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UBUNGEN IM

Vier Frauen unternehmen auf vier individuellen Wegen den Gang vom Leben
in den Tod. Ob unvermittelt, bewusst, freiwillig oder sublim — im Licht (und
Schatten) unterschiedlicher Zeiten, Kulturen, Glaubenskontexte und Zustén-
de verbinden sie sich durch diesen Schritt liber die unentrinnbare Schwelle
in einem vielstimmigen utopischen Raum, in dem sich die Zeit dehnt, auflost,
verfllssigt und die drastische Dualitét von Leben und Tod fiir einen Moment
suspendiert scheint.

Im Zentrum steht der Liederzyklus Quatre chants pour franchir le seuil —
Vier Gesange die Schwelle zu Ubertreten — des franzdsischen Komponisten
Gérard Grisey. Wie die Hauptschlagader durch den Kérper (in Grisey-artiger
Metaphorik gesprochen) windet sich der Zyklus durch die Musiktheaterkrea-
tion und verbindet sich mit Werken geistesverwandter Komponisten — Claude
Vivier, lannis Xenakis und Giacinto Scelsi — zu einem imaginéren Organismus.
Ich geh unter lauter Schatten fragt nicht nach einem Leben nach dem Tod. Im
Wiedergang transzendenter Exerzitien lasst es vielmehr eine Ahnung meta-
physischen Daseins im diesseitigen Leben aufscheinen.

Farbe, Schatten, Licht — Gérard Grisey und seine vier Schwellengesinge

Die Schwelle ist keine Grenze. Sie ist vielleicht eine begrenzende Linie, aber
im Gegensatz zur Grenze ist sie dazu da, Uberschritten zu werden — ob
einmal oder immer wieder, ob in eine Richtung oder in beide: Sie ist offen.
Gérard Grisey gehort zu den Erfindern und Protagonisten der musique
spectrale (Spektralmusik), die er selbst lieber als musique liminale (Schwel-
lenmusik) oder musique transitoire (Musik des Ubergangs) bezeichnete.
Hierflr griindete er 1973 zusammen mit den Komponisten Hugues Dufourt,
Michaél Levinas und Tristan Murail die berihmte Pariser Gruppe L'ltinérai-
re, die einen asthetischen Gegenpol zu der vom Serialismus dominierten
musikalischen Nachkriegsavantgarde setzte. Das abstrakte Komponieren

wie es vorbestimmt ist zu sterben
wie ein Engel

ist mir vorbestimmt

zu sterben

ich selbst

Aus: Gérard Grisey Quatre chants pour franchir le seuil, I. La mort de I'ange
nach Les Heures a la nuit von Christian Guez Ricord

nach strengen Regeln mit fixen Tonhéhen und Tondauern vernachldssigte
in den Augen der Gruppe einen wesentlichen Aspekt, den die abendlandi-
sche Musiktradition seit der Gregorianik ignoriert habe: die Wahrnehmung
und die musikalische Zeit. Diese Faktoren spielen in der Spektralmusik die
Hauptrolle. Allein waren die Spektralisten mit ihren VorstoBen und Vor-
behalten allerdings nicht. Sie zahlten zu einer Handvoll Komponist:innen
in den Nachkriegsjahrzehnten, die auf ganz unterschiedlichen Wegen ins
Innere des Klangs vorzudringen suchten.

Grisey loste in seiner musique liminale den Ton als Einheit auf, um sich
dessen mikrotonales Innenleben mit enorm reichem Farbenspektrum zu
erschlieBen und um klanglich und zeitlich stufenlos flieBende Prozesse ge-
stalten zu kénnen. Daflir bewegt er sich in einem speziellen harmonischen
System, bei dem an die Stelle der wohltemperierten chromatischen Ska-
la die Obertonreihe eines Grundtons tritt, die dann als neue Skala zum
Komponieren tbernommen wird. Dieses Spektrum von Naturténen, die
bei jedem Ton automatisch mitschwingen und teilweise im mikrotonalen
Bereich liegen, macht dessen Farbigkeit (Timbre) aus und ist allein schon
dafir verantwortlich, dass eine Fléte wie eine Flote klingt und eine Geige
wie eine Geige. Das Spektrum l&sst sich quasi als Charakter oder als Aura
eines Klangs verstehen.

Das Komponieren mit Obertdnen ist allerdings nur ein Teilaspekt der Spek-
tral- oder Schwellenmusik. |hre Idee geht in erster Linie von der Uberzeu-
gung aus, dass das wesentliche Kriterium der Musik der Klang ist und dass
Musik nicht ein Konstrukt aus stabilen und abstrakten Komponenten ist,
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sondern ein vitales, organisches Gewebe, das sich stédndig im Wandel, stan-
dig im flieBenden Ubergang von einem Zustand in den anderen befindet. Im
Kraftefeld zwischen den Polen durchlauft es dabei kontinuierlich changierende
Mischphasen.

In Quatre chants pour franchir le seuil begibt sich Grisey auch inhaltlich auf
transzendentes Terrain. Viermal befasst er sich hier, in seinem letzten Werk, mit
dem Prozess des existenziellen Ubergangs, dem Uberschreiten der Schwelle
vom Leben zum Tod. »lch habe die Quatre chants pour franchir le seuil als mu-
sikalische Meditation tber den Tod in vier Teilen entwickelt«, formuliert Grisey
sein Konzept. Neben den unterschiedlichen historischen Zeiten und Kulturen,
aus denen seine vier Textquellen stammen, spinnt er auch ein Netz zwischen
vier unterschiedlichen Glaubenskontexten — dem christlichen, dem &agypti-
schen, dem griechisch-antiken und dem mesopotamischen:

Der Tod des Engels (Gesang ), nach dem Gedicht Les Heures a la nuit
von Griseys friih verstorbenem Dichterfreund Christian Gabriel/le Guez
Ricord, besingt die selbstauferlegte Pflicht, sein eigenes Sterben zu be-
waltigen und zu sterben wie ein Engel.

Der Tod der Zivilisation (Gesang Il), nach Sarkophaginschriften aus
dem Agypten des Mittleren Reiches, durchléuft einen Katalog archio-
logischer Funde aus einer fernen, langst ausgestorbenen Zivilisation und
stoBt auf verwitterte Botschaften ihrer Toten, die von der irdischen Exis-
tenz entlassen durch Raum und Zeit reisen.

Der Tod der Stimme (Gesang lll), nach einem raren Versfragment der grie-
chischen Dichterin Erinna aus Telos (ca. 4. Jh. v. Chr.), schildert die Klang-
erfahrung und das Schicksal der Stimme beim Eintritt ins Schattenreich.

Der Tod der Menschheit (Gesang IV), nach dem Gilgamesch-Epos, er-
z&hlt von der alles vernichtenden Sintflut und der postapokalyptischen
Landschaft, in der sich alles, auch die gesamte Menschheit, verflissigt
hat. Zurlick bleibt eine Substanz, aus der wieder neues Leben entste-
hen kann. Diesem gilt die abschlieBende Berceuse (Wiegenlied).

»Klange haben einen Schatten, sagt Grisey, dessen Quatre chants poetische
und metaphysische Manifestationen vom Verklingen und Verschwinden, von
Echo und Schall, von Stille und Leere, von Schatten im existenziellen wie im
akustischen Sinne sind. In seinem System von organischen und physikali-
schen Metaphern, die er in Zusammenhang mit seiner Musik oft verwendet,
spielt Licht eine groBe Rolle. Von Licht spricht er beim reinen Zusammenklang
der Obertdne eines Spektrums. Schatten tauchen entsprechend bei klang-
licher Reibung durch Abweichung von diesem Spektrum auf. So sind etwa
seine Kompositionen mit Bezug zum &gyptischen Totenkult und dem Glauben,
dass eine Sonnenbarke tags das Himmelszelt durchmisst und nachts durch
die Unterwelt fahrt, groBe Studien des flieBenden Ubergangs vom klanglich
hellsten Licht zum dunkelsten Schatten und wieder zurlick. In &hnlicher Weise
sind seine vier Gesange im Ubergang vom Leben zum Tod von diesem klang-
lichen Licht- und Schattenspiel gepragt.

Nummer 870: »lch durchlief ...
ich stand in voller Blite ...

ich klage ...

Das Leuchtende fallt

ins Innere des ...«

Aus: Gérard Grisey Quatre chants pour franchir le seuil, Il. La mort de la civilisation
nach Sarkophaginschriften aus dem Agypten des Mittleren Reiches
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Claude Vivier — Der Mann, der liebt

Die Komponisten Gérard Grisey und Claude Vivier verstarben beide unver-
mittelt und vor ihrer Zeit: Grisey erlag 52-jahrig einer Aneurysma-Ruptur,
Vivier wurde im Alter von nur 34 Jahren Opfer eines brutalen Mordes. Beide
setzten sich stets intensiv, doch auf unterschiedliche Weise mit dem Tod
auseinander, besonders in der Zeit vor ihrem eigenen jahen Ende. Quatre
chants pour franchir le seuil und Glaubst du an die Unsterblichkeit der Seele
sind die jeweils letzten Kompositionen von Grisey und Vivier.

Als Kind unbekannter Eltern im Alter von drei Jahren in eine katholische Fa-
milie adoptiert, schien Claude Vivier in dieser Welt niemals heimisch gewor-
den zu sein — was auch aus seiner vollkommen eigenstandigen, unverwurzel-
ten Musik spricht. In ihr fand der franko-kanadische Komponist, nachdem
man ihn fur die katholische Priesterausbildung aus »Unreife« flir ungeeignet
befunden hatte, eine Form von Identifikation. Ungeeignet zu sein fir diese
Welt, aber voller Liebe zu ihr, schien sich als tragisches Thema durch Viviers
Leben fortzuspinnen. Sein oft unangebracht oder verlegen wirkendes ekla-
tantes Lachen, seine impulsive Flamboyance, sein tollkiihner Drang, sich mit
Haut und Haar auszusetzen, und andererseits I1ahmende Schiichternheits-
anfalle, die ihn gelegentlich stottern, manchmal sogar komplett verstummen
lieBen, fihrten ihm und seiner Umgebung stets vor Augen, wie unangepasst
und unanpassbar er war.

In Europa studierte er bei Karlheinz Stockhausen und Gottfried Michael Ko-
nig elektroakustische Musik und Komposition, doch sein einzigartiger Perso-
nalstil lasst von diesen Einfllissen wenig erkennen. Erst nach einem langen
Asienaufenthalt Mitte der 70er Jahre, der ihn das westliche Verstandnis von
Musik und Komponieren Uberdenken lieB, hatte Vivier das Geflhl, wirklich
eine Stimme gefunden zu haben. In Bali, wo er wichtige neue Impulse fir sein
Schaffen fand, soll man ihn »der Mann, der liebt« genannt haben.

Bereits in seiner Jugend legte er seine Homosexualitdt offen und lebte sie
auf extreme, riskante, geradezu fatale Weise aus. 1983 wurde er in Paris von
einem jungen Stricher, den er kurz zuvor kennengelernt hatte, in seiner Woh-
nung mit zahlreichen Messerstichen ermordet. Eine erschreckend explizite
Vorahnung dieser Todesart brachte er in seinem unvollendeten opus ultimum
Glaubst du an die Unsterblichkeit der Seele zum Ausdruck. »Sie wissen,
dass ich immer aus Liebe sterben wollte« und »lch habe nie gewusst, wie
man liebt« bekennt hier der Solotenor als eine Art innere Stimme Viviers. Wie
ein Rufer in der Wiste verhallen seine Worte in einer verwirrend soghaften
Vokallandschaft erfundener, teilweise infantiler Sprachlaute, bevor ein Spre-

In der unteren Welt,

verhallt das Echo ungehort
und verstummt bei den Toten.
Die Stimme verliert sich

im Schatten.

Aus: Gérard Grisey Quatre chants pour franchir le seuil, lll. La mort de la voix
nach Erinna (vermutlich um 350 v. Chr.)

cher (Stimme V), der sich Claude nennt, mit der fast beilaufigen Schilderung
seiner Begegnung mit dem Unbekannten in der Pariser Metro einsetzt. Der
unvermittelte DolchstoB mitten ins Herz setzt ihr ein abruptes Ende.
Merkwirdig verwandt hallt in Glaubst du an die Unsterblichkeit der Seele
ein Echo von Griseys erstem Gesang der Quatre chants nach, dem Tod des
Engels, wo ein fortwdhrender Abwartssog in die Tiefe zieht und sirenenhaft
schmiegsame Téne den natirlichen Widerstand der Stimme erweichen. Vi-
vier, der wurzellos und wesensfremd wie ein Engel unter Menschen lebt, holt
sich sehenden Auges und mitten im Leben stehend seinen Todesengel ins
Haus, um aus oder an Liebe sterben zu kdnnen.

Vivier und Grisey waren sich freundschaftlich verbunden. Grisey hatte Vi-
vier sogar seine vom agyptischen Totenbuch inspirierte Komposition An-
ubis, Nout gewidmet. Auch in Griseys zweitem Schwellengesang, dem Tod
der Zivilisation, werden mit kiihl analytischem Blick und monotoner Stimme
Relikte des agyptischen Totenkults betrachtet: Zwischen fast ganzlich ver-
witterten und kaum mehr zu entziffernden Sarkophaginschriften scheinen
hier Fragmente durch, die in eine andere Welt, eine andere Galaxie, eine
andere Dimension weisen: »Wer den Himmel durchreist ... bis an die Enden
des Himmels ... bis dorthin, wohin die ausgestreckten Arme reichen ... Mach
mir einen Weg aus Licht, lass mich hinliberkommen ...« Diesem Wegweiser
in einen Uberzeitlichen, astralen Raum folgend, kniipft Griseys Komposition
Tempus ex machina an diesen zweiten Gesang an.

Auf meiner Bank sitzend hatte ich das Gefiihl, dass mir irgendetwas an dem Tag
zustoBen wiirde, etwas Essentielles in meinem Leben.

Da fielen meine Augen im zufélligen Umherschweifen auf einen jungen Mann, der
einen merkwiirdigen, verstérenden Magnetismus ausstrahlte.

Ich konnte nicht anders, als ihn lange anzustarren.

Ich konnte meinen Blick nicht von diesem jungen Mann losreiBen.

Es schien so, als ware er vor mich hingesetzt worden fiir die Ewigkeit.

Dann sprach er mich an. Er sagte:

»Quite boring this metro, hunl«

Ich wusste nicht, was ich antworten sollte.

Unangenehm beriihrt wegen des Anstarrens, sagte ich: »Yes, quite.«

Daraufhin setzte sich der junge Mann ganz ungezwungen zu mir und sagte:
»My name is Harry.« Ich antwortete ihm, dass ich Claude heiBe.

Ganz ohne weitere Vorstellung zog er aus seinem schwarzen Jackett, das er wahr-
scheinlich in Paris gekauft hatte, einen Dolch und stieB ihn mir direkt ins Herz.

Aus: Claude Vivier Glaubst du an die Unsterblichkeit der Seele

Gérard Griseys Zeitmaschine - Widerspriiche in Klang aufgelost

Eine lineare Zeitachse ist die Voraussetzung fiir die Verortung einer Schwelle
— und damit fiir einen Ubertritt vom Diesseits ins Jenseits. Daher sind Mes-
sung, Taktung, Rasterung, Strukturierung und Stundung Handhaben von Zeit,
die einen Schwelleniibertritt Gberhaupt erst erméglichen. Oder infrage stel-
len, wenn es nach Grisey geht: »Die wahre musikalische Zeit ist lediglich ein
Ort des Austausches und des Zusammentreffens einer unendlichen Menge
unterschiedlicher Zeiten«, heiBt es am Ende einer seiner Schriften, nach der
er auch seine Komposition Tempus ex machina fiir sechs Schlagzeuger:innen

Ich schaute umher:

Es herrschte Stille!

Alle Menschen waren
Wieder zu Ton geworden:
Und die fliissige Ebene
Glich einer Terrasse.

Aus: Gérard Grisey Quatre chants pour franchir le seuil, IV. La mort de 'humanité
nach dem Gilgamesch-Epos

benannt hat. In dieser »Etlide liber die Zeit« wendet Grisey sein Signatur-
prinzip der Zeithandhabe an: Er beschleunigt und verlangsamt regelmaBige
Zeitstrukturen und schichtet sie verschiedentlich Gibereinander, sodass beim
Horen die zeitliche Orientierung ganzlich verloren geht; denn wo es mehrere
Wahrnehmungen derselben Zeit gibt, verliert die einzelne ihre Giltigkeit und
I6st sich, zumindest in der Wahrnehmung, auf. Wie sollte da ein Schwellen-
Ubertritt noch verortbar sein?

Diese Reise ins Innere der Zeit erweist sich auch als Reise ins Innere des
Klangs. Grisey sieht in Tempus ex machina »eine wahre Zeitdehnungsmaschi-
ne, deren Zoomeffekt uns nach und nach das Korn des Klangs, schlieBlich
seine eigentliche Substanz wahrnehmen lasst«. Dabei begreift Grisey das
Paradoxe in diesem Prozess weniger als Hindernis denn als Transportmittel
Uber die Schwelle: »Nach vielfachem Maandern haben wir das Ziel der Reise
erreicht: die andere Seite des Spiegels.«

Grisey, der sich neben dem agyptischen Totenkult auch sehr flir Astronomie
interessierte, machte Tempus ex machina zehn Jahre spater zum Ausgangs-
punkt seiner Komposition Le noir de I’étoile, einem raumgreifenden Stlick fir
sechs Schlagzeuger:innen und Tonband, in dem Grisey die Rhythmen kos-
mischer Pulsare zuspielt und kompositorisch aufgreift in einem Spiel mit der
Ubergegenwartigen Uhr, die im All tickt.

Das Schlagwerk zieht durch nahezu alle Kompositionen von Ich geh unter
lauter Schatten eine kontinuierliche Spur — nicht nur zeitstrukturierend, son-
dern auch als Trager unterschiedlicher Klanglichkeiten und Stimmungen, die
wiederum selbst Rdume 6ffnen und verbinden. Als eine Art Ouvertire verdich-
tet, geht der ritualistisch anmutende Klang des Tam-Tams in Giacinto Scel-
sis Komposition Okanagon in den verwandten Klang der Steel Drums Uber,
die Griseys ersten Gesang bestimmen. In den chinesischen Gongs und Thai
Gongs, die ein markantes Klangcharakteristikum von Viviers Glaubst du an die
Unsterblichkeit der Seele darstellen, schreibt sich dieser Klang in farblicher
Verdnderung fort. Nachdem der eingdngig meditative Rhythmus im zweiten
Gesang (Der Tod der Zivilisation) ein leises Echo von Okanagon durch den
Raum schickt (diesmal in der Verbindung Harfe-Gong), wirkt der Perkussions-
klang in Griseys Tempus ex machina vergleichsweise farbarm — eine gezielte
Methode des Komponisten, um den Fokus weg von der Klangqualitat auf die

DIE MUSIK DER SPHAREN
IST NICHTS ANDERES
ALS DIE MUSIK DES EIGENEN
INNEREN.

Gérard Grisey



ICH MUSS ALLES VERFEINERN
UND DIE STIMME DES
EINSAMEN KINDES FINDEN,
DAS DIE WELT MIT SEINER
UNSCHULDIGEN LIEBE
UMARMEN WILL — DIE STIMME,
DIE JEDER IN SICH TRAGT UND
EWIG BEWOHNEN WILL.

Claude Vivier

Wahrnehmung der zeitlichen Struktur zu lenken.

Giacinto Scelsi - Eins auflésen. Eins sein.

Der Prozess des Lebens ist niemals vom Prozess des Sterbens getrennt.
Fir Giacinto Scelsi, ein italienischer Komponist adeliger Abstammung, war
allein der Prozess des Lebens zur Lebensaufgabe geworden nach einem ers-
ten (in seinen Augen) Fehlistart ins professionelle Musikleben: »lch musste
schlieBlich dem Druck nachgeben und eine bestimmte musikalische Aus-
bildung durchlaufen, was mich nach Wien und zur Zwélftontechnik gebracht
hat. Resultat dieser Lehrzeit war eine schwere Nervenkrankheit, an der ich
mehrere Jahre litt und deren Folgen noch heute splirbar sind«. Seine Ant-
wort war der Rickzug in sich selbst, in seine eigene Musikvorstellung, in
der er sich — angelehnt an ferndstliche Philosophien — nicht als Komponist,
sondern als Mittler begriff. Das Ergebnis dessen, was er in dieser Isolation
tat, war seine Musik. Und diese war ohne jede Prdzedenz in der Musik-
geschichte. Stundenlang, tagelang saB er an seiner Ondiola, einer friihen
elektronischen Orgel, und horte den Mikrobewegungen eines einzigen Tones
zu, den er langsam, kaum merklich von seiner Tonhéhe wegbewegte, als be-
trachte er diesen Vorgang unter einem klanglichen Mikroskop. Diese aufge-
zeichneten Ondiola-Improvisationen, die er oft in mehrfachen Schichtungen
zu komplexen Klanggeweben verdichtete, lieB er danach in herkdmmliche
musikalische Notation Uibertragen. In diesen Kompositionen, deren Entste-
hungsprozess flir ihn etwas Meditatives, wohl sogar Therapeutisches hatte,
bewegen sich die Tone nicht in Stufen, nur in langsam flieBenden Tonver-
wandlungen. Scelsi hatte die Einheit Ton aufgeldst und brachte Bewegung
in die Mikroorganismen der Téne — und das bereits in den 50er Jahren, als
das Glissando noch kaum Bestandteil eines musikalischen Vokabulars war,
wie es dann von Komponisten wie Gyorgy Ligeti und vor allem lannis Xenakis
etabliert wurde.

Ein mikrotonales System, wie es spéater der Spektralmusik zugrunde lag,
interessierte ihn dabei nicht. Auf die Frage, warum er den Mikrointervallen so
viel Bedeutung beimesse, antwortete er nur: »In Wirklichkeit sind die Mikro-
intervalle immer noch zu groB. Man misste die allerkleinsten aufzeichnen.«
Dennoch war Scelsis geradezu spirituelle Reise ins Innere des Tons, seine
Meditation im Klang, wegweisend flir die Komponisten der Spektralmusik.

WELCHE BEDEUTUNG HABEN
DIE SPIRITUELLEN DINGE,
DIE MEDITATION, IN DIESER

ROBOTERWELT?

WENN SIE DIE ROBOTERWELT
LIEBEN, UBERHAUPT KEINE,

ANDERNFALLS EINE ENORME.

Aus einem Fragenkatalog an Giacinto Scelsi
von Jean-Noél von der Weid, 1986

Bei den Darmstadter Ferienkursen fir Neue Musik 1982, einem der wich-
tigsten Orte des internationalen musikalisch-asthetischen Diskurses nach
dem Zweiten Weltkrieg, deklarierten die Mitglieder der Gruppe Lltinéraire
(in Opposition zum Serialisten Pierre Boulez und seiner Machtposition in der
Pariser Musikszene) Giacinto Scelsi zu ihrem Stammesvater. Grisey hatte
Scelsi und seine Musik 1974 bei einem Aufenthalt in Rom kennengelernt und
in ihm einen Bruder im Geist erkannt: »Auf Anhieb liebte ich diese Musik, in
der ich meine eigenen Entdeckungen (ber die Spannungen im Inneren des
Klangs und die daraus folgende extreme Dynamik bestatigt sah. Die radikale
Andersartigkeit und die essentielle Frische dieser Musik bestarkten mich auf
einem Pfad, der nicht ohne Gefahren war.«

Giacinto Scelsis Komposition Okanagon mit ihrer ritualhaft zirkulierenden
rhythmischen Struktur kann laut Scelsi als »Herzschlag der Erde« verstan-
den werden. »Ich komponierte Okanagon als Wiederholung eines sich zwar
immer ahnlichen, aber nicht gleichen Klangs, der von einer Harfe, einem
Kontrabass und einem Tam-Tam erzeugt wird.« Tatsdchlich lebt Okanagon

IST IHNEN KLAR,
DASS WIR
METEORITEN SIND?
KAUM SIND WIR
GEBOREN,
MUSSEN WIR
VERSCHWINDEN.

lannis Xenakis

von der durch Metallresonatoren noch vergréBerten Instabilitdt dieses einen
Klangs, die ihm eine faszinierend haptische Lebendigkeit verleiht. »Fir mich war
es eine Annaherung an das Wesen des Klangs: an sein schépferisches Wesen.
Eine Anndherung, die aber noch keine Gestalt annimmt«, so Scelsi in seiner
Autobiografie Il Sogno 101.

Der Herzschlag der Erde bringt sich in Okanagon zwangslaufig mit dem Herz-
schlag im menschlichen Koérper, der Uhr im eigenen Inneren sozusagen, in Ein-
klang und Ubertritt damit die Schwelle zwischen innen und auBen, zwischen
Korper und Erde — ein Impuls, der sich spéter in Griseys Tempus ex machina in
einer Art kosmischem Herzschlag in einen noch gréBeren Raum fortschreibt.

lannis Xenakis - Erstickte Stimmen

Der Prozess des Sterbens ist niemals vom Prozess des Lebens getrennt. lannis
Xenakis hatte dem wahrscheinlich zugestimmt, wie zumindest sein Chorstiick
Nuits (Nachte) nahelegt, das er explizit den politischen Gefangenen dieser Welt
widmete, wie er selbst einer war, bevor er 1947 als zum Tode verurteilter Wider-
standskampfer aus Griechenland nach Paris fllichtete. Die Nacht, die Xenakis in
dieser Komposition beschwort, erscheint gleichbedeutend mit einer gewaltsa-
men, todesgleichen Isolation von der Welt. Sie beschreibt einen Zustand unab-
sehbarer Dunkelheit, in der jenen, die flir Recht gekdmpft haben und dafiir Un-
recht erlitten haben, Freiheit, Wiirde und Stimme geraubt wurde. Diese Nacht,
eine Art Limbus, aus dem es kein Entkommen gibt, ist kein wahres Leben mehr,
aber auch kein abschlieBendes Sterben.

Auf Griseys dritten Gesang, den Tod der Stimme folgend, 6ffnet Nuits den
Raum des individuellen Todes in die kollektive, politische Dimension hinein. Die
griechische Dichterin Erinna, die angeblich mit nur 19 Jahren verstarb, zeichnet
in zwei kurzen Versen ihre Vision des Jenseits: ein Ort, an dem die Stimme, das
wichtigste menschliche Kommunikationsmittel, ungehért verhallt und sich in
Schatten verliert. Grisey folgt der Klangbeschreibung dieser zwei Verse quasi
wortlich. Schnell wird die anfangs noch kraftvoll und weit ausschlagende Stim-
me verschlungen, sie versandet und verendet ohne Resonanz in tiefer Dunkel-
heit. In Xenakis’ Nuits beginnt dieser Kommunikations- und Stimmtod bereits
im Leben. Im Leben derer, die nicht mehr und vielleicht nie mehr gehort werden,
ungehdrt aber weiterschreien. Der Text besteht langst nicht mehr aus Wértern
einer lebendigen Sprache: Einzelne Phoneme aus dem Sumerischen, Assyri-
schen und Achaiischen — Scherben langst erloschener Zivilisationen — sind hier
die Transportmittel, die letzten hoffnungslosen Rettungsboote der Stimmen.
Obschon (oder gerade weil) es keinen Text, keinen Inhalt, kein Wort zu verste-
hen gibt, vernimmt man deutlich jeden Schrei, jede Klage, jeden Ausbruch von
Wut, Schmerz, Protest und Wahnsinn, der hier aus der Isolation nach auBen zu
dringen sucht, um am Ende doch an Verzweiflung zu ersticken.

Wie eine Antwort der Gotter auf die menschliche Verrohung, von der diese in
Nacht getauchten Stimmen kiinden, folgt die Sintflut mit Griseys viertem Ge-
sang, dessen franzosischer Titel La mort de 'humanité doppelte Bedeutung
hat: Tod der Menschheit, aber auch Tod der Menschlichkeit. Das Faux Interlude
ist ihr Vorbote.

Wege zur Wiege - vier Frauen, fiinf Stimmen

Griseys Quatre chants pour franchir le seuil — im konzertanten Rahmen Ubli-
cherweise von ein und derselben Séngerin gesungen — werden in Ich geh unter
lauter Schatten zu Schwellengeséngen von vier Frauen sehr unterschiedlichen
Charakters und ebenso unterschiedlicher Biografie, deren individuelle Sterbe-
prozesse sich in jeweils eigenen gedehnten oder verdichteten Zeiten entfalten.

Stimme | (Gesang |. Der Tod des Engels) findet und empfindet in dieser
Welt keine Zugehdrigkeit, lebt mit einem unerfillten Ideal von Liebe und
fasst in der ultimativen Konsequenz ihrer Uberzeugung den Entschluss,
im Wasser den Tod zu finden. Getragen von der Hoffnung, jenseits der
Schwelle eine Welt vorzufinden, in der sie mit ihren Idealen aufgenom-
men wird und existieren darf, folgt sie einem sie immerzu abwarts zie-
henden Sog. Sterben ist ihr Wunsch. Die inneren Widersténde, die sie
auf dem Weg dahin im Leben halten, will sie unbedingt tberwinden.

Stimme Il (Gesang Il. Der Tod der Zivilisation) ist im Leben fest verwur-
zelt, hat alles - und will immer mehr. Um ihren Lebensdurst zu stillen, ist
sie sogar bereit, ihr bisheriges Leben hinter sich zu lassen und sich in ein
neues zu stiirzen. Am Punkt dieser radikalen und finalen Entscheidung
fahrt sie nach letztem Ringen mit offensiver Kraft in ihre neue Zukunft.
Ein Unfall setzt ihr ein Ende. Sie ist sofort tot. Eine Tatsache, die ihr
schockartig bewusst wird und die sie sich zu akzeptieren weigert.

Stimme Il (Gesang lIl. Der Tod der Stimme) leidet schon lange an einer
unheilbaren Krankheit und erwartet taglich, stiindlich, mindtlich den
Tod. In diesem Moratorium I8st ein schlechter Tag einen guten ab, ge-
hen Zustande der Zuversicht, ja sogar der Lebenslust, in Zustédnde der
Resignation Uber, geben sich innerer Widerstand und innerer Frieden,
Tiefschlaf und Todesangst die Hand. Jedes Aufwachen ist begleitet von
der Frage, wozu Kérper und Seele heute in der Lage sind — und ob es
das letzte Mal war. lhren Tod verschlaft sie.

Stimme IV (Gesang IV. Der Tod der Menschheit) ist vom Tod besessen.
Ihrer Angst davor begegnet sie durch genauestes Erforschen und Do-
kumentieren des Todes anderer. Akribisch sammelt sie selbst die im-
materiellen akustischen Spuren Sterbender und Verstorbener, dass sie
vor lauter vermeintlicher Kontrolle die Anwesenheit ihres eigenen Todes
nicht bemerkt. So wie sich ihr Leben unmerklich im Tod der anderen auf-
gelGst hat, realisiert sie nun mit ihnrem Tod auch den Tod aller Menschen,
erlebt ihn am eigenen Leib als Katastrophe biblischen AusmaBes. Ubrig
geblieben als einzige findet sie aus der Totalzerstdrung ins Tageslicht
zurlick.

Stimme V besingt auch einen Schwellentbertritt und flihrt damit die
Nummerierung der Stimmen fort, obwohl ihr keiner von Griseys Schwel-
lengesangen zugewiesen ist. Hinter der rémischen Zahl V verbirgt sich
auch die Initiale des in der Welt heimatlos gebliebenen Menschen Clau-
de Vivier, der seit seinem gewaltsamen Tod 1983 »unter Schatten geht.«
Als solcher gewinnt er wieder ein Stilick Leben in dem Moment, da ein
anderer Mensch (Stimme 1), besessen wie er vom Ideal der Liebe, Uber
die Schwelle ins Schattenreich tritt und dort auf Erfillung dessen hofft,
was ihm im Reich der Lebenden versagt geblieben ist.

Die Frage nach der Schwelle, die das physische vom metaphysischen Dasein
trennt, verblasst zusehends und tritt am Ende von Griseys Quatre chants ganz in
den Hintergrund, wenn er dem postapokalyptischen Bild der Totalliberschwem-
mung in seinem vierten Gesang Der Tod der Menschheit ein Wiegenlied folgen
lasst (Berceuse). Dabei war ihm wichtig zu betonen, dass »das zarte Wiegen-
lied, das den Zyklus beschlieBt, nicht zum Einschlafen, sondern zum Aufwachen
bestimmt ist. Musik der Morgenddmmerung einer Menschheit, die endlich vom
Albtraum befreit ist.« Sie wiegt nicht die Schlafenden in den Tod, sondern die
Neugeborenen ins Leben.

Im Leben sind die Stimmen nicht miteinander verbunden, sie sehen sich nicht,

Acht Gebote

Octologo

1. 1.
Non opacizzarsi Sich nicht eintriiben
né lasciarsi opacizzare und sich nicht eintriiben lassen

2. 2.

Non pensare Nicht denken

lascia pensare jene denken lassen
coloro che hanno bisogno die Denken notig haben

3. 3.
Non la rinuncia Kein Verzicht
ma il distacco sondern Entsagung

4. 4.
Aspirare a tutto Nach allem streben
e non volere niente und nichts wollen

5. 5.

Tra 'uomo e la donna Zwischen Mann und Frau
I'unione Vereinigung

non la congiunzione nicht Verbindung

6. 6.
Fare Arte Kunst machen
senza arte ohne Kunst

7. 7.
Siete i figli Ihr seid eure Kinder
e i genitori und eure Eltern
di voi stessi vergesst es nicht
non dimenticatelo
8.
8. Schmalert nicht
Non sminuite den Sinn dessen
il senso di cio was ihr nicht versteht.
che non comprendete

Giacinto Scelsi, Octologo (1987) Aus dem ltalienischen Ubertragen

von Irmela Evangelisti

kennen sich nicht, nehmen sich nicht wahr, nur im Klang sind sie in einem ort-
und zeitenthobenen Raum miteinander verwachsen. Als subjektives poetisches
Bild erfasst der Schweizer Lyriker Alexander Xaver Gwerder in seinem Gedicht
Ich geh unter lauter Schatten exakt das, was sich in dieser Kreation in der Bo-
chumer Jahrhunderthalle entfaltet: Die Bahnen Lebender und Toter kreuzen
sich, verlaufen miteinander, gegeneinander, zueinander wie in einer vielstimmi-
gen Komposition, einem komplexen Gewebe, einem Organismus. Wahrend sie
zusehends die Klarheit dartiber verlieren, auf welcher Seite der Schwelle sie sich
befinden, hat sich liberhaupt jede ordnende Begrenzung, selbst die des eigenen
Ichs, in einem flieBenden Kontinuum im Raum aufgeldst.

Barbara Eckle

Uber den QR-Code auf der Riickseite dieses Abendprogramms finden Sie Zugang zu
Kiinstler:innenbiografien und Fotos der Produktion sowie zu folgenden weiterfiihrenden Essays:

In den Abgrund - Rezeption Neuer Musik ohne Vorwissen von Barbara Balba Weber
(Originalbeitrag fiir das Magazin im Katalog der Ruhrtriennale 2022, Dt./Engl.)

Der Klang des Unfassbaren - Physik und Metaphysik im Musikprogramm der Ruhrtriennale 2022
von Barbara Eckle (Originalbeitrag fiir das Magazin im Katalog der Ruhrtriennale 2022, Dt./Engl.)

LASST UNS VOR ALLEM
DEN KLANG ERNST NEHMEN!
WENN WIR NICHT LERNEN,
MIT IHM ZU SPIELEN, SPIELT
ER SEIN SPIEL MIT UNS AUF
TAUSEND ARTEN,

DIE WIR GAR NICHT AHNEN.

Gérard Grisey

Ich geh unter lauter Schatten

Was ist denn das fiir eine Zeit —

Die Walder sind voll von Traumgetier.

Wenn ich nur wiisste, wer immer so schreit.
Weiss nicht einmal, ob es regnet oder schneit,
ob du erfrierst auf dem Weg zu mir —

Die Walder sind voll von Traumgetier,

ich geh unter lauter Schatten -

Es sind Netze gespannt von dir zu mir,
und was sich drin fangt, ist nicht von hier,
ist, was wir langst vergessen hatten.

Wenn ich nur wiisste, wer immer so schreit?
Ich sucht' ihm ein wenig zu geben
von jenem stillen Trunk zu zweit,

voll Taumel und voll von Seligkeit
wiird' ich den Becher ihm heben -

Weiss nicht einmal, ob es schneit oder regnet ...
Sah die Sterne nicht mehr, seit ich dich verliess;
kenn den Weg nicht mehr, den du mir gesegnet
und zweifle sogar, ob du mir begegnet —

Wer war denn das, der mich gehen hiess?

Aber, du findest doch her zu mir — ?
Sieh, es wird Zeit, dass ich ende.

Die Walder sind voll von Traumgetier
und ich darunter, bin nicht von hier ...
Ich gab alles, wenn ich dich fande!

Alexander Xaver Gwerder, Nach Mitternacht: Gesammelte Werke und Ausgewahlte Briefe,
Band 1: Lyrik, Herausgegeben von Roger Perret, © 1998 by Limmat Verlag, Zirich

c
()
o
=
Q
g
]
o0
[
o)
[}
[=
o
=1
x
=]
o
o
o
o
c
2
£
£
o
©
c
c
i)
£
=
=]
o
o
o
2
o
e
£
[
2
(7]
X
k)
E
[
<
=y
o
©
=z
9]
o
[}
c
<
()
E

Printprodukten eine gréBtmogliche Reduktion an.

CH

A
AU

C)C_n.)l

[ANN]

GEH UNTER
ER SCHATTEN
R0 GRISEY
)t VIVIER
5 KENAKI

H
R
)

Uber diesen QR-Code finden Sie Zugang zu Kiinstler:innenbiografien und Fotos der
In den Abgrund — Rezeption Neuer Musik ohne Vorwissen von Barbara Balba Weber
(Originalbeitrag fur das Magazin im Katalog der Ruhrtriennale 2022, Dt./Engl.)

Produktion sowie zu folgenden weiterfiihrenden Essays:
Der Klang des Unfassbaren — Physik und Metaphysik im Musikprogramm der

5IAC

NTO SCELS]

Art Direction / Design

Maria José Aquilanti und

Ann Christin Sievers

Dominik Blase, Sophie Schafer
Druck und Herstellung
Thiekotter Druck GmbH & Co. KG

Ruhrtriennale 2022 von Barbara Eckle (Originalbeitrag fir das Magazin im Katalog
Satz / Layout

der Ruhrtriennale 2022, Dt./Engl.)

Dramaturgie und Kiinstlerisches
Betriebsbiiro der Ruhrtriennale

Redaktion
Ubersetzungen
Yvonne Griesel

Geférdert durch die

@

Geférdert von

Geférdert durch die

RUHRTRIENNALE

FESTIVAL DER KUINSTE

2022

Alfried Krupp von Bohlen
und Halbach-Stiftung

fiir Kultur und Medien

* | e Beaufagte drBundesregierung

[21%)
il
[a]a)
4
]
m

[©]
z
E
7
o«
=)
5
=)
4

o

s

[ =

@ frel

2 I

= 2 A

2 o L
£ S £ 5
- £ 3 & 2
N c Q9 5 %
k- o0 NG s .9
IF c > o 2 2 £=
) 2 25 3z 8 5 £E
3 :EAG,E.:DV gc 5 2£
= o O 5 33 = PRGN ] = g5
k) a-EE5E€ 0 B% 5 585
£ sESSer S¢ s 242
D 3= = - o < 3] EZw
8 o T 0w o XS 7] SE3
) S=Tos56 + 5 = 55e
¢} S 9 3% @ [} eI R
= =2 ON W € O » w5
5 QS5 05 9 30 E @ ==
2 IXO<TO0OmX - £ 0] S<3

LARM. BLINDES SEHEN.

BLINDE SEHEN!

von Elfriede Jelinek

Inszenierung von Hermann Schmidt-Rahmer
Premiere 21. Oktober 2022

www.theater-essen.de
Tickets 02 01 81 22-200 ; i

3
S
=
QU
2
=
CN
g
e

_ B
i~

SCHAUSPIEL ESSEN




