

®F |0 @
@ | —e |@
BN | EHE
e O
L@

Fig. 83: Metastaseis, T.150-157, Tonhoheneinsatz, Verkettungen

Der Versuch einer Aufzeichnung mittels der chromatischen Tabelle der Eintritte
bietet wegen zahlreicher gleichzeitiger Ereignisse und Doppeltone Schwierig-
keiten, kann aber wie in Fig. 84 gezeigt gelost werden:
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Zeitlicher Ablauf: «Ketten» : 6-Ton-Gruppen
cafdhil e fdi gk Al b cifideh e il g boa d b
2387 2.8:6:.51:5: 184 1. 12-Total
2.3 635 1 4 1. 6-Gruppe 23 65 1 4
> 2 36 2.6-Gruppe o i i ) 36
7 - B P B L 2.12-Total
o2 Gk 4 32 3. 6-Gruppe 561 432
45 2 k3.6 4. 6-Gruppe 45 2 136
B 1 A e R e 3. 12-Total
w24 331 5.6-Gruppe 624 b RS
12 5 364 6. 6-Gruppe 1268 364

Fig. 84: Metastaseis, T.150-157, Serielle und Gruppenstrukturen

Dabei lidsst sich jedoch feststellen, dass ein 12-Ton-Total sukzessive aufgefiillt
wird (wenn auch mit Unregelmaissigkeiten). In der numerischen Struktur fallt
dabei ein 6-Ton-Feld auf, das notorisch ist:

651 423. Das erste 12er-Total setzt sich somit aus einem 12-Ton-Feld zusam-

men, deren eine Hélfte uns als Ausgangsreihenfragment der Permutationen in
T. 104 bekannt ist:

L iy
L
O
R O

gk coni—gf b g MBF - ife o f o b d g

So darf angenommen werden, dass die Tonh6henorganisation in diesem zweiten
Abschnitt auf einer komplexen Uberlagerung stets permutierter 6-Ton-Felder
beruht. Obwohl der Mechanismus verborgen bleibt und moglicherweise ganz
andere Gesichtspunkte zu berticksichtigen sind, steht die Tendenz zunehmender
Komplexitit der seriellen Techniken im Einklang mit dem «inneren Bauplan» des
zweiten Teils dieses Werks — dies zeigt sich nun deutlicher im dritten Abschnitt.
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2.3 T.174-202
(2. Teil, 3. Abschnitt)

Im letzten Abschnitt dieses seriellen Mittelteils der Komposition treten zur
durchgehend solistischen Textur von disparaten Streicherflageoletténen und
Bass-Klangtupfen zwei Tutti-Ereignisse in den VII und A: Sie bilden je eine me-
trisch gleichférmig ablaufende Pizzicato-Linie, die gegeneinander kontrastieren.
Hinzu tritt Schlagzeug, welches gleichfalls in zwei Instrumenten (Timp., G.C.)
rhythmisch und klanglich iiberlagerte Entwicklungen darstellt:

Fig. 85: Metastaseis, T. 174-182, Autograph

Die relativ problemlos nachvollziehbare serielle Struktur der beiden Melodie-
linien in VII und A diene als Einstieg in die zur Anwendung gelangte Technik:
Die Organisation der Tonhohen offenbart ein Verfahren, das auf gegenseitiger
Interdependenz der Reihenabldufe beruht. Auf der Basis einer zwolftonigen
Grundreihe werden in fortlaufender Permutation Reihen R; fiir die VII produ-
ziert, deren Krebsumkehrungen KU; das Tonmaterial fiir die Melodielinie der A
bilden. Dasselbe gilt, vis-versa, fiir die rhythmisch unregelmassigen Abldufe in
den VI sowie Vc/CB, deren Reihen in Retrogradation zueinander stehen.

Nun wird eine gegenseitige Verklammerung dieser Reihenbildungen da-
durch erreicht, dass die Grundreihe der jeweils anderen Instrumentengruppe als
Ordnungsreihe fiir die Reihentransposition im Ablauf bestimmt ist, was sich
durch das in Fig. 86 gezeigte Schema illustrieren ldsst. Die Entwicklung dieses
Systems sei im Folgenden etwas detaillierter dargestellt.
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Fig. 86: Metastaseis, T. 174-202, Reihen-Transpositionsschema
VII: «Grundreihen»

Die Grundreihe fasst die in T. 104 ff. exponierten 4- und 6-Ton-Gruppen zusam-

men, fligt sie in einen Ablauf und ergénzt sie mit den zwei fehlenden Ténen zum
12er-Total:

[ (B
o L 5L ® ] h‘o‘
=L LS Oy = ¥
1oL © 1Y § ) 1 o
AN 4 I s
D) b
1 4 ] == 6 ] [ DT

Im Laufe der 28 T. dieses Abschnitts erklingen fortlaufend zwolf Reihen, wobeti
wegen vier fehlender Tone lediglich 140 Tone erklingen, womit das 5/16-Metrum
liickenlos durchgehalten und mit dem pradisponierten Tonmaterial bis zum «letz-
ten» Ton versehen werden kann (28x5 = 140; 140:12 = 11 R + 8) (Fig. 87).

Jede Reihe bildet ein vollstandiges 12-Ton-Feld (wie aus der Matrixdarstel-
lung Fig. 22 ersichtlich). Die Frage nach dem Entwicklungsprozess der einzelnen
Reihen, nach den Prinzipien der Permutation, l4sst sich analytisch nicht kldren.
Dabei ist festzuhalten, dass der Transformationsprozess lediglich sieben Reihen
umfasst; R8 entspricht wiederum R1 in Transposition — hier beginnt der Zyklus
wieder. Die zwoIf Reihen R; bilden eine Gesamtheit, die sich dadurch konsti-

tuiert, dass die jeweiligen Anfangstone ihrerseits wiederum eine vollstdndige 12-
Ton-Reihe G1 bilden.
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Fig. 87: Metastaseis, T. 174-202, Reihentabelle (VII)
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Violen: Krebsumkehrungen

Die zur VII-Linie kontrapunktierende Tonfolge in den A besteht aus 84 Einzel-
tonen, die in regelmissigen 3/8 vollig gleichmaéssig pizz. f ablaufen. 28 T. zu drei

Tone, insgesamt 84, bilden sieben Reihen (KU) (Fig. 88).

Auch hier lassen sich etliche Unregelmaéssigkeiten in der Tonordnung fest-
stellen: ausgeschlossene Doppelténe, Vertauschungen der Tonorte im Ablauf
oder schlicht inkonsequent zu nennende Unstimmigkeiten. Dies 1dsst sich dank
dem Umstand feststellen, dass die Reihen der A die Krebsumkehr der VII dar-
stellen und iiberdies die Folgeordnung der Reihen beibehalten. Die Matrix-Dar-
stellung der Eintrittsreihenfolge der Einzeltone (innerhalb der Reihen) — unter

Zuhilfenahme einer Umkehrungs-Matrix K — zeigt dies deutlich (Fig. 89)
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Fig. 88: Metastaseis, T.174-202, Reihentabelle (A)
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Die Ahnlichkeit der beiden Grundreihen R1 und G1 legt es nahe, zunéchst ei-
nen Ubertragungsfehler anzunehmen, sie also als urspriinglich identisch zu be-
trachten. So konnte hypothetisch ein im Laufe des Arbeitsprozesses in «Unord-
nung» geratenes System rekonstruiert werden, das auf ein «magischen Quadrat»
hin tendiert, wie etwa die Matrixdarstellung der Permutationsfolgen es nahelegt:

Reihe Ri, absolute Tonhohe (fc=1)

483100 2 9 L.712 & & 6
R@ped 6 1 S 118 910
[10]1291é38425711
[11]21?41083 1 a9 67
9=l pr.5. 7 3 010 4 (6 7 8

?(167128109112534
258 104 1F 3 71206 91
Bl 6710 F89 S8 4 kD
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Permutationen

Ist: Geordnet (nach Anfangs-Spalte):
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Fig. 90: Metastaseis, T.174-202, Reihentabellen
(1. nach absoluten Hohen, 2. nach Permutationsordnung, 3. Ordnungsversuch)

Durch zwei Umstellungen kann das fragmentarische «magische Quadrat» der Tonbeziehungen
rekonstruiert werden. Im Gegensatz zu einem damals von Boulez* schon verdffentlichten Ver-
fahren der Reihenpermutation bleibt der axialsymmetrische Teil des Quadrats auf unwesent-
lich mehr als die erste Zeile und erste Spalte beschrénkt. Ein vollstdndig symmetrisches Qua-
drat hitte eine Parallelverschiebung der Grundreihe zur Bedingung; eine derartige Struktur des
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Tonmaterials war hier offensichtlich nicht angestrebt. Ausser einer — wenn auch gestorten —
Ordnung der Anfangstone der Reihen (R 1-12) ist in der Abfolge keine strukturierte Ordnung
festzustellen, weder in den absoluten Tonhdhen noch in der Sukzession der Intervalle, sicht man
von einigen — wohl zufillig — «<stehengebliebenen» Tonen in den Reihen ab. Dies ist freilich spe-
kulativ, denn die Alternative — zwei bewusst unterschiedlich bestimmte Grundreihen R1 und
G1 - geniigt den Anforderungen an logischer Geschlossenheit des Systems. Ohnenhin lédsst sich
das Permutationssystem nicht rekonstruieren. Allenfalls kann in der Entwicklung der Intervall-
beziehungen zwischen den Einzeltonen eine auf der Grundreihe basierende Tendenz zur
Vergrosserung der Intervalle um einen Halbtonschritt festgehalten werden — allerdings nur in
den ersten vier Gliedern. Daraus ldsst sich allerdings kein serielles Prinzip ableiten, da auf die-
se Weise die Zwolftonigkeit der Reihe nicht gewédhrleistet werden kann:

R1 -1 -5 +1 +3 -5
R =1 -4 +2 +4 -5
R3 +2 -3 +4 +5 -3
R4 +3 -2 +4 + 6 -2
R5 +4 -1 +5 -3 +1

R6 +5 +1 +5 -4 +2 konsequent:
R7 +6 +1 +6 -5 +4 . il et kg ¥ a# b
Nt . . . . 59128106 3 49

£z 6 5 3

Fig. 91: Metastaseis, T. 174-202, Schema Additionsprinzip der Intervallreihen

31 Pierre Boulez verdffentlichte das «Tableau des transpositions», welches die Reihenpermu-

tationen in Structure I (1952) regelt, erstmals in der ReM im Jahre 1952 (/288/ BouLEz:
«Eventuellement» [1952: 117-148)). Es darf angenommen werden, dass Xenakis diese Zeit-
schrift zugédnglich war (s. u. Kap. I1/1).
Das Boulezsche Quadrat weist eine vollig axialsymmetrische numerische Disposition auf
(eine Art «magisches Quadrat»), was auf die «Selbsttransposition» der Grundreihe zuriick-
zufiihren ist (die Intervallfolge bleibt unangetastet; d.h. geometrisch: Paralleltranspositon
nach der Intervallfolge der Grundreihe. S. BouLgz (1952/RA: 154):

112{3]|4|5]|6]|7 9 [10f11]12 713 |1ojr2fol2jr11[6[4]8
2(8 |4 6li1|1|9 12|13 7|10 11/10[12{9 [B[1]6]} 2|4
3|4({1 (2|8 |9f10]s|6|7]|12[n 310/ 1 [7|t3| 64 ]12|0]|2]5(8
4|52 10|12] 7

j16|8 ete, 12{ 9|11 ae,

6l11|9 9|8|6

7 10 2 1|4

8 5 E: 11{6 |12 o

21216 fr:;::dt 61319 i:::r::'t
QLT 41312

11| 712 B8l2]5

12{10|11 51418

Exemple 111,
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Dieselbe Tendenz zur Nicht-Ordnung innerhalb einer seriellen Ordnung regi-
strieren wir auch im Auftreten der besonderen Klangfarben: Das Grundelement
der Klangfarbe (des Anschlags oder Spielart) in der Melodielinie ist «p con legno
battuto». Es treten im Laufe der 140 Einzelereignisse folgende Abweichungen auf:

15 pizz. sif
233

e et
13 Doppeltone. j

Die Verteilung dieser Klangfarben — hier im Quadrat der zwolf Reihen darge-
stellt — weist keinerlei geometrisch oder mathematisch erfassbare Ordnung auf.

R1 |piz > piz = ﬂ piz
R2 J piz >
R3 5] piz S apiz 3
R4 > > >

RS piz piz >

R6 |> Hopizi ™ > J
R > J > > B
R8 |piz piz > J

R9 piz >

R1G[> > > piz
R11 | > > piz > >

Rz wallgoms piz 3

Fig. 92: Metastaseis, T. 174-202, Reihentabelle mit Verteilung der Artikulationen

VI und Vc/CB: Grundreihe G1 und ihre Ableitungen
Die erste Reihe G1 in den VI entspricht einer etwas modifizierten Version der

Reihe R1, die sich aber auch eigenstindig, als Zusammensetzung der ersten 4-
und 10-Ton-Felder in T. 104, deuten lasst:




Serielle Verfahren 283

Die Entwicklung der Reihen in den VI einerseits und Vc/CB andererseits ver-
lauft analog zum bereits dargelegten Prozedere; schematisch skizziert:

e b d ) et .8 a. b 1"734 56 7809 16111
VI e 7T Y@M iwe-s 348 did a atgic cih g fie f 5 Gl
} ! A S el g 4 Sl
Ve/CB:7 6 1122 @D B]4 8 109 5
w6 ez opon’e 10915 9 uidl dc ff cidle hg ghata 4 a2
D% 36 15T 45 B Sk wk il
VI: 250674309 101208 f efflg h cic giata d di 4| GKI

_____ -

....................................... LDl 82 415 4
Ve/CB: 9 104 3 D2

e f did ft ath gic ct g at < GK2

mv. [439 1012082 5/@7 ¢
+1 2 -1 +4+4 +1 -3 4 +1 6 +3

Fig. 93: Metastaseis, T. 174 ff., Reiheninterpendenz vom VI und Vc/CB

Die erste Reihe in den VI (G1) erscheint als Krebs (GK1) in den Vc und CB;
dieses Prinzip wird auch weiterhin beibehalten. Insgesamt werden durch einen
nach wie vor nicht eruierbaren Fortschreitungsmechanismus sieben Reihen ge-
neriert, die ihrerseits nun nach der Reihe R1 transponiert sind, das heisst nach
der Grundreihe der VII. Wiederum weist die Fortschreitung von Reihe zu Reihe
die schon erwédhnte Tendenz zur Augmentation der Verbindungsintervalle auf,
was freilich spekulativ bleibt und keine Riickschliisse zulasst.

Schlagzeug

Wir haben eingangs darauf hingewiesen, dass die strukturellen Momente der
Kompositionstechnik auch in diesem Abschnitt in symmetrischer Entsprechung
angelegt sind. Neben den je zwei in den VII und A einsetzenden, gegenseitig
aufeinander bezogenen Melodielinien — reziprok in den VI und Vc/CB - setzt
das Schlagzeug mit zwei je auf Timb. und G. C. zugeordneten Entwicklungen
rhythmischer und klanglicher Art ein.

Die Tabellen in Fig. 94 verm6gen zumindest einen Hinweis dafiir zu geben,
wie — in dhnlicher Weise wie in den beschriebenen seriellen Verfahren — auch
strukturelle Rhythmus-Elemente gruppiert und variiert werden. Die Tendenz zu
stets grosserer Dichte hin wird ebenso deutlich (méglicherweise nach Massgabe
der Fibonacci-Zahlen).
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Fig. 94: Metastaseis, T.174-202, rhythmische Strukturen in der Schlagzeugpartie

2.4 ZUR SERIELLEN TECHNIK XENAKIS’

Es ist an sich schon ein bemerkenswertes Faktum, dass im Werk Xenakis’ seriel-
le Techniken zur Anwendung gelangen; Xenakis’ Ausfithrungen in «La crise de
la musique sérielle» liessen dies nicht ohne weiteres vermuten. Um der Anwen-
dung serieller Techniken in Metastaseis gerecht zu werden, ist es fiir unsere Unter-
suchungen wichtig zu erkennen, worin der Grund ihrer spédteren Auflésung und
Uberwindung lag. Die vorgiingige Analyse mag uns dazu einige Hinweise liefern.

Die serielle Organisation, die sich ausschliesslich im Mittelteil von Metastas-
eis nachweisen lésst, betrifft primédr die Parameter der Tonh6he und Tondauer.
Wir werden allerdings noch feststellen, dass die Dauer in enger struktureller
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Beziehung zum unmittelbar vorausgehenden Intervallschritt steht; somit ist der
Einfluss der seriellen Organisation mittelbar auch auf den Parameter der Ton-
dauer ausgedehnt.

Das Verfahren der Reihen-Permutationen nach rein abstrakten, mathemati-
schen Gesichtspunkten ist andererseits keineswegs am Modell der Dodekapho-
nie der Neuen Wiener Schule orientiert, welches (geometrisch gesprochen) nur
Translationen und axialsymmetrische Abbildungen (Spiegelungen) der Grund-
reihe zuldsst. Im differenzierten Umgang Xenakis’ mit wohl abstrakten, aber
nachweislichen — nachzidhlbaren — intervallischen Symmetrien innerhalb einer
Reihe oder eines Reihenfragmentes glauben wir vielmehr, den Nachhall von
Messiaens Verfahren in Etudes de rythme und Livre d’orgue zu erkennen. In die-
sem Licht wird auch deutlich, welche Funktion Xenakis den Permutations-
verfahren zuweist, wenn er in «La crise» zum Schluss kommt, «die mathemati-
sche Kombinatorik sei lediglich eine Verallgemeinerung des seriellen Prinzips»
und sei iiberdies im Keime schon in der Tonordnung der Grundreihe vorgege-
ben.” Der sich im angesprochenen Text gleich anschliessende Hinweis auf
Messiaens lle de feu II gibt uns mit Deutlichkeit einen Schliissel zum Auffinden
der fiir Xenakis massgebenden Paradigmata.

Das Gestaltungsprinzip der Permutation priddefinierter Elemente ist somit
(fiir den Teil II von Metastaseis) der Garant der Einheit in der formalen Vielfalt,
indem es Beziehungsreichtum in den Parametern des musikalischen Materials
hervorbringt. Freilich haben die Erkundungen der zumindest theoretisch beina-
he unbegrenzten Spielarten der mathematischen Kombinatorik Xenakis auch
die Grenzen seines Tuns aufgezeigt. Der Wille zur Einschrédnkung auf musika-
lisch sinnvolle Losungen ldsst sich auch darin erkennen, dass zweifelsohne die
unermesslichen Moglichkeiten der Reihenpermutation einer arbitrédren Selekti-
on unterliegen. Wie und nach welchen Kriterien sich diese allerdings vollzog,
bleibt weiterhin Gegenstand von Spekulationen.

Perzipierbar — und daran setzt bezeichnenderweise die Kritik Xenakis’ an
der seriellen Technik an — ist dieser Beziehungsreichtum kaum. Das Klangbild
ist auch hier lediglich statistisch zu ordnen — als eine Abfolge von klanglichen
«Feldern» verschiedener Register und Dichten. Gerade dort, wo dem Horer
eine Rettungsleine, in Form der ab T. 174 in den VII ablaufenden Reihen darge-
boten wird, ist die zu Beginn eventuell noch erkennbare intervallische Struktur
nach wenigen Takten im Nebel der abstrakten Permutationen verschwunden.
Selbst in dieser tiberdeutlichen Exposition (welche sich nur dem Eingeweihten
erdffnet) wird das serielle Prinzip als formales Element der Perzeption nicht
fassbar. Es scheint, dass Xenakis die Selbstauflosung der seriellen Technik kom-
positorisch vollzogen hat.

32 XEN 3 - crise (1955: 2).
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3. Klang-Familien/Etres sonores

Die Generierung und Gestaltung dichter Massen von Kldngen war fiir Xenakis
in dieser frithen Phase vorerst eine Frage der Organisation einzelner klanglicher
Elemente, die in zeitlicher Uberlagerung, collageartig, eine variable Verdichtung
des Geschehens bewirken sollte. Wie aus den Erlduterungen Xenakis’ zu Meta-
staseis hervorgeht, ist die zur Anwendung gelangte Kompositionstechnik durch
die Errungenschaft gekront, dass Xenakis zur Regelung der Dichten der klangli-
chen Ereignisse die Methode der Rang-Korrelation benutzt:*

Unter diesem Begriff bezeichnet man in der Statistik ein Mass fiir die Abhédngigkeit mehrerer
Ereignisse, deren Haufigkeitsverteilung nicht bekannt ist. Die Rang-Korrelations- Analyse fusst
auf subjektiven Rangordnungen, was folgende Bewandtnis hat: Anstatt prazise Werte von Va-
riablen zu beniitzen, oder wenn solche Prizision nicht erhiltlich ist, konnen die Daten beziig-
lich subjektiver Kriterien mit ganzen Zahlen in Rangordnung gesetzt werden. Verschiedene
Rang-Folgen (zum selben Objekt) konnen nun in einen Koeffizienten gesetzt werden, der als
Mass fiir subjektive «Einmiitigkeit» gilt (s. dazu: MATH EXK 6).

Mit Hilfe der Rang-Korrelation — so Xenakis — erreicht er eine dem Komposi-
tionsprozess vorgelagerte Ordnung des Materials — der klanglichen Elemente —,
in der Weise, dass die Instrumente in bestimmten Konstellationen von Spielarten
und Intervallen zu Klangfamilien gruppiert werden, welche als Objekte der zeit-
raumlichen Organisation zur Verfiigung stehen. Diese «personnages», als «paro-
les fixes» der Komposition (wie sich Xenakis in seinen Notizen ausdriickte)*, tre-
ten im dritten Teil des Werkes (T.202-309) dominierend in Erscheinung. Sie sind
nach der in Fig. 95 dargestellten Aufteilung konzipiert.

Zu diesen sechs Klangfamilien treten als eigenwilligstes Element Glissando-Fi-
guren auf, die in den Streichern in zahlreichen Varianten, aber nach einheitli-
chem Schema ablaufen: ausgehend von einem gemeinsamen Anfangston gleitet
jede Stimme zeitlich verschoben zu seinem Individualton im Rahmen eines aus-
gehaltenen Clusters. Diese Glissando-Figuren sind in drei Instrumentengruppen
gegliedert:

33 S. Xenakis” Vorwort zur Partitur von Metastaseis (Anh.2): «<La mise en correlation <par
rang> des caracteres des événements sonores ...».

34 Offenbar dienten hss. Notizen Xenakis’ MaTtossian als Grundlage ihrer Ausfithrungen;
sie sind dort erwihnt (1981:73/1986: 60). Die «personnages» gemahnen uns an Olivier
Messiaens «personnages rythmiques» (s. 0.), die «paroles fixes» liessen sich analog auf Le
Corbusiers Katalog der «objet types» festlegen — falls sich diese Begriffe bei Xenakis als
authentisch erweisen sollten. Als grundlegend erscheint jedenfalls der Umstand — auch bei
Xenakis —, dass bei einer Kunst-Technik, die in irgend einer Weise auf «Organisation» aus-
gerichtet ist, die Notwendigkeit eintritt, eine Pradisposition in sich komplexer Elemente
vorzunehemen.
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[1] VI (1-9), VII (1-3) in vier Klangfarben:
[2] VI(4-9),A (1-6) —arco
3] A(7,8),Vc(1-8),CB (1,2) — Flageollett

— Pizzicato

- sul pont., Flag.

Wir werden uns noch eingehender mit der internen Struktur dieser Glissando-
Figuren beschiftigen, hier interessiert uns zundchst der Aspekt der zeitlich-
raumlichen Organisation der Objekte.

IE Cl. Basse: Normaler Ton %
PP
Cor 3: Flatterzg., 1/4-Ton, Dampfer %
: o4
Tambour: Wirbel ====
I_E Oboe 1,2 Flatterzg., 1/2 Ton — A %
PP
Trompete: Flatterzg. Dampfer Q@ﬁ
P
Woodblock: Wirbel EosE—
: i
E Piccolo: normaler Ton Gyt
e t—tg—u
Flote: normaler Ton & rT
Xylophon: Tremolo %
E Trombone 1: Zug-Vibrato x
Trombone 2: 1/4-hoher Ton - A %
wE
I—E Corl, Z: gestopft, 1/4 Ton — A ﬁ
rig
VI(10,11; 12): sul pont., Tremolo M:
1/4-A &
VII (10, 11,12):  sul pont., Tremolo & ey
LF__ Contrabasso 3, 4: sul. pont., Tremolo Py
&
Contrabasso 5: sul. pont., Tremolo
o
Contrabasso 6: sul. pont., Tremolo %

Fig. 95: Metastaseis, T. 202-309, Klang-Familien (Etres sonores)
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T202 206

Yo |
B 5 s
3] / / i
TR
\\\ N
R R @ e
g‘ o
O P :
’ O II /
O ey ©
2 7 ’ ’
.......................... @O g
\\‘ g O
& =y O
5 ©
(@)

Fig. 96 (auch gegeniiberliegende Seite): Metastaseis, T. 202-207, Glissandofiguren.
Rechts Partitur, oben graphische Darstellung

Wird die etwas komplex erscheinende Partitur im dritten Teil des Werks auf ein
Particell der Klangfamilien [A]-[F| und [1]-[3] reduziert, tritt die Bedeutung
der zeitlichen Organisation in den Vordergrund; die Komplexitdt weicht einem
tiberschaubaren Ablauf, welcher gegen Ende des dritten Teils in der Dichte we-
sentlich zunimmt. Diese Verdichtung mogen die folgenden zwei Particell-
ausschnitte (T. 202-, T. 295-) aufzeigen (Fig. 97).

Die Auflistung der Klangfamilien [1]-[3] in zeitlicher Folge (Fig. 98) zeigt
eine statistisch gleichmissige Verteilung der Initialtonhéhen sowie der iibrigen
Charakteristiken der klanglichen Ereignisse. Ebenso ldsst sich in ihr keinerlei
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Fig. 97 (auch gegeniiberliegende Seite oben): Metastaseis, T. 202-226, 295-303,

Zentraltone der Glissandofiguren, nach Klang-Familien, Particell
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Tendenz der Eintretenshiufigkeit oder gegenseitiger Sukzession ihrer Elemente
ausmachen; eine zufillige Verteilung, moglicherweise, die weder nach permuta-
tiven noch seriellen Mustern eindeutig bestimmt werden kann.

Immerhin fallt auf, dass die ersten vier Tone (d#,d,a#,a) aus dem im zweiten
Teil strukturbildenden 4-Ton-Feld stammen konnten. Man konnte daran wieder-
um Spekulationen iiber eine zuletzt dennoch deterministische Organisation der
Elemente ankniipfen, zumal die folgenden sechs Tone — unterstellt man einen
«Rechenfehler» (g,c#,g#,c,h,[fis])— das Komplement zum 10-Ton-Feld ergeben,
wie sie im zweiten Teil auftreten. Anhand der tabellarischen Auflistung sdmtli-
cher Tone lassen sich jedoch keine 12-Ton-Reihen wie auch keinerlei Hinweise
auf serielle Techniken nachweisen. Nun konnten Verfahren zur Anwendung ge-
langt sein, die eine hyperkomplexe Struktur erzeugen, die sich zwangsldufig
nicht mehr auf die Urspriinge zuriickfiihren lasst, die sich gar selbst ad absurdum
fiihrt — was mit den Intentionen Xenakis durchaus in Einklang zu bringen wire.

Die Glissando-Figuren, die in der ersten Hilfte dieses Teils durchwegs eine
Dauer von 3 T. aufweisen, sind in der Regel iiberlappend organisiert; in unregel-
massigen Abstinden treten Pausen von 1-4 T. auf. Die Parameter der Klangfarbe
und der Dynamik weisen, was das einzelne Ereignis betrifft, unregelméssige Ver-
teilungen auf; gesamthaft scheint jedoch ein tibergeordnetes Prinzip fiir globalen
Ausgleich zu sorgen. Dies gilt auch fiir die Einsatzzeitpunkte, mit der Einschrén-
kung, dass im letzten Drittel eine merkliche Beschleunigung eintritt. Diese Ver-
dichtung der Ereignisse ldsst sich auch daran erkennen, dass — nebst einer simul-
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Fig. 98: Metastaseis, T. 202-309, Tabelle der Einsétze der Zentraltone
der Glissandifiguren (Takt, Klangfarbe, Tonhohe nach Instrument, Dynamik,
Dauer der jeweiligen Glissandofigur)

«offen»

«offen»
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Pause| T° Klang Ve VIl VI Syn Dauer
des Elements
269 - dis' pp 3 «offen»
270 piz a ff 3
P4l ° ais? p 3
272 piz cisl ff 3
273 piz g If 3
276 - cis gis' ff 3
278 s i ff 3
279 - h! ff 3
o : piz c ff 3
282 piz CE ff 2
" piz ais' i 3
i - fis )24 3
284 o ais® p 5
285 i h? £ p 2
286 piz a' 178 2
287 S sp d? ¢ ff 2
288 —sp cis? ff 1
289 $ d? g’ fis* ff 1
290 - el p 1
" o sp. £ D 2
g piz fis ff 1
i 291 B al ¢ ff 3
296 piz ais! ff 3
2 o sp. 0% P 1
t piz cis ff 2
297 - a p 3
- 298 N d, i 3
302 N fis* £ 1
303 § dis gl gis? £ 1
304 g gis? 3 d* ff 1
305 E d dis! h! ff 1
306 $ ¢ et h? ff 1
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tanen Héufung der Ereignisse ab T. 257 bis zum dichtesten Moment T. 303 und
folgende — ab T. 282 die bis anhin konstant drei Takte andauernden Lidngen der
Glissando-Figuren auf zwei Takte, schliesslich auf einen Takt verkiirzt werden.

Ausserdem ist der T. 282 deswegen interessant, weil er im unsererseits ver-
muteten Proportionsschema der Abschnittsdauern (s. 0.) einen der resultieren-
den Schnittpunkte darstellt. Der ®-Punkt des gesamten drittedl Teils beziiglich
seiner Linge, T. 267, ist zugleich der Ort des Eintretens eines neuartigen Ereig-
nisses, ndmlich von drei in der Folge als «offen» benannten Glissando-Figuren,
welche hier und nur hier auftreten (s. u.).

Gesamthaft verstérkt sich der Eindruck einer statistischen Organisation der
Parameter im Rahmen einer schiefen Verteilung, was durchaus mit den von
Xenakis gelieferten Angaben zur Steuerung mittels der Rang-Korrelation in Ein-
klang zu bringen ist.”

Xenakis verwendet die Rang-Korrelationsmethode nach eigenen Angaben
zur Komposition, das heisst als Mittel, solche Verteilungen {iberhaupt zu schaf-
fen; leider ist iiber die Details bis anhin nichts zu erfahren gewesen. Wir werden
spater sehen, dass eine dhnliche Methode der Verteilung von Ereignissen in ver-
schiedenen Dichtegraden, bezogen auf einzelne Zeitabschnitte, wohl auf den
hier exponierten Methoden basieren diirfte.” Wohl ist die Verwendung der
Rang-Korrelation, in Xenakis’ Worten, «ein erster Schritt zur Wahrscheinlich-
keitsrechnung» in der Musik,*”” das Verfahren bleibt hier jedoch — nach allem,
was sich entrétseln ldsst — ein lineares, nicht ein globales. Insofern ist in diesem
Stadium der Kompositionstechnik Xenakis’ die «lineare Kategorie», welche
dem Seriellen schlechthin anhaften soll,*® erst teilweise iiberwunden.

35 Die Vorstellung von «champs sonores» wird von Xenakis explizit dargestellt, in: XEN 28 —

Philo (1966/MuA: 91); in einer Fussnote (1.c.) wird ein — wenn auch allgemein gehaltener —
Bezug zu Metastaseis hergestellt. — Nun ist die Korrelation definitionsgemass erst bei meh-
reren parallelen Ereignissen zu messen. Als Mass der gegenseitigen Bezogenheit zweier
Ereignisketten wird der Korrelationskoeffizient zum Ausdruck jener kompositorischen Vor-
stellung Xenalkis’ von «personnages», welche sich unter dem zeitlichen Einfluss verdndern
und gegenseitig beeinflussen. Dies mag im wesentlichen ein Niederschlag der von Xenakis
nicht nidher ausgefiihrten Vorstellung von musikalischen «Feldern» sein, die analog zum
Feldbegriff in der Elektromagnetik bestimmten Kraftlinien ausgesetzt sind.
Die Analogie zum physikalischen Feldbegriff, insbesondere die von Xenakis unterlegte
Vorstellung von gegenseitigem Einfluss der «Felder» entlang abstrakter «Kraftlinien», ist
bei MaTossiaN iiberliefert (1981: 72/1986: 59). Nach ihr wird das Zeitverhalten des klangli-
chen Ablaufs in Metastaseis durch eine Variabilitit der Zeitdimension, gleichsam einer Ver-
zerrung der Zeitachse unter den Einflussfaktoren des imagindren <Feldes>, stindig Veran-
derungen unterworfen.

36 S.u.Kap.7.

37 Xenakis im Vorwort der Partitur zu Metastaseis (s. Anh. 2).

38 XEN 3 - crise (1955:3), XEN 4 — LMet (1955), XEN 5 — Wkt (1956: 28); u.a.m.
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4. Glissandi und Regelflichen

Die Bedeutung und Neuartigkeit der Glissandi in Metastaseis braucht nicht wei-
ter hervorgehoben zu werden. Nach Xenakis fiihren sie «einen neuen Begriff
von melodischer Linie» ein, als «eine Art Klanghiille von Tangentialglissandi»,
wie im Programmtext von 1955 vermerkt.” Ihre funktionale Bedeutung geht
aber wesentlich weiter, bilden doch Glissandi fiir Xenakis in allgemeinem Sinne
einen «Aspekt kontinuierlicher Umwandlung».*

Nun gehorchen bei weitem nicht alle Glissando-Massenstrukturen, denen
wir in Metastaseis begegnen, den Gesetzen von Regelflichen; neben dem Span-
nungsfeld von Kontinuitét und Diskontinuitédt der klanglichen Entwicklung wird
auch der Grad an Ordnung als Kriterium in Betracht gezogen.

In unserem Gliederungsversuch wollen wir die Glissando-Strukturen in drei
verschiedenen kompositorischen Organisationsformen zusammenfassen und
darstellen:

— scheinbar ungeordnete, statistische

— numerisch determinierte

— geometrisch konstruierte

Glissando-Strukturen.

4.1 STATISTISCHE ORDNUNG:
SCHEINBAR UNGEORDNETER CLUSTERAUFBAU (T. 1-34)

Der Beginn des Werkes — dies wurde wiederholt schon dargestellt (s. S. 50 und
Graphiken dazu sowie S. 245 ff.) — ist dadurch charakterisiert, dass sich aus dem
Streicher-Unisono auf g° in unregelmassigen Einsatzabstédnden (Glissandi-Start-
punkt) einzelne, lineare Glissandi ablosen und kontinuierlich auf ihren Zielton
innerhalb eines enormen Divisi-Clusters hinstreben. Die graphische Darstellung
dieses Abschnitts zeigt geometrisch eine ungeordnete Struktur des Glissando-
Biindels, dessen Gesamtform mutmasslich als zufélliges — oder zufillig erschei-
nendes Ergebnis von Einzelereignissen zustande kommit.

Die Einzelereignisse (Solo-Glissandi als steigende oder fallende Geraden
aufgefasst) lassen sich in Tabellen auflisten, entsprechend der Reihenfolge der
Instrumenten-No innerhalb einer Instrumentengruppe; dies ldsst Riickschliisse
auf ein unserer Analyse analoges Kompositionsverfahren zu. Wir untersuchen
somit zuerst jede einzelne Instrumentengruppe und werden anschliessend die
Uberlagerung der Ereignisketten als Gesamtphinomen betrachten.

39 XEN 4 - LMet (1955),s. Anh. 2.
40 XEN 6 — Konzept (1956: 35).
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VI (1-12)
Graphische Darstellung der Glissandi in den VI:

Ah A
(1/2-Tone) VI

40 —

260 .=

10 — — ~

Y

I |zt IIII 1 I I I I ! ;7
0 10 20 30 34 t

Fig. 99: Metastaseis, T. 1-34, Glissandi der VI, graphische Partitur

At

VI | Instr Start Linge  Zielton Ah tg o
1 0 34 B 38 1:12
2 14.6 19.4 g#'" 37 1.91
3 16.2 17.8 f#' 35 1.97
4 17.8 16.2 (o 29 1.79
5 19.3 14.8 a#'" 39 2.64
6 19.6 14.4 a#' 15 1.04
7 21.0 13.0 T 28 215
8 24.5 95 £ 10 1.05
9 25.8 8.2 AL 34 4.15
10 28.4 5.6 (2 33 5.89

11 315 2.5 g 12 4.8

12 33.0 1.0 gt 13 13.0

Fig. 100: Metastaseis, T.1-34, Glissandi der VI, Tabelle
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In der Tabelle (Fig. 100) sind die Parameter Startpunkt, Dauer sowie Tonhdhe
des Schlusstons ergédnzt um die Steigung in Halbtonen (Ah) sowie um ein fiktives
Winkelmass, wofiir sich der tg (Ah/At) = tg o gut eignet.

Auf diese Weise zeitigt die Suche nach Gesetzmaéssigkeiten der Anordnung
der Glissandi kein Ergebnis. Weder im Bereich der Startpunkte noch in dem-
jenigen der End-Tonh6hen im Cluster sind signifikante Proportionierungen oder
Korrelierungen nachzuweisen. Einzig in der Tendenz des tg o, das heisst im Mass
der Steigung der Glissandi, ist mit der Zeit-Dimension eine positive Korrelation
festzustellen, wenn auch mit niedrigem Korrelationsgrad. Dies besagt lediglich,
dass gegen Ende des Abschnitts die Glissando-Geschwindigkeit tendenziell zu-
nimmt.

A ot
tg o VI T
h
("’ZT : 13
5 =
L ]
[ ]
®
[ ]
2 — it
T =4 eRS ° °
i il o
0 5 10 12 Instr.

Fig. 101: Metastaseis, T. 1-34, Glissandi der VI, Diagramm:
Verteilung Steigungsgeschwindigkeit Einsatzzeitpunkt

Diese Beobachtungen gelten in gleicher Weise fiir die iibrigen Instrumentengruppen, wie die
folgenden Tabellen darlegen. Einzig in den CB ist die tendenzielle Beschleunigung der Glis-
sandi unwirksam.
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h A
VII:
40 —
30, =
200 =
10 —
[
0 10

VII | Instr Start Linge  Zielton Ah tg o

1 18.5 155 d#' 32 2.06

2 18.6 15.4 f#'" 23 1.49

3 18.8 15:2 a' 26 17

4 19.2 14.8 goat 36 2.43

5 20.0 14.0 fill 22 1T

6 24.3 9.7 c#" 18 1.86

7 24.5 9.5 cH#'" 30 3.16

8 24.75 9.25 it 31 335

9 26.75 725 d#" 20 2.76

10 33 247 e' 9 333

11 32.25 1S c#' 6 3.43

12 33:5 0.5 d#' 8 16.0

Fig. 102: Metastaseis, T. 1-34, Glissandi der VII,
graphische Partitur und Tabelle
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h A
V.
40 —
30 *—
20+
T0 =
I >
0 10 t
A | Instr Start Linge  Zielton Ah tg o
1 12.0 22.0 a' 14 0.64
2 18.25 15.75 f#' 11 0.70
4 18.6 15.4 g 25 1.62
4 222 11.8 a#" 27 229
5 23.0 11.0 g" 24 2.18
6 25.8 82 gl 21 2.56
7 26.75 723 d" 19 2.67
8 31:25 275 c'! 17 6.18
Vc | Instr  Start At -Ah tg o CB| Instr  Start At -Ah tg o
1 1572 16.8 17 1.05 1 7.6 264 22 0.7
2 18.6 15.4 9 0.6 2 12.0 220 20 0.9
3 19.2 14.8 19 1.3 3 15.1 18.9 24 1:2
4 19.5 14.5 15 1.05 4 19.3 14.7 27 1.8
5 23.0 11.0 8 0.7 5 20.1 13.9 25 1.8
6 25.2 8.8 16 1.9 6 22.0 12.0 6 0.5
7 30.6 34 14 4.0
8 33.5 0.5 11 220

Fig. 103: Metastaseis, T.1-34, Glissandi der Va, Vc und CB,

graphische Partitur und Tabellen
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Diagramm der Verteilung der Gliss.-Geschwindigkeiten (tg): Korrelationstendenz beziiglich der
Eintrittsfolge:

A d 1\
tga | VI T wol &
16
L ]
¥ g
. L] [ ] e
[ ] [ ] ® >
G 2 —
° [ ]
° ® L ]
1 — 1=
T T g I T o
0 5 10 Instr. 0 5 10 Instr.
A * 'y
tga | Ve ! tga | CB
2
5 — 5 —
27 e 27 e o
° L ] ®
1“‘ 5 [ ] 1— L]
L] e L ]
| T = | I e
0 5 10 Instr. 0 5 10 Instr.

Fig. 104: Metastaseis, T. 1-34, Glissandigeschwindigkeiten
in den einzelnen Instrumenten, Diagramm
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Gesamt-Bild: samtliche Streicher

Fiir die Glissando-Struktur als Ganzes — alle Instrumente zusammen genommen
— gelten die in den einzelnen Gruppen festgestellten Tendenzen ebenfalls. Die
Aggregation der Einzelphédnomene hat keine neuen Ergebnisse zur Folge, eher
nivelliert sie die Einzeltendenzen durch ihre komplexere Erscheinungsform.

Dennoch sind, in Anbetracht der ungeltsten Fragen, zwei Dinge zu untersu-
chen: die Verteilung der Cluster-Tone auf die Instrumente sowie — in geometri-
scher Analogie — die Verteilung der Startpunkte innerhalb eines Instrumentes.

Die nachfolgenden graphischen Darstellungen (Fig. 105 und 106) sind geeig-
net, die ungeordnete — statistische? — Verteilung der Ereignisse zu veranschauli-
chen. Die optisch priagnante Diskretierung der End-Tonhohenverteilung, die
einseitig den Eindruck einer Regelmissigkeit vermittelt, entsteht lediglich durch
ein von musikalischen Konventionen bestimmtes Gebot der Skala exakter Halb-
tonschritte. Uberdies begrenzen die natiirlichen Schranken des Tonumfangs die
Registerwahl der jeweiligen Instrumente.

Die Verteilung der Startpunkte ist mit keinem der im Rahmen der Werk-
beschreibungen Xenakis’ zu erwartenden Kriterien zu deuten; weder finden sich
®-Proportionen oder Indizien zu einem seriellen Verfahren, noch kann eine ein-
deutig statistische Verteilung zugrundegelegt werden. Einzig der Eindruck einer
merkwiirdigen Ahnlichkeit mit der Struktur der «Ondulatoires», wie wir sie am
Bau des Klosters La Tourette kennengelernt haben, ldsst sich nicht ganz von der
Hand weisen (s.0.). Es ist jedoch wiederum nicht moglich, aufgrund einer Ana-
lyse «von aussen» diese Hypothese zu beweisen; lediglich einige Anhaltspunkte
konnen festgemacht werden.

Dass dieses «kleine Gedankenspiel» moglicherweise einen wesentlichen Aspekt der Vertei-
lungskonzeption der Startpunkte beleuchten konnte, soll kurz an der Verteilung der Ein-
satzzeitpunkte des Woodblocks zu erhellen versucht werden. Der Woodblock bildet in diesem
Abschnitt (T. 1-55) einen rhythmischen Kontrapunkt zur Entstehung und Entfaltung des Glis-
sando-Biindels:

Woodblock ‘10; it 8wl ol o lel al 5 £

Takt 1 10

s T T TTTTTTI IO

Streicher
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Endtone des Clusters nach Instrumenten:

¢ _1\ VI VII
3. 30
207 = 20 1
10 = - 10 4

0 I { >

-10 -10

Fig. 105: Metastaseis, T. 1-34, Glissandi, Gesamtbild,
Endtone nach Instrumenten (Clusterstruktur)
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Startpunkte der Glissandi nach Instrumenten:

VI (12)

VI (12)

A (8)

Ve (8)

CB (6)

: L] |

Wood
block

Fig. 106: Metastaseis, T. 1-34, Glissandi,
Startpunkte nach Instrumenten und global

Auf seiner gesamten Linge (bis T. 55) betrachtet, scheinen die Einsatzabstdnde durch eine Viel-
zahl einander iiberlagernder Proportionen von Fibonacci-Zahlen — in mehreren Dimensionen —
gegliedert zu sein:

| 21 | 34 &
| | [ 13 21
13
I 1
f = 13 . 3 | m—bS
Takt 1 10 34 .
Woodblock 10 15| 25 5 i g 73 it o=
25t D :
Q5 25, 6
SanE g
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Zahlen: Bemerkenswert an diesem Befund ist der Verwendungsmodus
«rot» «blau» von verschiedenen Skalen von dhnlichen Proportionen, wel-
(Fibon.) (1/2 - Fibo) che ab T. 24 in riickldufiger Bewegung und gleichzeitigem
1 0.5 Wechsel des Grundmasses gefiihrt werden. Dieses Prozedere
2 1 gemahnt — wenn auch von Ferne und mit viel Vorbehalten —an
3 1) das System der «Ondulatoires», welches auf einer Uberlage-
5 2.5 rung der roten und blauen Skala des Modulors basiert, wie wir
12 2 oben nachzuvollziehen versuchten.
21 10
34 16

Fassen wir die Eigenschaften der Glissando-Struktur T. 1-34 zusammen: Die mit
einiger Unsicherheit belasteten obigen Untersuchungen haben gezeigt, dass —ob
nun ein konkretes, exakt formulierbares Verfahren der Gestaltung vorliegt oder
nicht — als «Resultat» des gesamten Abschnitts eine ungeordnete Struktur eines
dynamischen Geschehens vorliegt, die erst mit dem Erreichen und Aushalten
des Clusters letztlich eine, zumindest theoretisch, rational erfassbare Struktur er-
zeugt. Der Eindruck, der entsteht, ist der einer aus dem Unisono ausbrechenden
Entwicklung, die in zunehmender Unordnung und Verdichtung von einem
«Aspekt kontinuierlicher Umwandlung» beherrscht wird," bis sie schlagartig —
geordnet und diskontinuierlich - in einen stehenden Cluster miindet. Wir wollen
ein derartiges Phinomen als ein globales und ungeordnetes Glissando-Biindel
bezeichnen.

4.2 NUMERISCH DETERMINIERTE GLISSANDO-FIGUREN
T.202-309: SERIELLE VERFAHREN

Der dritte Teil von Metastaseis ist, wie bereits dargelegt, als «statistische» Abfol-
ge von iiberlagernden «Etres sonores» gestaltet, die wir als «Klangfamilien»
oder «Personnages» bezeichneten.

Die Klangfamilien [1] bis [3] bestehen aus Glissando-Figuren, welche ab T.
202 in den Streichern einsetzen und sémtlich in dhnlicher Form aufgebaut sind
(s. Fig. 107).

Bevor wir uns mit dem Aufbau der Strukturen im einzelnen befassen, seien
die 3 Haupttypen dieser Strukturen erértert, welche sich in der Klangfarbe — der
instrumentalen Spielweise — voneinander unterscheiden.

Fig. 107 (gegeniiberliegende Seite): Metastaseis, T. 202-216,
Glissando-Figuren, graphische Partitur

41 XEN (Lc.),s.o.
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Gleich zu Beginn (T. 202) begegnen uns folgende Strukturtypen:

als Streicherglissandi arco mit ausgehaltenem Cluster

als Pizzicato-Figur, in der Form, dass lediglich Anfangs- und End-»Punkt»
der einzelnen (virtuellen) Glissandi als Pizzicato erklingen. Die virtuelle, zu-
grundeliegende Struktur — es handelt sich um exakt dieselbe wie bei den arco
gespielten Figuren — ist nun nicht mehr nachvollziehbar, sondern weicht dem
Eindruck eines Pizzicato-Tonhaufens ohne Ordnung.

Dies ist von konzeptueller Bedeutung: Wir erhalten von Xenakis spéter den
Hinweis, dass Metastaseis, neben anderen Merkmalen, durch ein Gleichge-
wicht gekennzeichnet sei, in welchem Glissandi, als Aspekt des Kontinuierli-
chen, den Pizzicati, als Aspekt des Diskontinuierlichen, einander gegeniiber-
gestellt seien.” In der Tat sieht sich in diesem Abschnitt die eine, selbe
Struktur — in Varianten — in einer kontinuierlichen und einer diskontinuierli-
chen Erscheinung gegeniibergestellt.

Der dritte Haupttypus begegnet uns nur in den T. 267-269 als «offene» Glis-
sando-Biindel, deren einzelne Glissandi bei Erreichen des Endtones abbre-
chen, ohne den Clusterton auszuhalten.

‘Fr267 271

Wesentlich ist zunidchst der Umstand, dass der angestrebte Cluster jeweils zwolf
Tone umfasst, dass also die suksessive Entfaltung einer derartigen Struktur au-
tomatisch eine 12-Ton-Reihe beinhaltet, die iiberdies — vom Ausgangspunkt her
bestimmt — stets eine Allintervallreihe bildet.

42

XEN 22 — Formal (1964/MuA:23): «<Nous avons constaté dans Metastasis une confrontation
entre I’aspect continu exprimé par les glissandis et les vents et I’aspect discontinu exprimé
par les pizzicati.» Auf das fiir Xenakis grundlegende Begriffspaar «discontinu — continu»
wird noch eingegangen.
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Wenn wir uns der Struktur an sich zuwenden, so veranschaulicht die graphische
Darstellung (s. Graphik) ziemlich deutlich, dass der variable Aufbau der Struk-
tur — die jeweils variierte Form — durch ein Verfahren geregelt wird, das mit ei-
nem «Baukastenprinzip» verglichen werden kann. Zur Verdeutlichung dieser
Beobachtung sei jedes Einzel-Glissando in drei Parameter zerlegt: Startpunkt
(nach Beginn der Struktur), Glissando-Dauer (als Dezimalbruch einer Viertel-
note), Steigung (in Halbténen) (Fig. 108).

SEF 020 03 5 i) #3116 1T 1.2 . 0
gL 0 . 33 5 . . s ian. g g, a0
Al 500k A sk Y a8 Sa.
B et a1 o0 8 e a4
T e 35, M6 TS 0 105 133 les B2
ar.l a0 & ..on. g0 I wE G A0 05 66
Ah 0 =5 -1 +2 +4 +3 -3 +1 -2 +5 +6 -6
RISy o dorg Sudigles s@eialig g v gl MRl a
Dl g MRS 15 s 1de AT 18 2
GE 0 W s g s T
Ah 0 -5 +3 -8 +4 +5 -1 -3 2 +2 —4 +1
. 6 . G811 s oo3v 4 o8 g &

Fig. 108: Metastaseis, T. 267 ff., Glissando-Parameter

Das Stereotype des Strukturaufbaus — gleichsam die «Bauteile» — geht aus den
immer wiederkehrenden Zahlenpaaren von GI-T und A hervor; dies entspricht
dem optischen Befund in der Graphik.

Naturgemiss ist die Dauer eines Glissando vom Ambitus abhingig, der durch-
schritten werden muss. Abgesehen von den physiologischen Grenzen eines Glis-
sando auf einem Streichinstrument konnte jedoch, im Rahmen des Moglichen,
frei tiber die Parameter-Zuordnung verfiigt werden. Es scheint nun die gestalte-
rische Absicht gewesen zu sein, distinkte Ambitus-Steigungs-Beziehungen vor-
zuziehen, moglicherweise als Konturierung eines Geschehens, welches in einem
klanglich ohnehin chaotischen Umfeld abléuft.
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Fig. 109: Metastaseis, T. 302-307: Glissando-Figuren, graphische Partitur
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Zudem ist aber die Vermutung durchaus angebracht, dass weniger eine abstrak-
te, numerisch realisierte Vorstellung den Ausgangspunkt der Gestaltung bildet,
sondern vielmehr ein etwas einfacheres Spiel mit geometrischen Formen auf
dem Reissbrett, wie es Xenakis’ Arbeitsweise entsprach. Wir tun somit gut dar-
an, uns den rein geometrischen Aspekt zu vergegenwirtigen, wie er in der gra-
phischen Darstellung deutlich hervortritt.

Im Laufe der Verdichtung der Ereignisse, welche gegen Ende des dritten
Teils stattfindet, werden die Glissando-Strukturen einer Verkiirzung unterwor-
fen (s.0.), zuerst auf 2 T. Gesamtdauer (ab T. 282), schliesslich auf 1 T. Dauer. Die
Verkiirzung der Gesamtdauern der Strukturen bleibt nicht ohne Auswirkungen
auf die Struktur der einzelnen Bauteile: es erfolgt eine generelle Beschleunigung
der Glissando-Geschwindigkeiten sowie logischerweise der Abfolge der Start-
punkte. Die folgende Graphik stellt den letzten Abschnitt des dritten Teils dar
(T. 302 ff), die Verdichtung der Ereignisse in ihrer Abfolge von arco und pizz-
Strukturen (Fig. 109).

4.3 SURFACES REGLEES -
GEOMETRISCH KONSTRUIERTE GLISSANDO-BUNDEL

Die Einfithrung der «Surfaces réglées» in die Musik durch Xenakis gilt als Para-
digma einer formalen Wechselbeziehung von Architektur und Musik. Wenn
Xenakis spéter auf die Glissando-Biindel in Metastaseis eingeht, etwa 1958 als
«premiere vision de surfaces réglées dans I’espace sonore»,” so nimmt er konkret
nur auf den kurzen Abschnitt Bezug, in welchem sie tatsdchlich vorkommen:
T. 309-314. Die (bezeichnenderweise von Xenakis signierte) Graphik dieser Stel-
le (s. Fig. 7) ist wiederholt abgedruckt worden, um die Struktur solcher Regel-
flachen in ihrer dsthetischen Qualitét fiir sich sprechen zu lassen.*

Die mathematischen und geometrischen Eigenschaften der Regelflaichen
bleiben auch fiir den Eingeweihten faszinierend (s. Math. Exk. 3): Als Sonder-
fille der Hyperflichen 2. Ordnung (Quadriken) haben sie die Doppeleigen-
schaft, einerseits eine mathematische Normalform darzustellen, die geometrisch
aus Hyperbeln und Parabeln gebildet werden kann, andererseits jedoch vollstin-
dig aus zwei (sich «kreuzenden») Scharen von Tangenten konstruiert zu werden.
Der optische wie mathematische Reiz dieser als Rotationshyperboloide, hyper-
bolische Paraboloide («HP») sowie allgemein als Konoide bezeichnete Korper,
hatte — wie wir festgestellt haben — seinen Einzug in die Architektur, in die Bil-
dende Kunst sowie ins Design begiinstigt und wurde von Xenakis aus vielfélti-
gen Giinden in die musikalische Komposition eingefiihrt.

43 XEN 12 - Paraboles (1958/MuA: 17).
44 Aus MuF (1963: 22).
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Nun hat die Préferenz fiir visuell einprdgsame und anregende Formen in der Bil-
denden Kunst durchaus ithre Begriindung; auch in der Architektur sprechen ne-
ben dem visuellen Reiz auch handfeste statische und 6konomische Griinde fiir
deren Verwendung. Indem Xenakis Regelflachen als Glissando-Biindel interpre-
tiert, nimmt er zwei Probleme in Kauf:

Erstens kann die Abbildung dieser Kérper in den 2-D-Raum des Frequenz-
Zeit-Diagramms (als das eine Partitur letztlich betrachtet werden muss) nur un-
ter Verlust der mathematisch-formal besonders interessanten Eigenschaften vor
sich gehen, dass ndmlich ein hyperbolisch gekriimmter Korper in der Tat aus Ge-
raden besteht. Ein Konoid im 2-D-Raum spannt zwar infinitesimal immer noch
eine Hyperbel auf, aber lediglich als «innerster» Ort aller Geraden (als Hiillkurve).

Zweitens: Die graphische Darstellung der T. 309 ff. zeigt die Uberlagerung
mehrerer affin verzerrter Konoide, wie mit etwas Miihe auch aus der Partitur
herausgelesen werden kann. Die beildufig wohl interessante Frage, ob denn der
«hyperbolische Verlauf» der Glissando-Figur beim Horen ebenfalls mitvollzo-
gen werden kann, ist nicht schliissig zu kldren. Wohl kann, bei entsprechender
Aufmerksamkeit, ein aus der Tiefe ansteigender Klang wahrgenommen werden,
die Gesamtform der Figur hingegen, ndamlich der globale Konoid, diirfte sich
dem Horer kaum offenbaren. Andererseits ist ein bewegter Cluster perzipierbar,
welcher allméhlich in einen Unisono-Ton miindet.

Ahnlich stellt sich diese Frage bei anderen «in die Partitur» gesetzten, geometrischen Figuren.
So erscheint beispielsweise T. 34-46 eine Pizzicato-Figur in den Streichern:

Wi

Unterstellen wir, dass die ersten drei Tone durch ein Versehen eine Oktave zu tief notiert seien
— was plausibel erscheint —, so ergibt die graphische Darstellung der Tonpunkte in etwa eine
affin verzerrte, zweilinige Hyperbel (s. Fig. 110).
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Streicher-pizz.
innerhalb Cluster
Takt 42-47

Fig. 110: Metastaseis, T. 42-47: Streicher pizz. (Diagramm)

Auch hier stellt sich die Frage nach der Horbarkeit: ob die Figur als solche nachvollzogen wer-
den kann oder ob bloss der in der Zeit verlaufende Gestus perzipiert wird.

So stellt sich allgemein die Frage nach der Funktion derartiger geometrischer
Figuren in der Musik Xenakis’ — in kompositorischer und &sthetischer Hinsicht.
Nicht, dass dem Komponisten das vollig anders geartete Perzeptionsvermogen
des visuellen und des auditiven Bereichs entgangen wire, sondern — hier liegt die
Vermutung — es ging in diesem wohlverstanden experimentellen Stadium darum,
die visuellen Erfahrungen auf ihre Eignung fiir musikalische Zwecke zu erpro-
ben. Dabei stehen zwangsldufig diejenigen Elemente im Vordergrund, die auf-
grund ihrer architektonischen oder mathematischen Verwendung «etwas zu lei-
sten» vermogen — als ersten Schritt zu einer Formalisierung der Musik. Wenn im
Zuge der sich an Metastaseis anschliessenden Reflexion dieser Elemente einige
einer Priifung nicht standhielten, so bleibt doch eine «Errungenschaft» beste-
hen: die Emanzipation des Glissando. Die Gestaltung von Glissando-Massen
kann bei Xenakis verschiedene Grade von Ordnung aufweisen. Sein Bestreben
wird in Zukunft der formalisierten Steuerung von ungeordneten und geordne-
ten Glissandi-Biindeln gelten.
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5. Temps — Espace/Dauern-Organisation

Die Organisation der Dauern in Metastaseis stelle, laut Xenakis’ Darstellung in
Le Corbusiers Dokumentation «Modulor 2» (s. Anh. 2), die Frage nach dem We-
sen der musikalischen Zeit in physikalischer Hinsicht; sie beriihre die Art unse-
rer Auffassung des Raum-Zeit-Kontinuums.* Wenn in diesem Kontext — immer
nach Xenakis — der Modulor die zeitlichen Belange der Komposition Metasta-
seis zu regeln vermag, so nicht nur als massgebendes Prinzip, um vom Ganzen
auf die Teile zu schliessen (wie wir anhand der Abschnitts-Proportionierung dar-
gestellt haben), sondern unmittelbar angewandt «auf das Wesen selbst der musi-
kalischen Entwicklung».* Xenakis stellt fest, dass sich hiermit eine Wende in der
Kompositionsgeschichte anbahne, welche, analog dem zu Beginn des Jahrhun-
derts vollzogenen Ubergang von der klassischen zur relativistischen Mechanik,
die Dauer nicht mehr absolut, als «phénomeéne parallele au phénomene sonore»
auffasse, sondern sie dem «Wesen der Materie und der Energie inkorporiere»:
«C’est d’'une fagon relativiste que la durée est traitée dans les <Metastassis»».*

Auf die Probleme, welche die Implikation der Relativitdtstheorie in die Mu-
sik aufwirft, wird zuriickzukommmen sein. Zunéchst sei der Nachvollzug der
Dauern-Organisation im Konkreten geleistet.

Im angesprochenen Text gibt uns Xenakis folgende Préizisierungen: «Une des
applications essentielles des <Metastassis> dans cet ordre d’idées est que les six
intervalles algébriques et temperés de la gamme de douze sons sont émis dans
des durées proportionelles aux rapports de fréquences. D’ou gammes de six
durées accompagnent I’émission des intervalles.»*

Die Analogie der Hohen- und Dauernskalen findet somit in der mathemati-
schen Eigenschaft ihr Gemeinsames: Wie die Folge der Intervalle (in einer log-
arithmischen Skala der Frequenzédquivalenten) sollen auch die Dauern auf einer
geometrischen Reihe basieren. An dieser Stelle tritt, so Xenakis, die formbil-
dende Kraft des Modulors in Erscheinung: Die «additive Eigenschaft», welche
der Dauer in der Rezeption zuerkannt wird, soll in der Stetigen Teilung ihren
Ausdruck finden. «Une durée peut étre additionnée a une autre et leur somme
est sentie comme telle. D’ou une nécessité naturelle d’avoir des gammes de
durées qui puissent s’additionner dans le sens défini plus haut. (/) Parmi toutes
les progressions géométriques, il n’y en a qu’une seule dont tous les termes
jouissent de cette propriété additive. C’est la progression de la Section d’Or.»*

45 XEN 2 — Meta (1955: 341).
46 XEN (l.c.).

47 XEN (Lc.).

48 XEN (Lc.).

49 XEN (ib.: 344).



Temps — Espace/Dauern-Organisation 313

1. Betrachten wir dies zunéchst theoretisch:
Die allgemeine Form einer geometrischen Reihe wird ausgedriickt durch die
Funktion:

a)

b)

f(n) = aq"
Die Skala der Frequenzen, welche die temperierte (12-)Tonleiter bilden, stellt
eine geometrische Reihe dar, mit:

q=%, a =1, n: ganze Zahl
1\n
f(n)=a-(27)
Werte:
n= 0 1 s F e ol 5 6

f(an,n)= 440 466.16 493.89 423.25 55436 58732 62225 Hz
Intervall: 0 == I iii T1 IV T

2

b

Dabei gilt die Konvention: gﬁE =440 Hz = a!

Die Skala der Dauern soll die Stetige Teilung (= ®@: Goldener Schnitt) zur Ba-
sis haben, mit:

q=5(5+1), a=1(=J), n: ganze Zahl
dm)=[;(5+1)]"

Werte:
0= 0 1 2 3 R 5 6
d(n) = 1 E61IS 2,618 4236 6854 - 1109 1795
~in J: 1 1.6 2.6 4.. 7 11 18

w0 80 0 ls e D

SN’
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De facto erhilt man auf diese Weise eine «schiefe» Dauernskala mit additi-
ven Eigenschaften (kleiner Rundungsfehler):
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Diese Beziehung zwischen Hohen und Dauern ist somit nicht linearer Art, son-
dern wird durch eine logarithmische Funktion beschrieben:
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Fig. 111: Metastaseis, Diagramm der Relation Tonhéhe und Dauern, logarithmische Skala
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2. Zur Praxis: Die theoretisch abgeleiteten Skalen wurden in der kompositori-
schen Praxis offenbar in modifizierter Weise verwendet. Die Beziehung Tonho-
hen — Dauern im dargelegten Sinne besteht iiberdies nur innerhalb des seriellen
Mittelteils (T. 104-202), dort niamlich, wo intervallische Beziehungen ein kom-
positorisches Kriterium bilden. Im ersten Abschnitt, ab T. 104, l4sst sich aufzei-
gen, wie in den V1-Melodielinien eine direkte Beziehung zwischen Tondauer und
ndchstfolgendem Intervallschritt (in Halbtonen) besteht:

Abkiirzungen: I. Intervallschritt (in Halbténen)
D: Dauereinheiten (in S oder in 60stel eines Takts).

T. 104

o & B — o m
H - - % } _r ¥ ‘l‘
~ — 1 D

E
I & 5 ageied St 41 4 3]
D[J] 1 6 1 647 i 4 3
T. 109 fo
2 q:'_ 17 2 qt'
fa) h'Y' o . L A h_ av
OV AU I - E (= - Sl ‘ E-\_J- #V
D) o |
I 1 4 4 [0] 6 [5]
D[N ]: 1 &0 7+5 = 17 4 7
B 114 #'-' o Y
#.9_ e = =
A b 0 4. 8t h = + T
)7 1 ] }
y ) =
I 1 e 5 1 [4]
D[} ]: 1 8 1 5 1 [7]

Fig. 112: Metastaseis, Relation Intervallfolge/Dauern
(T.104, 109, 114)
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Im Gegensatz zum theoretischen Entwurf ist die Abhéngigkeit zwischen Hohen
und Dauern unmittelbar (d.h. beinahe linear). Eigentlich entspricht dies einem
seriellen Verfahren, bei welchem die Reihe der Hohen gleichzeitig der Dauer
zugeordnet wird; in etwa tibernimmt die Dauer den Wert des anschliessenden
Intervalls in Vielfachen von kleinsten Dauer-Einheiten ( 5,%),%)).

Freilich ist es auf rein analytischer Basis nicht moglich, eine liickenlose Re-
konstruktion des Prozedere zu liefern: Schon in T. 112 tritt durch Klangfarben-
wechsel (trem.) ein Umstand hinzu, welcher die numerische Relation stort.™

Wenden wir uns den Vc-Begleitfiguren zu, welche als eine Art «polyphones
Spiel» erscheinen, indem die verschiedenen Instrumente in iiberlappenden T6-
nen eine zeitlich klar umrissene Gruppe bilden (s. z. B. T. 106, 108). Dabei stellt
Xenakis durch Uberlagerung von drei Metern (4/16, 3/8, 5/16) ein komplexes
Gitter moglicher Einsatzpunkte zur Verfiigung, welches weniger — wie schon
angenommen wurde — als stindige «Anderung suksessiver Dichte ... das Unge-
fahre im Zeitfluss deutlich» zu machen hat,”! sondern eher — wiederum in der
Tradition Messiaens — als Versuch gedeutet werden kann, irrationale Rhythmen
in Proportion zu setzen. Pro Takteinheit erhélt man so ein metrisches Schema,
basierend auf 60 Mikro-Dauern (kleinstes gemeinsames Vielfach von 3, 4, 5),
welches in der Uberlagerung der drei Metren eine Vielzahl von Dauern-Inter-
vallen zulésst:

Schema 60:
416 | | |
3/8
4@ /16 ‘ , | | : |
SRR
| eme]
D[60]: 33 4% - 7
16 9
18 15.2021,24.28,30,33...

Der Kombinationsrhythmus aller drei Taktarten in Noten geschrieben (bezogen
auf eine ganze Note Gesamtdauer):

(o]

/______/R
DININD A MIND)

60:64
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Kombinationsrhythmen aus ganzzahligen Proportionen sind stets symmetrische
Gebilde — «rythmes non-rétrogradables» in der Terminologie Messiaens.

Die Nihe zur Rhythmuslehre Messiaens wird greifbar: Wenn es letzterem in der Evozierung
«irrationaler» Kombinationsrhythmen darum ging, zwei Entwicklungstypen rhythmischer For-
men einander gegeniiberzustellen — das «westliche» Divisionsprinzip, sowie das «dstliche» (in-
dische) Additionsprinzip — und auf diese Weise (wie ZACHER es deutet) «wechselseitig Fremdes
zu verfremden»” — wie im Livre d’orgue™® ausgefiihrt — so war Xenakis unmittelbar von rein
mathematischen Vorstellungen geleitet. Es ist {iberdies durchaus denkbar, dass in der Propor-
tion 3:4:5 ein Hommage an den Satz des Pythagoras verborgen liegt (in seiner kleinsten ganz-
zahligen Form, 3% + 4% = 52).%

Das Prozedere der Dauern-Organisation verlduft in den Ve-Figuren analog zu
den V1, allerdings dient hier das rhythmische Schema als Basis. Uberdies sind die
Ereignisse in der Regel innerhalb ganzer Takte angeordnet; es besteht eine Art
globale Begrenzung.

Die erste Ve-Figur (T. 106) hat folgende Intervall- und Dauern-Struktur:

132 Ik L T m . A !
S He HO—iyy ] e 8 g:f:#i‘_ T
2 : I /
I: 4 ]! 1 4 1 S ! s
Z !c q#‘ g ’I
D[60]: e S e e T L

50

51
52

53

54

InT. 116 gibt es fiir I = 5 paradoxerweise zwei mogliche Dauern: 5 und 8. Offenbar gilt es,
noch einen «Storfaktor» in Rechnung zu ziehen.

So /417/ GieseLER (1975: 91), der auf diesen Umstand in Metastaseis hinweist.

/511/ ZAcHER: «Livre d’Orgue» (1982: 98), zu den rhythmischen Strukturen in Piéce en trio,
2. Satz des Livre d’Orgue MESSIAENS.

MEsSIAEN: Livre d’Orgue (1950), I1I: «Les mains de 'abime», T. 4 ff.; s. dazu ZAcHER (ib.:
99), der die Summationsrhythmen von irrationalen Rhythmeniiberlagerungen analysiert.
Schon im «alten Agypten» sei eine Seilschlaufe mit eingekniipften Pflocken im Abstand von
drei, vier und fiinf Einheiten als Mittel verwendet worden, um im Geldnde einen Rechten
Winkel festzulegen — dies gehort zumindest zu den beharrlich kolportierten Miszellen der
Mathematikgeschichte (etwa bei /729/ CanToR [1907: 57]); was von heutigen Fachgelehrten
bestritten wird, s. die Zusammenstellung in: R. GiLLING: Mathematics in the Time of the Pha-
raos, NY (1972:242). Das Prinzip selbst des Seiltricks ist davon selbstredend nicht tangiert
— ebensowenig kann die blosse Existenz dieses Mythos bestritten werden. — Man erinnere
sich in diesem Kontext an die ebenfalls mythische Bedeutung, welche Le Corbusier dem
«lieu dit de I’angle droit» beimass und welchem er im «Poéme de 'angle droit» ein Denkmal
zu errichten trachtete (/1028/ L-C [1955]).



318

Metastaseis: Analyse

5he

T. 106

107

Ist

24

12 Ms|

27

g

45 (30)

Die oben gezeigte graphische Darstellung der Dauern veranschaulicht die Pro-
portionen der Mikro-Dauernintervalle. Es folgt eine Aufstellung der Intervall-
Dauern-Relationen fiir die Figuren ab T. 104, in Tabellenform:

Tonhohe 4 sa habatil [ | Sl ]
Intervall -1 +7 +1 +5 -1 +8 /43
+/- berein.:
I 1 5 1 5 1 deil= 3
D (M) 1 6 1 6 il 4 3
BE(E0)E 05 90 Sy =0 - iy 60 T3
(12)

| 1 4 1 0 6 FBol-t5
D) 16 48 .12 124: 12 84
I 1 5 1 5 1 4
D () 1 8 1 5 1 7

01296 1226012 -84
I 1 1 6 1 6 la S
D (M) 1 1 6 1 2 1 4

(60) 9 6109071228 3
I 3 5 1 S 1 155) s
D (M) 2 3 1 4 1 4 2
I 6 5 4 5 6 S|
D (M) 7 4 3 4 3 4 1

(3)

I 5 5 1 5 1 5 5 ks
D (}) 2 2 1 2 1 3 4 4

(60). .28 27 S 2 336 48 . 48
I 5 6 5 3 5 g
B(A) 2 4 8 1 2 1 1

(60)= =30 ARG =il 30 S )

(12)

I 6 5 4 St gl Ze
D () 4 3 2 2 4 1 1

(60) - 48 36 21 =27 48 12 8

Fig. 113: Metastaseis, T. 104 ff., Intervall-Dauern-Relationen, Tabellen

Ve

1 I 4 1 1 4 1] 5
D (60) 12 4 S 2 3530

2 1 5 1 1 5 1 3
D (60) 20 4 6515 a2

3 1 5, 1 1 3 1 2
D (60) 15 5 4729 B

4 | 3 4 6 5 4 5
Bi(60)= S les 02 32 22812 = =30
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DU(60) - 12 - 208200 20- 712 28
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Notenbeispiele zu T. 104 ff:
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Fig. 114: Metastaseis, T. 104 {f., Intervall-Dauern-Relationen
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In Zusammenfassung der einzelnen Fakten ldsst sich das Prozedere der Dauern-
organisation folgendermassen beschreiben: Der durch die serielle Tonhéhen-
Organisation vorgegebene Intervallschritt wird zum Mass der Dauer bis zum
nichsten Ereigniseintritt. Bei mehrstimmigen Figuren (in den Vc und CB) steu-
ert zudem die Wahl des adidquaten Dauer-Mikrointervalls den Einsatz eines be-
stimmten Instrumentes (vgl. nochmals Fig. 114).

Dieses Prozedere hat zunéchst etwas zufilliges an sich, um so mehr, als in der
Wahl des Dauernintervalls—innerhalb noch ungewisser Grenzen sowie unter Be-
riicksichtigung der zur Auswahl stehenden Moglichkeiten — eine undefinierbare
Pragmatik die Dinge zu regeln scheint. Hinweise auf den zugrundeliegenden
Mechanismus liefert jedoch der Versuch, durch eine Skalierung der Parameter
etwas von den angenommenen Gesetzméssigkeiten der Intervall-Dauern-Bezie-
hungen zu erkennen:

L J; 2 3 4 5 6 Skala

D{e0]: 3 12 20 A
4 28 40 B
3 12 21 36 48 €
6 16 27 54 D
8 12 48 60 ]E
9 90
12 24 38 60 90 124 F
15

A

I

6 =1

5 i)

4 =)

3 =2

2 o=

1 =

I | | | | | T r b
5 10 20 30 40 60 90 120 D(log)

Fig. 115: Metastaseis, Skalierung Relation Intervall/Dauern
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Unterstellt man dem Prozedere jedoch die Moglichkeit, mehrere iiber einen
Parameter gesteuerte Skalen (in obigem Diagramm dargestellt durch die vier
parallelen Funktionsgeraden A, B, C, D), wird die «schiefe» Verteilung der In-
tervall-Dauern-Relationen erkldrbar. So diirfte der Mechanismus auf einer
mehrstufigen Skala beruhen, der in der nachfolgenden Tabelle versuchsweise
zusammengestellt sei. Dass hiermit zugleich das Postulat einer additiven Dauern-
progression nach Werten der Fibonacci-Reihe eingelost werden kann, schliesst
an die theoretische Vorgabe in Xenakis’ Text an:

1§ 1 2 3 4 5 6 Skala
Diso):| 3 5 8 13 21 34 I
5 8 13 21 34 55 II (®-1)
8 13 21 34 58 89 111 (P-11)
13 21 34 58 . 69 144 v
21 34 55 89 144 233 \%

Fig. 116: Metastaseis, Skalierung nach ®-Proportionen
der Intervall/Dauern-Relationen

Somit sind wir in der Lage, in der Beziehung der Skalen untereinander nihe-
rungsweise ®-Proportionen festzuhalten. Es ist nicht zu verkennen, dass bei
grossen Intervallen eine augmentierende Tendenz festgestellt werden kann —
dass also «nach oben» Nachdruck verliehen wird. Hiermit ist aber auch — zumin-
dest im untersuchten Bereich — das Prinzip der Additivitdt der Dauern auf der
Skala gewéhrleistet.

Etwas Miihe bereitet es nun, den Weg von den pragmatischen Umstdnden des
Kompositionshandwerks in die Sphéren der Relativititstheorie nachzuvollziehen.

Xenakis’ Ansatz ist deutlich: es geht um «I’essence méme du développement
musical», in welche der Modulor «interveniert».” Zudem nimmt Xenakis eine
Stellung gegeniiber der Geschichte des Komponierens ein, durch ein klares «bis
jetzt».

55 XEN 2 — Meta (1955: 341).
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Der Sachverhalt, welcher durch die Einsteinschen Entdeckungen in der physikalischen Theorie
geschaffen wurde, lésst sich folgendermassen skizzieren:® War in der klassischen Mechanik, die
wesentlich von Newton”’ giiltig formuliert worden ist, das Weltbild von der Vorstellung der Zeit
als eines Absolutum geprigt, als eines gleichférmig ablaufenden und unverénderlichen Konti-
nuum, so hebt die spezielle Relativitédtstheorie diese Vorstellung auf in einen Rahmen, der dem
Umstand Geniige leistet, dass die Zeit physikalisch nur relativ zu einem Bezugssystem definiert
werden konne. Es waren die Uberlegungen Einsteins zur Beobachtung gleichzeitiger Ereignis-
se — der einzigen Art iiberhaupt, die Zeit zu messen — aus verschiedenen Bezugssystemen her-
aus, welche keine andere Losung der dabei auftretenden Unstimmigkeiten zuliessen, als die
Zeit als relatives Phinomen aufzufassen. Nun treten aber diese Unstimmigkeiten erst dann
wesentlich in Erscheinung, wenn die Bezugssysteme sich mit hohen Geschwindigkeiten (nahe-
zu Lichtgeschwindigkeit) zueienander bewegen; in gewohnlichen irdischen Belangen sind sie
vernachléssigbar.

Wie kann nun die postulierte Bedeutung der Relativititstheorie fiir die Musik
prizisiert werden? Xenakis’ Auffasung der musikalischen Zeit kann an dieser
Stelle lediglich provisorisch, im Hinblick auf Metastaseis, gedeutet werden: of-
fenbar fasst Xenakis die Zeit als (durchaus variablen) Parameter des Klangs auf,
der in seiner bestimmten Form von «Dauer» in struktureller Relation zu den
anderen Klangparametern steht. Die «Inkorporation» der Dauer in das «eigent-
liche Wesen der musikalischen Entwicklung»*® ist daher vermutlich ganz im Sin-
ne der Gleichbehandlung der Klangparameter im Rahmen der seriellen Technik
zu sehen, ndmlich als eine Komponente auf dem Weg zu einer abstrakten Theo-
rie der musikalischen Komposition.

In der Praxis jedenfalls — etwa in Metastaseis — herrschen die Bemithungen
um eine Organisation der Parameter vor, sei es in der Art der dargelegten Be-
ziehungen zwischen Tonhohen und Dauern, sei es im Rahmen der von Xenakis
nicht ndher definierten «Klangdichtigkeitsfeldern», die — in Analogie einen Be-
griff der Elektromagnetik beniitzend (Feld) — eine variable Krifte-Parametrisie-
rung in gegenseitiger Beeinflussung zu ermdglichen versuchen.”

56 Albert EINSTEINS Spezielle Relativitdtstheorie, welche das Verhiltnis von Raum und Zeit neu
definierte, erschien 1905 in den Annalen der Physik 14 (1905) unter Titel: «Zur Elektrody-
namik bewegter Korper»; heute zuginglich: A. EnsTeIN: Uber die spezielle und die allge-
meine Relativititstheorie, Braunschweig 1917, 21. Aufl. 1983.

57 Isaak Newton (1642-1727) gilt als der grundlegende Systematiker der theoretischen Grund-
gesetze der Mechanik, insbesondere der Himmelsmechanik, welche bis zu Beginn des 20.
Jahrhunderts das physikalische Weltbild — mit betrichtlichem Einfluss auf die Denkweise
innerhalb der Philosophie — beherrschte. Wesentlich ist hier, dass fiir die klassische Mecha-
nik die Zeit als absolute Invariable aufgefasst wurde. Dies verunmoglichte es lange Zeit,
die Ende des 19. Jahrhunderts auftretenden Aporien der Elektrodynamik, insbesondere bei
Transformationsgesetzen im Bereich der Lichtgeschwindigkeit, aufzulosen.

58 S.0.; XEN 2 — Meta (1955:341).
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Wenn Xenakis im Text zu Le Corbusiers Erfindung die Bedeutung des Modulor
zur Losung dieser musikalischen Aufgaben derart hervorhebt, so ist dabei frei-
lich der Umstand zu bedenken, dass Le Corbusier Xenakis die Spalten seines
Buchs wohl nur 6ffnete, wenn darin etwas Substanzielles zur Anwendung des
Modulor zur Sprache kommen wiirde. Es ist jedoch nicht zu verkennen, dass die
Gedanken zur zeitlichen Dimension von Metastaseis in grossem Masse vom
«Denken in Proportionen» getragen werden. Insofern ist die Bedeutung des
Modulor-Mythos fiir Xenakis hoch genug anzuschlagen.®

Sollte sich iiberdies die «relativistische Zeitauffasung» in Metastaseis als
blosse Metapher erweisen, riickt das Verfahren, die Dauern in unmittelbarer
Abhéngigkeit von der Tonhdhen-Folge zu organisieren, in den Bereich serieller
Techniken, welche auf Dauern-Reihen rekurrieren. Dem Modulor kdme dann
theoretisch die Bedeutung zu, die der Reihe zugeordneten Dauer-Werte nach
®-Proportionen zu skalieren.

59 Das elektromagnetische Feld wird allgemein definiert als ein Raum, in welchem sich Kraft-

wirkungen beziiglicher elektrischer Ladungen feststellen lassen. Die Richtung der Kraft-
wirkung entspricht den sog. Feldlinien, als deren Mass gilt die Feldstérke.
Die Gesamtheit der (als Vektoren) aufgefassten Feldlinien kann mathematisch als Skalar-
feld T aufgefasst werden; eine Feldlinie hat dann in jedem beliebigen Punkt x die Richtung
des Gradienten von T(x). Der Verlauf von Feldlinien zwischen entgegengesetzten Ladun-
gen mogen die Vorstellung von Xenakis andeuten:

60 Dass das «Denken in Proportionen» fiir Xenakis eine wesentliche Dimension aller Kunst
darstellt, zeigt sich etwa in folgender Stelle (XEN 24 — ST (1963/MuF: 164)): «Dans tous les
arts il a existé ce que nous pouvons appeler le rationalisme au sens étymologique: la re-
cherche de la proportion. L’artiste y a toujours fait appel, par nécessité.»
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6. Massen — Kliange

Das zentrale Anliegen der Komposition — wir haben es wiederholt erwéhnt —
liegt in der Gestaltung von ausgedehnten Klangridumen, die ihre «Existenz»
einer grossen Menge ephemerer Ereignisse verdanken. Der Begriff der Masse
erscheint von Beginn an in Xenakis’ Reflexionen, wenn es darum geht, die Phi-
nomene gesamthaft zu beschreiben.

Diese Konzeption fiihrte technisch zur totalen Aufteilung des traditionellen
Orchesters in Einzelstimmen, was bisher — Strawinsky und Varese als Vorldufer
miteinbeschlossen — in derart systematischer Weise kaum in Betracht gezogen
war.”! Metastaseis,aus einer dsthetischen Konzeption von Massenklidngen entstan-
den, widerspiegelt den Stand der Kompositionstechnik Xenakis’ in der Behand-
lung solcher Aggregate. In der vorliegenden Analyse haben wir unterschiedliche
Techniken massenartiger Organisation von Klangereignissen kennengelernt:

— Serielle Verfahren — historisch besehen am Ursprung abstrakter Klang-
flichengenese — sorgen durch den Bezug auf Grundreihen fiir die Einheit der
gedanklichen Pramissen; eine Vervielfédltigungstechnik mittels Transposition
und Permutation ermdglicht (wohl auf etwas umstandliche Weise) eine kon-
zeptuell addquate Struktur zahlreicher Einzelphdnomena.

— Die Rang-Korrelation — als statistische Methode zur globalen Behandlung
grosser Datenmengen — liefert Richtwerte fiir das Einhalten vorgegebener
Haufigkeiten bestimmter pradisponierter Klangfamilien.

— Die Definition von Klangdichtigkeitsfeldern schliesslich erlaubt erstmals, die
Klangkomponenten als unabhéngige Variablen einer Massenstruktur dienst-
bar zu machen. Dies soll im folgenden kurz dargestellt werden.

In Ermangelung einer grundsétzlich globalen Methode — dies sei im Vorgriff auf
die spiatere Entwicklung der Kompositionstechnik Xenakis’ hervorgehoben —
sind in Metastaseis die Mengen von Einzelereignissen nach den oben aufgezéhl-
ten Methoden aus deterministischen Manipulationen und variablen Vervielfilti-

61 Gleichwohl sind auch in diesem Felde Vorldufer zu nennen, als unmittelbares Vorbild etwa
Varése, welcher — wie berichtet wurde — die totale Divisi-Technik in den Streichern in sei-
nem verschollenen symphonischen Gedicht Bourgogne (1909) zur Anwendung gebracht
hat (s. dazu Kap. I1/1.2). Fiir die Schaffung massenartiger, zuweilen gar im Raum verteilter
Klanggewalt bietet das symphonische Schaffen um die Jahrhundertwende manches Bei-
spiel; seit den ersten derartigen Konzeptionen durch Hector Berlioz ist dem Begriff der
Masse in der symphonischen Musik allenthalben Ausdruck verlichen worden. — Was bei
Xenakis als neu betrachtet werden kann, ist der globale Ansatz der massenartigen Organi-
sation ephemerer Klangereignisse. Dazu musste jedoch eine bestimmte musikgeschichtli-
che Situation beitragen.
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gungsverfahren derselben konstruiert; erst in der auditiven Perzeption verfestigt
sich der Eindruck von massenartigem Geschehen. Dies festzuhalten scheint uns
deshalb wichtig, weil sich an diesem methodischen Widerspruch die Reflektion
Xenakis’ anschliesst, welche zur Entwicklung einer globalen Kompositionstech-
nik — der «Stochastischen Musik» — fiihren sollte.

In engem Zusammenhang mit dieser Problematik muss der Wandel gesehen
werden, welcher sich im Begrifflichen vollzieht: Wahrend im Rahmen der ge-
wissermassen traditionellen seriellen Technik das Einzelphdnomen durchaus im
Zentrum der Beachtung steht und im selben Gedankengang die Reflektion von
Verkniipfungsregeln sowie struktureller Organisation von der Vorstellung einer
musikalischen Grammatik gendhrt werden,” zieht eine globale Qualifizierung
des Klanggeschehens — als «Masse» — den Terminus technicus der «Dichte» nach
sich. Der Grad an Dichte der spezifischen Ereignisse wird zum Kriterium des
Komponierens; das Gesetz der Grossen Zahl fiithrt somit zu einer statistischen
Betrachtungsweise des klanglichen Geschehens: «Ces événements sonores, for-
més d’'un grand nombre de sons particuliers, ne sont point perceptibles séparé-
ment. Réunissez-les de nouveau, et il se forme un nouveau son qui peut se
percevoir dans son intégralité.»%

In Metastaseis dussert sich laut Xenakis diese Vorstellung in den «variablen
Klangdichtigkeitsfeldern», einem Verfahren der statistischen Definition von
Korrelationen zwischen den einzelnen Parametern des Klangs; — «statistisch»,
weil das Gesetz der Grossen Zahl eine globale oder zumindest teil-globale Ten-
denz innerhalb der Massen von Klidngen erkennen ldsst. Der Definition von
Klangdichtigkeitsfeldern obliegt es nun, «enge strukturelle Beziechungen zwi-
schen Zeit und Tonen zu schaffen».*

Diese Methode — falls sie als solche explizit konstituiert worden war, und
Xenakis nicht ein intuitives Handeln nachtriglich zu «methodisieren» versuchte
— ldsst sich in praktischer Hinsicht nicht mehr erschliessen. Aufschluss iiber die
theoretische Natur der Klangdichtigkeitsfelder liefert uns ein Aufsatz aus dem
Jahre 1956, « Wahrscheinlichkeitstheorie und Musik»,> dem wir uns spéter noch-
mals zuwenden werden. Demnach stiitzt sich das Vorgehen vorgédngig auf eine
Analyse der gesonderten Komponenten des Klangs, welche als unabhdngige Va-

62 Diese Vorstellung kennzeichnet etwa die Orientierung von Pierre Boulez in: «Eventuelle-
ment» (BouLez [1952/RA: 152]): «A une époque de transformation et d’organisation, ou le
probléme du langage se pose avec une particuliere acuité, et dont, semble-t-il, découlera
pour un certain temps la grammaire musicale, nous assumons nos responsabilités, avec
intransigeance.» — Freilich liegt hier einer der Hauptunterschiede in den Auffassungen von
Boulez und Xenakis.

63 Xenakis in einem Interview 1972, zit. in: MaTossiAN (1981: 70/1986: 56).

64 Vgl. XEN 2 — Meta (1955: 344).

65 XEN 5-— Wkt (1956).
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riablen aufgefasst werden. Das Komponieren besteht nun primiér in der Rege-
lung der Synthesenbildung: «Wir konnen nacheinander die Komponenten des
Klangs priifen (...), aus denen die musikalische Synthese nur durch mehr oder
weniger bindende Vergleiche und Zuordnungen dieser Komponenten hervor-
geht.»® Weiter unten im Text werden diese «Zuordnungen» prizisiert als «Kor-
relationen (...) zwischen allen Komponenten».”

Die globale Weise, in welcher die als Masse von Tonen aufgefasste Musik ge-
staltet werden soll, schldgt sich nieder in der Bestimmung von Dichte-Feldern
innerhalb des Tonhohe-Zeit-Raumes. Die spezifische Anordnung (sc. Defini-
tionsbereiche in Termen der beiden Achsen Frequenz und Zeit) derselben er-
moglichen oder neutralisieren — je nach dem — Korrelationen zwischen den Kom-
ponenten. Eine dem angefiihrten Aufsatz beigegebene Graphik mag diesen
Umstand veranschaulichen (Fig. 117).

In Metastaseis bilden, nach Xenakis, die Glissandi das Paradigma einer kom-
positorischen Dichteregelung. Wie aus der Programmnotiz von Donaueschingen
1955 hervorgeht, dienen die Glissandi (beispielsweise in T. 134) zur Schaffung
von «neuen Tonrdumen und -feldern von variabler Dichte».® Priziser wird die-
ser Umstand in Xenakis’ Beitrag zu «Modulor 2» dargestellt: «(...) ce condition-
nement [scil. «créer une liaison étroite de structure entre le temps et les sons»| a
trouvé une autre expression dans les définitions des champs de densités sonores,
variables du début des <Métastassis> par le truchement des glissandis (...).»%

Die Methode, die es Xenakis erlaubte, die Glissandi des Beginns von Meta-
staseis aufgrund variabler Klangdichtigkeitsfelder zu ordnen, ist nicht nachvoll-
ziehbar; sie verschliesst sich wohl grundsitzlich einer ex-post-Analyse. Wollen
wir uns einen Begriff des dabei zutage tretenden Ansatzes (sowie seiner musika-
lischen Implikationen) bilden, kann freilich willkiirlich nach Korrelationspara-
metern gesucht werden.

Listen wir die einzelnen Glissandi des ersten Abschnitts (T. 1-34) in der ab-
steigenden Reihenfolge ihrer End-Tonhohen (im anschliessenden Cluster, T. 34)
auf (s.0.), so ergibt sich die in Fig. 118 gezeigte Tabelle.

66 XEN (ib.: 28).

67 XEN (ib.: 31).

68 XEN 4 — LMet (1955).

69 XEN 2 — Meta (1955: 341). Das von Xenakis angestrengte «par le truchement des glissan-
dis» ist nicht geeignet, letzte Klarheit iiber das Verfahren der Bildung variabler Klang-
dichtigkeitsfelder zu schaffen, dient jedoch oft als Umschreibung von schwierigen Sachver-
halten des «Ausdrucks». Der Petit Robert erldutert zu dessen figurativem Sinne: «... ce qui
exprime, fait comprendre les pensées, les sentiments ...» und liefert zugleich ein Zitat: «La
musique ... fut le truchement de leurs idées» (BaLzac).
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Ah At Ah At
Vi VII A VI VII A
39 14.8 23 15.4
38 34.0 22 14.0
a7 194 21 8.2
36 14.8 20 7.85
35 17.8 19 gatb,
34 8.2 18 g
33 5.6 17 2.75
32 15.5 15 14.4
31 9.25 14 220
30 9.5 135 1.0
29 16.2 12 2.
28 13.0 11 1573
27 11.8 10 95
26 152 9 2
25 154 8 0.5
24 11.0 6 1975

Fig. 118: Metastaseis, T. 1-34, Tabelle der Glissando-Parameter

Die graphische Darstellung der einzelnen Glissando-Orte im Diagramm (—h/-t)
(als Punkte) erlaubt es, die Punkte hypothetisch in Felder zusammenzufassen,
die je eine etwa gleiche Dichte der Ereignisse aufweisen (Fig. 119).

Mathematisch konnen folgende hypothetische Dichtigkeiten ; bestimmt werden:

3, fiir 10<hy 17, 5<t,<22
Wy = 9, fiir 22 <hy 35,10 < t,< 17
ws = 11, fiir 6<hy11, 0<t,<11
W, = 13, fiir 35 < h, 39, 14 < t,< 20
W, = 16, fiir 30 <h,35, 5<t,<10
20, fiir 18 <h, 22, 5<t,<10

=
I

=
-
I

Viel Sinn kann allerdings den solcherart (analog Fig. 117) konzipierten Korrelationen nicht ab-
gerungen werden. Es liesse sich etwa aussagen, h, und t, seien in der Folge der Dichtigkeits-
felder ps — pn, — u; — W, positiv korreliert; fiir h, < 17.5 bestehe eine negative Korrelation zwischen
Dichte und Glissandodauer; fiir hy > 17.5 wire eine Zunahme der Komplexitit der Interdepen-
denzen festzustellen.

Konkret ist jedenfalls der Denkansatz, der derartige abstrakte Abhéngigkeiten zwischen
Phinomenen musikalischer Massenereignisse moglicherweise auf elegante Art umsetzbar wer-
den lasst.
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Fig. 119: Metastaseis, T. 1-34, Klangdichtigkeitsfelder
(Rekonstruktionsversuch), Diagramm Relation Tonhéhe/Glissandodauer,
mit Felder unterschiedlicher Ereignisdichte

Dieser Befund fiihrt zu weiteren Uberlegungen: Sollte die Gestaltung der
Glissandi-Biindel in der Zeit variable Dichtigkeitsfelder hervorbringen, so wird
zunidchst der Konzeption von Massen nachgelebt, wie sie Xenakis in «La crise»
paradigmatisch bei Varese («partant d’'une conception esthétique (...) amas de
rythmes et de timbres») aufnimmt und theoretisch zu formulieren versucht.” In
diesem Kontext wird die Bedeutung des Zeitfaktors ersichtlich, der sich letztlich
in der Organisation der Dauern manifestiert.

70 XEN 3 —crise (1955: 4).
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Die Dichte ist unter diesen Umstdnden als Potential von gleichgerichteten Ein-
zelereignissen in vorbestimmten Héufigkeiten zu verstehen. Die «Dichte» des
musikalischen Geschehens findet somit auf der theoretischen Ebene statt. Wenn
die Gestaltung der Dauern — wie wir darzulegen versucht haben — bei Xenakis
explizit mit Hilfe des Modulors geregelt wird, bildet dies bei diesem Sachverhalt
keinen Widerspruch: Die Dauern (auf der Abszisse des Felder-Diagramms)
strukturieren die Punkte, welche — nach welchem Verfahren auch immer - in die
Dichtefelder zu liegen kommen; ihre Ordinate ist im Rahmen der Beschrdnkung
auf diskrete Schritte (der '/,-tonigen Skala des Clusters), die iliberdies nur ein
Mal besetzt werden diirfen, innerhalb des gewiinschten Feldes frei bestimmbar.

Die Definition von Klangdichtigkeitsfeldern und die Verwendung des Modu-
lor zur zeitlichen Organisation schliessen sich gegenseitig nicht aus; sie tragen
lediglich den Makel, methodisch keine einheitliche Doktrin der Kompositions-
technik zu bilden — eine hybride Technik zu bergen. Wir betonen dies, weil wir
vermuten, dass dies eines der «Argernisse» bildete, welche Xenakis weiter trieb,
eine einheitliche Grundlegung seiner Kompositionstechnik anzustreben.
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7. Ordnung — Unordnung

Die Beobachtung und Schaffung kontinuierlicher Umwandlungen in Natur und
Kunst hat fiir Xenakis eine gleichermassen faszinierende Ausstrahlung auf seine
gestalterischen Vorstellungen. In einem Brief an Hermann Scherchen (1956)
beschreibt er seine Grundvorstellungen, die seinen Werken vorausgehend schon
wesentliche Gestalt verleihen: «Die gradweisen, unwahrnehmbar kleinen Ande-
rungen, welche die entscheidenden Umwandelungen von Anfangsbedingungen
herbeifithren, haben mich immer fasziniert (die logischen Hauptbegriffe der
Kontinuitdt und der Bewegung sowie die Integralrechnung haben dabei eine
Rolle gespielt). Das musikalische «Glissando> selbst ist ein Aspekt kontinuierli-
cher Umwandelungen; die statistische Transformation ist ein anderer.»”

Der Zeitpunkt der Abfassung dieser Zeilen liegt allerdings spéter als die
Entstehung von Metastaseis. Diese Phinomene, welche Xenakis in jener Zeit die
Grundlagen zur Entwicklung einer «Stochastischen Musik» lieferten, sind je-
doch als Tendenzen in Metastaseis wohl festzuhalten. Die obige Textstelle 1asst
erkennen, dass fiir Xenakis Transformations-Phédnomene auf allen kompositori-
schen Ebenen — auf der mikrostrukturellen in der Gestalt eines Elementes, wie
auf der makrostrukturellen als Gesetzmissigkeit der Behandlung einer Vielzahl
von Elementen — die Vorstellungskraft anregen.

Das Glissando, welches in Metastaseis eines der hervorragenden Elemente
darstellt, wird fiir Xenakis zum Paradigma eines kontinuierlichen Prozesses: Es
bildet, als Gegensatz zu einem liegenden Ton (mit invariabler Grundfrequenz),
das Moment des stetig Prozesshaften, als kontinuierliche, stetige Verdnderung
der Frequenz in der Zeit. Die infinitesimale Definition des (ausschliesslich linear
beziiglich der temperierten Hohenskala konzipierten) Glissando durch seine
«Geschwindigkeit» als Vektor erlaubt eine kompositorisch effektive «Kontrolle»
dieser kontinuierlichen Transformation.”

Die «statistische Transformation» ist in weiten Teilen von Metastaseis von
tragender Bedeutung, um den Ablauf der klanglichen Ereignisse zu steuern.
Kontinuitdt — Diskontinuitdt, Symmetrie — Asymmetrie, spiter: deterministisch
— indeterministisch, allgemein: Ordnung — Unordnung, unter diesen Gegensatz-

71 Dieser Brief wurde von Hermann Scherchen in den GravBl als Anhang zu Xenakis’ Aufsatz
«Wahrscheinlichkeitstheorie und Musik» verdffentlicht (= XEN 6 — Konzept [1956: 35 £.]).
72 XEN 5 — Wkt (1956/MuA: 12): «De toutes les formes possibles que peut prendre un son
glissé, nous choisissons la plus simple, le glissement uniformément continu. Ce son glissé
peut étre assimilé sensoriellement et physiquement a la notion physique de vitesse. Dol
une représentation vectorielle a une dimension. La grandeur scalaire du vecteur est donnée
par ’hypothénuse du triangle rectangle dont les deux autres cotés sont la durée et I'inter-
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paaren subsumiert Xenakis die globale, logische Entwicklung des Klanggesche-
hens.” Es handelt sich somit um den Charakter des Ubergangs von einem Zu-
stand zu seinem Gegenpol, um den genauen physischen Verlauf der Transforma-
tion, welcher den Kompositionsprozess in globo leitet; es galt fiir Xenakis, das
Transformationsproblem mikrokompositorisch zu meistern.

valle de hauteurs parcourus. Toutes les opérations mathématiques sont donc permises avec
les sons continus (glissés).» — Die hier vorweggenommene mathematische Definition wird in
XEN 13 - Suche (1958/MuF: 42 f.) nachgeholt: «1ére hypotheése: La caracteristique acousti-
que du son glissé est assimilé a la vitesse v = df/dt d’'un mouvement uniformément continu.»

A
fréquences

(notes) df

» temps (dates)
dt

Nach der Definition Xenakis’ wird df nicht in physikalischen Schwingungen (in Hertz) ge-
messen, sondern in einer linearen Halbtonskala. Das «lineare» Glissando bei Xenakis be-
zieht sich somit stets auf die temperierte Skala; sie entspricht zwar einer gleichférmigen Be-
wegung auf einer Klaviertastatur, hingegen einer logarithmisch verzogerten Bewegung des
Fingers auf dem Griffbrett der Violine. Daraus ergeben sich — zieht man insbesondere die
Masse von Glissandi zu Beginn von Metastaseis in Betracht — anfinglich betréchtliche Pro-
bleme der Ausfiihrung. Auf die praktischen Probleme ist eingegangen: /053/ Amy:
«Orchestre et oreille symphonique chez Xenakis» (1981: 168 f.): «Lui, n’a pas hésité a
combiner cette généralisation d’écriture [sc.: «a tempérer les intervalles»] avec celle du
glissando, ce qui rend encore plus difficile (utopique?) la réalisation éxacte, 'instrumentiste
perdant automatiquement, pendant la durée du glissando, le contrdle digital (par le doigt)
de la hauteur du son et devant, de ce fait, ne compter pratiquement que sur son oreille.»

73 Der Begriff der «transformation (statistique)» erscheint bei Xenakis schon in: XEN 3 — crise
(1955: 3): «En effet, les combinaisons linéaires et leurs superpositions polyphoniques
n’étant plus opérantes, ce qui comptera sera la moyenne statistique des états isolés de
transformation des composantes a un instant donné. (...) Il en résulte I'introduction de la
notion de probabilité...» — Vgl. XEN 5 — Wkt (1956/MuA: 14), su. XEN 13 — Suche (1958/
MuF: 37): «Tout se passe comme s’il y avait des oscillations biunivoques entre la symétrie,
I’ordre, le rationel, et la dissymétrie, le désordre, I'irrationnel et ceci dans les réactions entre
les époques des civilisations. A 1'origine d’une transformation vers la dissymétrie, des
évenements exceptionnels sont introduits dans la symétrie et jouent le réle d’aiguillon
esthétique. Lorsque ces événements exceptionnels se multiplient et se généralisent il se
produit un bond sur un niveau supérieur. C’est celui du désordre qui, dans les arts tout au
moins, et dans les expressions des artistes se proclame enfanté par la vision complexe vaste
et riche des rencontres brutales de la vie moderne.» — Zu Metastaseis insbesondere: XEN 19
— Péles (1962/MuA: 28): «La confrontation de la continuité et de la discontinuité nous offre
un nouveau moyen de modeler la plastique sonore de I'orchestre ou des machines électro-
niques. Les Metastasis et Pithoprakta traitent également de cet aspect.»



Ordnung — Unordnung 333

Mikro-Elemente sind zunéchst distinkt; erst ihre Organisationsform — in grosser
Zahl - kann Transformationen ihrer Massencharakteristik auslésen. Die Glis-
sando-Figuren, die uns in Metastaseis ab T. 202 in den Klangfamilien [1] bis [3]
begegnen, erscheinen in zwei dem Gegensatz «kontinuierlich — diskontinuier-
lich» entsprechenden Konkretisierungen. Sie verkorpern in Metastaseis explizit
«une confrontation entre I’aspect continu exprimé par les glissandi et les vents et
’aspect discontinu exprimé par les pizzicati»:™

arco = pizz.

I

Der «kontinuierlichen» Glissando-Figur — aus einem Ursprungs-Ton auf- und
absteigend und zum Cluster sich veréstelnd — steht, als «diskontinuierlicher»
Antipode, eine Menge von scheinbar asymmetrischen Pizzicato-«Punkten» gegen-
iber, denen strukturell dieselbe — oder analoge — Gestalt zugrundeliegt. Die ide-
elle Identitédt der beiden Phdnomene — Inbegriff einer musikalischen Logik — hat
seinen Ort lediglich im Virtuellen. Unter dieser — wie Xenakis zu formulieren
versucht” — ontologischen Betrachtungsweise klart sich der etwas sibyllinische
Passus im Aufsatz «La crise de la musique sérielle», wo die Gegeniiberstellung
von diskontinuierlicher Tonhéhen-Skala einerseits mit dem kontinuierlichen
Spektrum aller Frequenzen andererseits ein Bild evoziert, welches die Denkwei-
se Xenakis’ kennzeichnet. Zur «Question de la continuité» beziiglich der Ton-
hohe, wie auch beziiglich Klangfarbe, Intensitidt und Dauer (als organisierbare
Parameter) stellt er fest: «Elle sera d’ailleurs dans peu de temps, pour la recherche

74 XEN 22 - Formal (1964/MuA: 23).
75 In XEN 13 — Suche (1958: 98) ist in diesem Sinne explizit von «musikalischer Ontologie»

die Rede; s. dazu u. Kap. I1/2.2.
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musicale, le pendant de I’état ondulatoire du corpuscule-onde de la matiére.»”
Hiermit wird dem Umstand Ausdruck verliehen, dass je nach analytischem An-
satz— wie es die Quantenmechanik in der Dualitidt der Korpuskular- und Wellen-
natur von Materie offenbart — ein je anderer Aspekt des physikalischen Phéano-
mens in Erscheinung tritt”” oder — beziiglich Xenakis’ Kompositionstechnik —
dass die selbe Struktur in (scheinbar) gegensitzlichen Konkretisierungen kom-
positorisch wirksam wird.

So birgt zwar das einzelne Element gewissermassen den widerspriichlichen
Gegensatz in sich, jedoch erst der Prozess, die Art und Weise der massenartigen
Organisation, bildet die eigentliche Transformation.

Betrachten wir die Gesamtform von Metastaseis vornehmlich unter diesem
Aspekt, wird die interne Logik des prozesshaften Ablaufs der Komposition er-
sichtlich; es bildet sich eine Abfolge von «Metastasen» im wortlichen Sinne
(«Zustinde nach Zustinden»™): Auf mehreren Ebenen werden kompositorisch
dialektische Transformationen darzustellen versucht (s. Fig. 120).

76 XEN 3 — crise (1955: 3). Vgl. XEN 11 — Notes (1958/MuA: 147): «Pourtant la variation
continue est un deuxiéme aspect complémentaire de son existence dans le temps [sc.: ler
aspect: «aspect ponctuel» du son]. Elle nous fait songer a la complémentarité du corpuscule
et de I'onde en physique ondulatoire. Il n’y a aucune raison de se priver de cet enrichisse-
ment de la notion du son.»

77 Der physikalische Sachverhalt, welcher von Xenakis hier angesprochen und paradigma-
tisch in die «recherche musicale» tibertragen wird, wiedergibt die durch die Quantenmecha-
nik nahegelegte Modellvorstellung der physikalischen Materie als einer von Wahrschein-
lichkeitsgesetzen beherrschten Doppelnatur: Materie hat, je nach Kontext der Untersu-
chungsanordnung, Korpuskular- oder Wellennatur. Diese These geht auf Louis de Broglie
(1924) zuriick und fand allméhlich den Zugang ins allgemeine Bewusstsein. Xenakis iiber-
nimmt hier — wie auch in anderem Zusammenhang — mit Vorliebe Modelle der theoreti-
schen Physik oder der mathematischen Logik, die er quid pro quod einem klang-
asthetischen Phianomen aufsetzt. Wir begegnen bei Xenakis dieser Neigung zur Modellie-
rung dsthetischer Konzepte allenthalben und werden darauf zuriickkommen (s.u. Kap. I1/
2.2 und III). — Die aus dem oben schon angesprochenen Kompendium der theoretischen
Physik von G. JUVET (/797/ — La structure des nouvelles théories physiques [1933];s.0. Kap. 3
Fn. 70 zitierten Séatze mogen als [llustration dieser Interaktion genommen und mit Xenakis’
eigener Thesenformulierung konfrontiert werden: (Juver 1933: 119): «L’interprétation
statistique des ondes: (...) Si la lumiere a un caractére corpusculaire, la matiére a un carac-
tere ondulatoire. L'opposition onde corpuscule est étendue a la matiere alors qu’elle faisait
le désespoir des physiciens qui étudiaient I'optique. En étendant ainsi le champs de la
contradiction apparente, de Broglie a créé une belle synthése.» (ib.: 141): «Pour la matiére,
le contraste onde-corpuscule se fond aussi dans I'interprétation probabiliste, mais en méme
temps, disparait I'image spatiale soit de I’onde, soit du corpuscule. La réalité physique a
perdu son sens étymologique; la science n’atteint pas des choses; I'analyse des phénoménes
est infiniment plus subtile. Ce qui reste d’espace et de temps dans la théorie, c’est la dépen-
dance de la fonction de probabilité vis-a-vis des quatre coordonnées d’espace et de temps.»

78 Xenakis in Bois (1968: 23); ebenso im Vorwort zur Partitur von Metastaseis.
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Was nun angesichts dieser Graphik — neben den kontinuierlichen Transforma-
tionen — besonders auffillt, ist die klare Gliederung des Werkes in Abschnitte
unterschiedlicher kompositorischer Anliegen und Techniken. Eingangs unserer
Betrachtungen bezeichneten wir dies als hybride Kompositionstechnik und wie-

sen in diesem Zusammenhang auf den Ubergangs-Charakter von Metastaseis im
Schaffen Xenakis’ hin.

Der erste Teil widmet sich der Entfaltung architektonisch inspirierter Glissando-Massen und
liegender Cluster im Klang-Raum. Im zweiten Teil gelangt eine Serielle Technik zur Anwen-
dung, welche Permutationen von Reihen steuert. Im dritten Teil — der in diesem Kontext als
Synthese des ersten und zweiten Teils aufgefasst werden kann, und somit die Vielschichtigkeit
der aus dem Werknamen «Metastaseis» ableitbaren dialektischen Transformationen offenbart —
wird der zeitliche Ablauf «apriorischer» Elemente durch eine statistische Ordnung global gere-
gelt. Schliesslich weist die «Coda» — als Reminiszenz an die Tradition formbildender Elemente
im Spannungsfeld von Identitdt und Nichtidentitéit — auf den ersten Teil zuriick, dessen Material
in riickldufiger Bewegung zum Unisono vollig deterministischen Ordnungsprinzipien unterwor-
fen wird.

Zum Dialektischen wire noch zu ergidnzen: Die Unordnung der scheinbar zufillig verlau-
fenden Glissandi im ersten Teil erweist sich global als in ihrer Zielrichtung geordnet und schlédgt
um in einen streng geordneten Cluster. Die rigorose serielle Ordnung im zweiten Teil erweist
sich in der Perzeption als zu komplex, um als Ordnung noch wahrgenommen werden zu
konnen. Die statistische Ordnung, welche im dritten Teil den Ablauf der Dinge regelt, erzeugt
eine formale Asymmetrie, die lediglich als Unordnung wahrgenommen werden kann. An der
Stelle grosster Verdichtung schldgt diese um in hochstgeordnete Strukturen einer Masse von
Glissandi.

Weniger uns, die wir innerhalb der Geschichte moderner Klangflaichen-Kompo-
sition fiir Xenakis durchaus vorteilhafte Vergleiche unter den unsererseits etwas
vorschnell «Collage-Technik» genannten Verfahren ziehen kdnnen, kann das
«Hybride» des logischen Ansatzes storen; vielmehr fiir Xenakis selbst bildete
dieser Umstand den widrigen Anstoss, der es notwendig erscheinen liess, eine
einheitliche Konzeption musikalischer Komposition zu gewinnen. Die dialekti-
sche Transformation bot ihm die Handhabe dazu, indem sie, als allgemeines Pro-
blem der Logik, alle Facetten geistigen Reichtums™ in sich beschliesst, die fiir

79 Man beachte die haufige Vokabel «riche» bei Xenakis: sowohl rationaler Begriff fir
komplexe physikalische Klanggestalt, wie auch Anlass zur Emphase. In den «Sons riches»
verbirgt sich bei Xenakis ein dsthetisches Konzept. — So erklart er (in XEN 12 — Paraboles
[1958/MuA: 18 £.]) die paradigmatische Funktion der kinetischen Gastheorie fiir seine Auf-
fassung musikalischer Abldufe: «Nous savons que la fumée est composée de molécules et
leurs mouvements désordonnés suivent statistiquement des régles qui nous sont sensi-
bilisées comme des volumes ou des surfaces mouvantes terriblement mobiles et riches. (...)
Nous saisissons toute la portée de cet enrichissement de la pensée musicale qui bouleverse
toutes les fagons de penser la composition.» Vgl. XEN 19 — Péles (1962/MuA:26): «<En effet,
la musique stochastique se veut assez générale pour englober toutes les possibilités
enrichissantes qu’offre la base commune a toutes ces diverses disciplines...» sowie in der
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eine «intelligente» Musik® die giiltige Grundlage abgeben kann. Dieses Paradig-
ma «dialektische Transformation» beinhaltet indes, im Sinne der seit der Antike
vielfach umschriebenen und veranschaulichten Aporie, welche die Diskrepanz
zwischen einem kontinuierlichen Geschehen und ihrer Einweisung in diskrete
Begriffe nachhaltig offenbart, zugleich Quelle und Problematik der Dialektik.
In «Wahrscheinlichkeitstheorie und Musik» (1956) versucht Xenakis, die Kon-
zeption einer Kontrolle von kontinuierlichen Umbildungen («transformations
continues») mit dem Eubulides zugeschriebenen Sophisma der Kahlkopfigkeit
verstdndlich zu machen: Mittels der Wahrscheinlichkeitsrechnung und -theorie
—so Xenakis —ldgen «kontinuierliche Umbildungen grosser Klangensembles, die
aus granuliert-punktuellen oder gleitend-kontinuierlichen Ténen bestehen», im
Bereich des kompositorischen Instrumentariums.® Er fihrt fort: «Um diesen
Gedanken klar zu machen, mochte ich an das griechische Sophisma iiber die
Kahlkopfigkeit erinnern: wieviel Haare miissen von einem mit Haaren bedeck-
ten Schéddel entfernt werden, damit er kahl wird? Dieses durch die Wahrschein-
lichkeitstheorie geloste Problem trégt die Bezeichnung: «statistische Definition>.»*
Xenakis bildet Beispiele dafiir, wie eine statistische Ordnung verschiedenar-
tige Phdnomene bertiicksichtigen kann, wie zum Beispiel «explosive Umbildun-
gen» oder eine «Konfrontation von dusserst unwahrscheinlichen Tatsachen mit

Aufzidhlung einiger Klangbeispiele (ib.: 27): «Le bruit que font les gouttes de pluie sur une
tente tendue de cirque, les clameurs ordonnées ou désordonnées d’une manifestation
politique, les sons glissés des balles pendants des combats de rue, autant de phénomenes
riches en enseignement sur les structures et sur leur perception, abstraction faite bien sfir
de leur dynamisme émotionnel.» Andererseits wird in der exaktwissenschaftlichen Darstel-
lung der (stochastischen) Klanggenese die Emphase gegeniiber physikalischen Gesetz-
missigkeiten unterdriickt (XEN 14 — Grund [1961/MuF: 78]): «Dans notre volonté de créer
des complexes sonores a partir de la matiére premiére du son, le son sinus, complexes sono-
res aussi riches que les sons naturels, plus inouis que les sons naturels, avec des évolutions
maitrisées scientifiquement, ...»

Eine von Xenakis konsultierte (s. MuF:226) Einfiihrung in die statistische Methodenlehre,
1789/ GirauLT (1959), kann moglicherweise den in mathematischen Disziplinen iiblichen,
oder zumindest unterstellten, Gebrauch des Attributs «riche» etwas erhellen. In der Er-
lauterung des Unterschieds zwischen punktmaéssigem und intervallischem Erwartungswert
einer Zufallsvariable bemerkt er (1959: 22): «Les ensembles de cette nature sont tous de
probabilité nulle. Pour pouvoir affecter des probabilités non nulles, il faut considérer des
ensembles plus «riches>: des intervalles par exemple.»

80 Man vergegenwairtige sich Xenakis’ Definition (XEN 17 — Stoch (1961/MuF: 211): «Faire
de la musique signifie exprimer I'intelligence humaine par des moyens sonores» (s. dazu
Kap. 11/2.2).

81 XEN 5 — Wkt (1956: 33).

82 XEN: (ib.: 33/MuA: 14); Xenakis erinnert an die beriihmte Fangfrage des Megarikers
Eubulides: Wieviele Haare muss jemand verlieren, damit er ein Kahlkopf (®aiakpog) wird?
(Quelle: DIOG. LAERT. 11, 108).
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mittleren Fakten» sowie die Bildung von «sehr verdiinnten Klangatmosphéaren»
(«des atmospheres sonores tres raréfiés»).* Das dialektische Wesen der kon-
tinuierlichen Transformation wird von Xenakis prizisiert, indem er feststellt,
«dass endlich, indem wir auf das Sophisma von der Kahlkopfigkeit zuriickkom-
men, eingesehen werden muss, dass das Problem der Identitét, welches der logi-
schen Variation zugrunde liegt und ihr Schliissel ist, in neuer Weise gestellt
wird.»* Daran schliesst sich folgendes Problem an: «Ich habe einen einformigen
Rhythmus A. Wenn ich diesen Rhythmus A geniigend veridndere, so wird er zum
Rhythmus B, statt der gleiche zu bleiben. Innnerhalb welcher Grenzen kann der
Ausgangsrhythmus A variiert werden, ohne als B betrachtet werden zu miissen?

—um 10 Prozent?
—um 20 Prozent?
—um X Prozent?

Hier haben wir die Gaussische Fehlertheorie eingefiihrt und damit die Wahr-
scheinlichkeitsrechnug. A ist —mittels der Abweichungen — schliesslich statistisch
definiert.»®

Wir kommen zum Schluss: Metastaseis hat sich fiir Xenakis als Priifstein seiner
auf dem Boden des abstrakten Serialismus gewachsenen Vorstellungen eines
«dépassement possible de la «catégorie linéaire> de la pensée musicale»* erwie-
sen, zugleich aber die Anstosse geliefert, die zur Entwicklung einer instrumen-
tellen Konzeption globaler Kompositionstechnik gefiihrt haben. Vor dem Hin-
tergrund des programmatischen «Crise»-Essays wird deutlich, dass das Einldsen
der Forderung nach Unabhéngigkeit der einzelnen T6ne von linearen Verket-
tungen (wie dem Reihenprinzip) die weitere Forderung nach sich zog, die Pro-
bleme des «contrdle» derartiger «plastischer»¥ Klangmassen auf der Ebene der
mathematischen Abstraktion anzugehen. Dabei wurden die Grenzen der tradi-
tionellen Methoden dem Bewusstsein eroffnet; das «Hybride» der in Metastaseis
zum Tragen gelangenden Kompositionstechniken bedeutet fiir Xenakis zugleich
Argernis und Ergebnis des Versuchs, seine musikalischen Konzeptionen mit
inaddquaten Mitteln zu verwirklichen. Der Wunsch, die Fragen einer musikali-
schen Logik grundsétzlich zu behandeln, ndhrte das Bediirfnis, das kompositori-
sche Konzept auf eine neue Basis zu stellen.

83 XEN: (ib.: 34/MuA: 15).

84 XEN (l.c.).

85 XEN (Lc.).

86 XEN 3 — crise (1955: 4).

87 XEN 5 - Wkt (1956/MuA: 10): «La polyphonie deviendrait ainsi un cas particulier de cette
musique et une nouvelle plastique sonore serait créé» (s. dazu Kap. I1/2.2).
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Verfolgen wir weiterhin den von Xenakis eingeschlagenen Weg, wird zuse-
hends einsichtig, wie die folgenden Kompositionen — PITHOPRAKTA (1955/56),
ACHORRIPSIS (1956/57) —, durch ein die Entwicklung der Kompositionstechnik
begleitendes Schrifttum dokumentiert, zur «Stochastischen Musik» hinfiihren,
welche schliesslich fiir sich in Anspruch nahm, das «Minimum an Regeln» zur
musikalischen Komposition schlechthin zu formalisieren.*

NACHWORT (1992)

Erst nachtriglich, im Zuge einer vorldufigen Inventarisierung der Quellen im
Atelier von Xenakis im Jahre 1989, ist der Verf. auf zwei Texte gestossen, die
Xenakis fiir Metastaseis kurz nach Vollendung des Werks verfasst hatte. Zusam-
men mit dem noch sehr umfangreichen Skizzenmaterial (viele davon auf
Milimeterpapier) bilden die zwei Texte eine unabdingbare Voraussetzung fiir
weitere Erkundungen in der Partitur von Metastaseis.

Die erste Quelle, ein dreieinhalbseitiges Typoskript mit dem Titel Les « Méta-
stassis», ist zwar nicht datiert, muss aber aufgrund des Inhalts aus der Zeit vor
dem April 1955 stammen, da ein Teil davon (S. 2 u. 3) mit einigen Retuschen
praktisch unveridndert in Le Corbusiers Le Modulor 2 (= XEN 2 — Meta) ab-
gedruckt worden ist. Es zeigt sich hiermit, dass der urspriingliche Text fiir Modu-
lor 2 (um den es sich bei dieser Quelle wohl handeln diirfte) wesentlich langer
war, als was schliesslich in Druck kam. Bemerkenswert ist, dass der integrale
Text in einer Einleitung die Uberlegungen und Argumentationen Xenakis’ zur
Situierung der Seriellen Musik in der Musikgeschichte enthiélt, die kurz danach
(im Sommer 1955) in erweiterter Form in Xenakis’ veroffentlichten Aufsatz «La
crise de la musique sérielle» eingingen (s. dazu das Einleitungskapitel). Ein Ver-
gleich zwischen den Fassungen ist schon deswegen reizvoll, weil im dlteren Ent-
wurf eine noch unvermitteltere Emphase zum Ausdruck gelangt, die im verof-
fentlichten Text so geglittet erscheint, dass ihr Sinn nicht mehr ganz eindeutig
entschliisselt werden kann.

Die zweite Quelle ist eine umfiangliche, nachtréglich auf 1954 datierte «Ana-
lyse» von Metataseis in Xenakis’ Handschrift (insgesamt 24 S.). Die Umstdnde
der Entstehung diese Textes waren dem Komponisten nicht mehr erinnerlich.
Eine Gelegenheit zur Publikation hat sich damals nicht ergeben — kurze Zeit
spater war der Inhalt aus der Sicht des Komponisten ohnehin von wichtigeren
theoretischen Ansitzen iiberholt.

88 XEN 14 — Grund (1960/MuF: 72), XEN 17 — Stoch (1961/MuF: 33).
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Die «Analyse» von Metastaseis liefert weitgehend, und akribisch notiert, das lo-
gisch-mathematische Basismaterial zum Verstidndnis der seriellen Tonhdhen-
strukturen sowie der Organisation der Dauern in der Komposition. Der formal
einem Traktat dhnelnde Text zeigt insbesondere die erstaunlich fortgeschrittene
(und in ihrem Ausmass wohl unterschitzte) mathematische Formalisierung der
komplexen Kompositionstechnik, die auf komplizierten, vielfiltig verkniipften
Permutationsverfahren beruht.

So wurden beispielsweise die oben vom Verf. dargestellten Permutations-
verfahren der Tonhdhen in den T. 104-150 mathematisch in Gruppen von Vekto-
ren zusammengefasst, die durch ein selbstgewédhltes Prinzip des «grossten Kon-
trastes» zueinander in numerische Beziehung gestellt wurden. Auch zeigt sich,
dass die «Grundreihe» (T. 150 f.) in der Tat aus den «zuvor» exponierten 4er- und
6er-Gruppen (plus zwei Tone) zusammengesetzt erscheint, was aber gemass
Xenakis eine logische Fortsetzung des Permutationsverfahren, auf héherer Ebe-
ne erlaubt.

Schwieriger wird der Nachvollzug der komplexen Reihenpermutations-
verfahren fiir die Stelle bei T. 174-202: Xenakis entwickelt in diesem Kontext
eine Theorie der «Diastématique Sérielle», die theoretisch zwar als generelle
Ausweitung der Kombinatorik auf die Struktur der Intervalle in der Reihe noch
nachvollzogen werden kann, deren praktische Applikation mittels einer Metho-
de des «engendrement sériel «par rotation>» noch manche Riétsel aufgibt. Dies
ist zunédchst dem Umstand zuzuschreiben, dass das postulierte Verfahren logisch
keineswegs schliissig oder umfassend formuliert werden kann, sondern — wie
vom Autor allerdings emphatisch unterstrichen wird — vom Komponisten arbi-
trare Entscheide abverlangt, damit der «Kreis» der Reihenfortschreitungen
iberhaupt gebildet werden kann. Was sich hier wohl etwas sybillinisch liest,
weist auf den an sich sehr spannenden und beziehungsreichen Umstand hin, dass
dem postulierten «Rotationsverfahren» (zur Ableitung weiterer Reihen inner-
halb dieses Systems) eine logische Beschrankung auferlegt ist, die den Kompo-
nisten wahrend der Arbeit zwingt, die sich ihm entgegenstellenden «Impossi-
bilités» (S. 8) stets in Rechnung zu Stellen — zu Bedenken! — und durch ein
stetiges «Trial and error»-Spiel die jeweilige Reihe regelrecht zu ertiifteln. Es ist
freilich naheliegend, die Asthetisierung der «/mpossibilités» auf Messiaen zu-
riickzufiihren. Fiir Xenakis erweist sich denn darin in der Tat — auch er nach
universaler Giiltigkeit der «technique» strebend! — die Tiefe des musikalischen
Kosmos’, dessen mathematisches Modell lediglich homomorphe Abbildungen
liefert: «Le choix de ces familles diastématiques [sc. de séries] n’est pas le seul
possible. Le monde sériel [Korrektur: dodécaphonique] est loin d’étre exploré a
fond, et partant d’étre dépassé» (S. 16).

So hilt Xenakis zu jener Zeit noch an der méglichen Erweiterung des seriel-
len Denkens durch geeignete und umfassend giiltige mathematische Forma-
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lisierung fest. Die Methode dieses «engendrement par rotation», der Reihen-
genese durch rotative Permutation, ist, da logisch nicht schliissig, somit auch
nicht in allgemeiner Weise abstrakt darstellbar. Xenakis stellte deshalb seine
Resultate — samtliche méglichen 195 «diasthematischen Reihen» — in einer um-
fanglichen Tabelle zusammen, aus der er, nach dem weiter explizierten Ver-
fahren einer «modulation diastématique», sein musikalisches Material fiir Me-
tastaseis bezog. Es erhellt auch, dass angesichts einer derart vielschichtigen und
durch arbitridre Entscheide verdunkelten Kompositionstechnik ein analytischer
Zugriff nur bedingt moglich ist.

Dieser interessante und weit ausgreifende Quellentext, der iiberdies dem
Thema «Le Temps — les Durées» ein ldngeres Kapitel widmet, ist eine eigene Stu-
die wert, nicht zuletzt wegen der Aktualitdt der Diskussion iiber Reihenper-
mutationen sowie der Beziehungen zwischen Dauer und Tonhohe im seriellen
Kontext um 1955 (man denke an so zentrale Texte wie Stockhausens «... wie die
Zeit vergeht ...»), aber auch wegen der in zahlreichen emphatischen Ausse-
rungen Xenakis’ fassbaren dsthetischen Grundlegung des Komponisten, die den
musikalischen Kosmos mit Hilfe eines mathematisch gelduterten Serialismus’ zu
durchstossen gewillt war. Gerade in Nachbarschaft der komplexesten Berech-
nungen der Reihen-Familien kommt dies bei Xenakis zum Ausdruck, wenn er
zwischendurch ausgreifend festhilt: «<En conséquence, toute famille de série dia-
stématique est en quelque sorte un cercle fermé, un petit monde de possibilités
baigné dans des flots d’impossibilités» (S. 15 £.).
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