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Vorwort

Gérard Grisey gilt gemeinhin als einer der Hauptvertreter der sogenannten
Spektralmusik. Die Musique spectrale Gérard Griseys wie auch der anderen
Mitglieder der Lltinéraire-Gruppe, die Hugues Dufourt 1973 griindete,
nimmt ihren Ausgang weniger in der philosophischen Reflexion des musikali-
schen Materials als vielmehr in der physikalischen Analyse des musikalischen
Klangs, dessen Dimensionen sie, ausgehend vom Spektrum der Obertone, ge-
wissermafSen kompositorisch erforscht. Die Wandlungen der Klangdimensio-
nen, die Gérard Grisey in verschiedenen Phasen seines Schaffens vollzogen hat,
sind Thema des Bandes.

Lukas Haselbock, der ganz maf3geblich an der Gestaltung und Gestehung
des vorliegenden Bandes beteiligt war, legt in seinem einfihrenden Aufsatz
insofern den Finger in die dsthetische Wunde, als er danach fragt, ob die Spek-
tralmusik Griseys ihrer Idee nach naturalistisch determiniert ist oder sich in
kiinstlerischer Freiheit gegeniiber der Selbstreferentialitit des Klangs zu be-
haupten vermag. Am Beispiel von Licone paradoxale fiir zwei Frauenstimmen
und grofles Orchester (1992—94) erfahren wir, dass die Wahrheit wie so oft
nicht im Entweder-oder, sondern im Sowohl-als-auch liegt. Mit der deutschen
Ubersetzung der Aufsitze »Gérard Grisey: la fonction constituante du temps«
(2014) und »Le sens de I'ceuvre de Gérard Grisey« (2014) von Hugues Dufourt
kommt ein Griindungsvater der Musique spectrale selbst zu Wort. Der Nach-
druck der Aufsitze in deutscher Ubersetzung soll allerdings nicht der dstheti-
schen Affirmation, sondern den geneigten Lesern dienen, sich innerhalb dieses
Bandes mit zwei primiren Texten zum franzésischen Spektralismus direke aus-
einandersetzen zu kénnen. Die folgenden beiden Aufsitze wenden sich mit
jeweils unterschiedlicher Perspektive dem Frithwerk Griseys zu: Wahrend
Christian Utz das »Formproblem« der zentralen Kompositionen Périodes
(1974) fiir sieben Instrumente und Partiels (1975) fiir 16 oder 18 Instrumente
zum Thema macht, widmet sich Lars Heusser der Stilbildung in Griseys frithen
Kompositionen. Ingrid Pustijanac spinnt in gewisser Weise den Faden weiter,
den Christian Utz gekniipft hat, indem sie nach der Beziehung von Zeit und
Form im Zyklus Les Espaces Acoustiques (1974—85) fragt, dessen frithesten Teil
Florence Eller dann einer eingehenden diskursgeschichtlichen Betrachtung
unterzieht. Inhaltlich abgerundet wird der Band durch Martin Zencks Aufsatz,
der von den Grundlagen der spiteren Werke Griseys handelt, die nicht in den
Spektraltdnen des musikalischen Klangs, sondern ganz woanders, nimlich in
der Literatur, Astrophysik und Malerei der Renaissance zu finden sind.

Der Herausgeber dankt allen beteiligten Autoren, vor allem aber Lukas
Haselbock.

Ulrich Tadday






Hugues Dufourt

Der Sinn des (Euvres von Gérard Grisey!

Auf den Schmerz der Trauer und die Zeit des Eingedenkens folgt die Befra-
gung des (Euvres. Das (Euvre von Gérard Grisey offenbart sich nicht ohne
Weiteres. Seine Schiiler und Freunde kannten davon nur Facetten, und seine
Verbreitung nahm ziemlich oft die Form einer Vulgata an, mit ihrer Mytholo-
gie und ihren Leitgedanken.

Die Analyse von Griseys (Euvre bringt einige Schwierigkeiten mit sich,
weil er niemals irgendjemanden als Mizen duldete. Sich selbst erachtete er als
einzigen Inhaber des Schliissels zu seinem Werk, und er schitzte die Exegeten
wenig.

Die andere Schwierigkeit, der man bei der Anniherung an sein (Euvre
begegnet, ist die grundsitzliche Feindseligkeit Griseys gegentiber der Philoso-
phie, obwohl er nicht aufgehért hat, sich ihr zu widmen. Er verabscheute ab-
strakte Diskussionen {iber Musik und allgemeine Sichtweisen, die zu nichts
fihren und allzu oft eine technische Unzulinglichkeit verbergen. Und den-
noch vertritt er die Idee einer Originalitit des Schaffensakts, einer Einzigartig-
keit, die nichts erklirt. Die Kunst ist Werk, ist eine Macht des Vollzugs, die
weit iber das Denkvermégen hinausreicht. Die Kunst verfolgt nicht das Ziel,
Ideen auszudriicken, und der Kiinstler muss zu seinem Werk keine Erklirun-
gen liefern. Fiir Grisey besteht Kunst niemals darin, ein priexistentes Wissen
anzuwenden. Man erfindet nur wihrend des Arbeitens. Grisey verweigert jede
Uberlegung zur Kunst, die nicht vorab Teil seines Metiers ist. Zuallererst ist er
Handwerker.

In dieser Hinsicht ist sein Denken durch einen gewissen Purismus geprigt.
Grisey ist »Purist« — nicht, weil er eine tibertriebene Reinheit vortiuscht, son-
dern weil er aufSerhalb des Bereichs der Musik alles zuriickweist, was nicht zur
eigentlichen musikalischen Technik gehort. Er denkt zum Beispiel, dass sich
die Musik mit den bildenden Kiinsten nicht vergleichen lisst.

Grisey vertritt also den Standpunkt eines Verichters der Philosophie, der
unablissig eine in hohem Maf3e philosophische Haltung einnimmt. Denn bei
der These, das kiinstlerische Schaffen beziche seine Nahrung nur aus sich
selbst, aus einem stets singuliren, unerklirbaren und unvorhersehbaren

Selbstbezug, handelt sich doch wohl um Philosophieren. Seiner Ansicht nach

1 Anm. d. U.: Die franz. Originalfassung wurde im Verlag Delatour publiziert: Hugues Dufourt,
»Le sens de lceuvre de Gérard Griseye, in: ders., La musique spectrale. Une revolution épistémolo-
gique, Sampzon 2014, S. 375-383. Dieser Text basiert auf einem Vortrag, den Dufourt am
22. September 2008 an der Universitit Milano-Biccoca im Rahmen des Festivals Mito Settembre
Musica de Milan/Turin 2008 gehalten hat. Fiir die vorliegende Ubersetzung wurden die Litera-
turnachweise angepasst und aktualisiert.
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geht die Kunst ihren eigenen Weg und durchliuft nicht die Formen der Re-
prisentation. Die Kunst ist ein einzigartiger Vorgang, der sich nicht durch
Regel- oder Gesetzeslast einengen lisst. Sie ist eine spezifische Tétigkeit, die
ihre Normen wihrend des Zuriicklegens des Weges errichtet. Solcherart ist
Griseys negative Doktrin: Die Kunst geht nur als Kunst zu Werke und besteht
darin, interaktive Einheiten und Formen zu schaffen, die sich der Analyse
widersetzen.

Von Jugend an erdffnete Grisey eine scharfe Polemik gegen die serielle Mu-
sik der 1950er Jahre, die er zur Ginze ablehnte: die Vervollkommnung der
dodekaphonen Technik; die durch Messiaen hinterlassene serielle Prigung
und dessen Quatre études de rythme; schliefllich die Entwicklung serieller
Strukturkonzepte im Rahmen der elektronischen Musik, die in den 1950er
Jahren durch Eimert und Stockhausen geférdert wurde.

Die Feindseligkeit Griseys kristallisierte sich im Phinomen Webern: jenes
Webern, den man 1953 in Darmstadt entdeckte und den Herbert Eimert,
Pierre Boulez und Karlheinz Stockhausen zu einem neuen kompositorischen
Paradigma erhoben.

Grisey warf Messiaen, Xenakis und der seriellen Musik der Darmstidter
Schule vor, dass sie einen simplen Evolutionismus praktiziert hitten, wobei
das Komplexe dem Einfachen, das Heterogene dem Homogenen voranginge.
Er ist ein Gegner jedes Systems, das Musik in vielfiltiger Kombination aus
Parametern zusammensetzt. Und er klagt die serielle Musik an, sie habe ma-
thematische Essenzen — sprechen wir von Strukturen — zu absoluten musika-
lischen Realitidten erhoben und sei somit der Neigung des Intellekts gefolgt,
die auf Kombinatorik hinauslaufe. Jede Idee von Aufteilung, Diskontinuitit,
Atomisierung und Struktur lehnt er ab. Auch wenn man die Teile eines Gan-
zen voneinander zu isolieren vermag, kann man doch niemals das Ganze aus
Teilen zusammenfiigen.

Fur Grisey fiigt sich die Musik nicht ineinander, sie organisiert sie nicht,
sondern sie wandelt sich. In der Evolution gilt es einen substanziellen Wandel,
ein unteilbares Wachstum zu begreifen. Die Musik ist eine Textur, an der man
die Kornung, Elastizitit und Weichheit geniefSen kann und die sich in einer
Uberlagerung von Wellen ausbreitet. Wenn Grisey von Musik spricht, kom-
men ihm auf natiirliche Weise Vorstellungen von Fliissigem, so z. B. Wirbel
oder Kraftlinien in den Sinn. Seine Bilder neigen dazu, das Flieflende und
Kontinuierliche der lebendigen Bewegung zu suggerieren. Es ist etwas Fliissi-
ges, das uns tiberflutet, ein Ozean, in den wir versenkt werden. Fiir Grisey
sind die grundsitzlichen Kategorien der Musik Flut und Ebbe, die Strémung,
die Dynamik.

Fiir ihn sind Musik und Technologie durch einen immensen Abstand von-
einander getrennt. In der Tat beansprucht die Musik ein ungebrochenes Stre-
ben nach intellektueller Spannung, um mit den Dingen in Kontake zu blei-
ben. Sie setzt Anspannung und Konzentration voraus und schliefft jeden
Uberschuss logischen Denkens aus. Die Rechtfertigung des musikalisch
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Neuen durch avancierte Technologie ist ein Betrug und eine gefihrliche Illu-
sion. »Das Wesentliche«, schreibt er, »liegt nicht darin, dem Denken eine
technologische Dimension hinzuzufiigen, sondern die Wirkung zu erkennen,
die diese Dimension auf das Denken ausiiben kann.«?

Dariiber hinaus verwarf Grisey eine Idee kategorisch, mit der Denker wie
die seriellen Komponisten oder Asthetiker wie Adorno oder Dahlhaus — auch
wenn sie untereinander uneins waren — iibereinstimmten: Alle einigten sich
darauf, dass die elektronische Musik einen neuen Schritt in Richtung Kon-
trolle des musikalischen Materials bedeutete, der den Weg zur Klangfarben-
komposition ebnete. Nach allgemeiner Auffassung stellte die rationale Syn-
these der Klangfarbe gewissermaflen eine historische Vollendung der
abendlindischen Musik dar. Nun wies aber Grisey, der sich zuweilen als neuer
Messias prisentierte, dieses historische und rationalistische Konzept der In-
thronisierung der Klangfarbe pauschal zuriick. Er vertrat den Standpunkt,
dass die musique spectrale eine Disziplin sei, die sich durch ihre historischen
Vorldufer nicht erkliren lasse. Anders gesagt: Die Verschriftlichung (écrizure)
der Klangfarbe stellt einen neuen Aufbruch, nicht einen Endpunkt dar. Denn
sie setzt eine vollstindige Reorganisation des musikalischen Wissens voraus
und fiihrt neue Objekte, neue Denkweisen und gednderte Arbeitsmethoden
ein. Diese Mutation des Wissens hebt dessen Historizitit auf.

Grisey selbst schrieb, dass man 1975 eine Umkehrung der Perspektiven
beobachten konnte — als Konsequenz seiner eigenen Arbeiten wie auch jener
von Murail, Sciarrino, Ostendorf?, Maiguashca* und von mir; im Bereich der
numerischen Synthese waren auch jene von Risset, Wessel und Chowning
hinzuzuzihlen. In diesem Sinne wollte Grisey, ausgehend von der inneren
Struktur des Klanges, auf einen Versuch der Entwicklung einer Klangsprache
(langage) und das Erscheinen einer neuen Form von Zeitlichkeit — im Inneren
der Entfaltung der Klangsubstanz — verweisen. Wir hegten dasselbe Miss-
trauen gegeniiber der Abstraktion, teilten ein gemeinsames Interesse fiir die
akustischen Qualititen der Klinge, erforschten die scheinbare Einfachheit
und wandten die Prinzipien, die aus der Praxis des elektroakustischen Studios
stammten, auf den Instrumentalsatz (/écriture instrumentale) an.

Schlussendlich ist es aber die gesamte musikalische Tradition, der Grisey
einen strengen Tadel erteilt. Er wirft ihr vor, den Sinn der Musik verdunkelt
und ihr eigentliches Wesen verkannt zu haben. Grisey dufSerte wiederholt,

2 wLe compositeur présenté par son éditeur«. Entretien avec Ivanka Stoianova, in: Gérard Grisey,
Ecrits ou Linvention de la musique spectrale, hrsg. von Guy Lelong unter Mitarbeit von Anne-
Marie Réby, Paris 2008, S. 243-248, hier S. 246: »Lessentiel n'est pas d’ajouter a sa pensée une
dimension technologique, mais de discerner I'impact que cette dimension peut avoir sur la pen-
sée«.

3 Anm. d. U.: Jens-Peter Ostendorf (1944—2006) hatte sich als Stipendiat der Villa Massimo
1973/74 in Rom mit Grisey befreundet.

4 Anm.d. U.: Mesfas Maiguashca (geb. 1938) stammt aus Ecuador, studierte in New York, Buenos
Aires und Kéln und wurde zu einem engen Mitarbeiter Karlheinz Stockhausens. 1990 bis 2004
war er Professor fiir elektronische Musik in Freiburg.
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dass sich die traditionellen Grundlagen des musikalischen Handwerks
(Uécriture musicale) das Wesentliche an der Zeit entgehen lassen: Der poly-
phone Satz ([écriture polyphonique), die Arbeit an Intervallik und Akkordik,
die klassische Orchestrierung, die der Wahrnehmung der Note, des Rhyth-
mus und des Motivs den Vorzug geben, vermégen deutlich gegliederte und
tiichtig gezimmerte Werke hervorzubringen, die aber nicht an die Realitit der
Zeit heranreichen. Denn in ihrer Abwehr des Flichtigen suchte die Tradition
stets nach festen Formen und neigte dazu, das wesenhafte Flieffen der musika-
lischen Substanz gefrieren zu lassen. Zu diesem Zweck wurden bestindig Ver-
fahren aller Art erfunden: Imitation, Reprise, Wiederholung, Kanon, Varia-
tion, zyklische Form etc.

Grisey zufolge hat uns die Musiktradition eine Wissenschaft der Bewegung
von Formen oder von Formen in Bewegung hinterlassen. Die Bewegung als
solche ist ihr aber entgangen. Grisey schitzte das Werden, nicht die Formen.
Er warf der seriellen Musik ausdriicklich vor, das Musikdenken auf die Unver-
dnderlichkeit abstrakter und isolierter Determinationen reduziert zu haben.
Nun sind Formen aber nichts als Orte des Ubergangs, und ausschlaggebend
ist die Bewegung, die sie durchdringt. Was zihlt, ist die innere Bewegung des
Werks — man nennt sie Prozess —, die eine Kunstform progressiver Metamor-
phose darstellt. Grisey erklirt, die abendlindische Musik habe zwei Phasen
erlebt: diejenige, die, von den Anfingen bis 1950, in der Organisation des
musikalischen Diskurses die Anordnung der Tonhshen und -dauern zur Gel-
tung bringt; und jene, die nach dem Aufkommen der Musikinformatik ein
Prinzip der funktionalen Unteilbarkeit bevorzugt, das ich tibrigens »musique
spectrale«® genannt habe und das die Grundlagen einer neuartigen, dem Auf-
einandertreffen von Dauer und Klangfarbe gewidmeten Art von Musik ent-
wirft. Die musique spectrale ist eine Kunst reinen Werdens, sie ist ein geneti-
scher Dynamismus.

Heutzutage haben wir uns mit den Ideen Bergsons zur schopferischen
Dauer und mit jenen Prousts zur unaufhérlichen und wiederholten Neu-
schopfung der Welt durch die Kiinstler vertraut gemacht. Und man muss
wohl zugeben, dass Grisey im Bereich der Asthetik dem historischen Bewusst-
sein gegeniiber gleichgiiltig geblieben ist. Nicht zur Ginze, denn er gab sich
die Miihe, Listen aufzustellen und Perspektiven zu entwerfen. Aber fiir ihn
beleuchtet das Gegenwirtige das Vergangene, und letzteres ist lediglich auf
Grund seiner Affinititen zur Gegenwart von Interesse.

5 Anm. d. U.: 1979 schrieb Dufourt einen Grundsatztext mit dem Titel »Musique spectrale«, der
Manifestcharakter besitzt und in dem eine neue Kompositionsrichtung theoretisch untermauert
werden sollte. Vgl. Hugues Dufourt, »Musique spectrale«, in: Dokument der Société Nationale
de Radiodiffusion, Radio France/Société Internationale de Musique Contemporaine (SIMC)
1979, S. 30—32; auch in: ders., Musique, pouvoir, écriture, Paris 1991, S. 289—294; dt.: »Asthetik
der Transparenz. Spektrale Musike, in: MusikTexte 79 (1999), S. 37-39.
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Diese relative Indifferenz gegeniiber der Geschichte ist besser verstindlich,
wenn man den deutlich ausgeprigten Mystizismus in Betracht zieht, der Gri-
seys Denken kennzeichnet. Dieser sah in der Musik das Symbol der Unend-
lichkeit, das der Mensch in sich selbst findet. Sein Denken ist eine Form eben
jenes Prinzipiendenkens, das seit dem Mittelalter bei Meister Eckhart und
spiter bei Jakob Bshme zum Vorschein kommt. Griseys Mystik ist, wie bei
Bohme, eine kosmische Umsetzung des Heilsdramas. Die Espaces Acoustiques
sind ein kosmisches Drama. Es gilt daran zu erinnern, dass Messiaen ihm ein
Beispiel fiir diesen mystischen Naturalismus geliefert hatte, der den Menschen
mit dem Leben des Universums wieder vereint. Hier scheint sich die Kultur
von ihrem anfinglichen Zweck — der freien Entwicklung menschlicher Eigen-
schaften — erheblich zu entfernen, denn fiir den Lehrer wie fiir den Schiiler
wird das Heil zur Bedeutung von Kultur.

Seine Theorie der Dauer betrachtete Grisey als seine eigene Entdeckung,
seinen ureigenen Beitrag zur Musik. Die Dauer ist eine Spannung, die fiir
vielfiltige Abstufungen empfinglich ist. Deshalb will er die Aneinander-
reihung getrennter Téne meiden. Er mochte im Klang, einer Art ununter-
brochenen Ubergangs, unterwegs sein und sich die Musik wie eine bruchlose
Abfolge vorstellen, die ihm das Wiederfinden der urspriinglichen Zeit gestat-
tet.

Grisey erhob niemals den Anspruch auf eine besondere Kompetenz hin-
sichtlich der Erkenntnistheorie. Dafiir begriindete er eine Kosmologie, und
seine Espaces Acoustiques beschreiben die Wechselfille einer kontinuierlichen
plastischen Grundsubstanz. Man erkennt den Fortbestand einer antiken Vor-
stellung wieder, die sich mit der Flamme, dem Licht und der Seele verbindet.
Und man sollte nicht gleichgiiltig bleiben angesichts der mystischen oder
theologischen Fundamente seiner Musikkosmologie, die zur Gleichsetzung
von Geist und Feuer fithren. Grisey ergriindete in seiner Musik den Archetyp
der Gesetze des Lichts,® der es erméglicht, zum Archetyp der Gesetze des Le-
bens zuriickzufinden. Dariiber hinaus strebt diese Musik nach Eindriicken
von Ewigkeit. Aber es ist festzuhalten, dass das kosmische Gefiihl bei Grisey
im Unterschied zu den deutschen Romantikern mit dem Sinn fiir die Dauer
zusammenfillt.

Grisey verortete seine Musik gern in der Nachfolge des Impressionismus,
und die Wiederherstellung des unmittelbaren Erscheinens war ihm ein Anlie-
gen. Das entscheidende Element der Musik ist nicht mehr der expressive In-
halt: Es ist das reine Erscheinen der Dinge, das zihlt, und nichts in der Musik
ist schwieriger als die Wiedergabe einer Atmosphire, die Wiederherstellung
der Fusion von Licht und Luft. Fiir Grisey ist die Musik dazu berufen, den
Urgrund der Wahrnehmung wiederzufinden. Sie ist ein Spiel von Erscheinun-

6 Anm. d. U.: Vgl. lannis Xenakis — Gérard Grisey. La métaphore lumineuse, hrsg. von Makis Solo-
mos, Paris 2003.
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gen ohne Objekt, ein Spiel von Reflexen. Es ist bemerkenswert, dass die Kunst
durch die Zeit und die Erinnerung dazu gelangt, die Darstellung des fliichti-
gen Augenblicks zu erfassen. Im Unterschied zu den Impressionisten méochte
diese Musik des reinen Spiels akustischer Empfindungen aber das nicht dar-
zustellende Wesen des Absoluten zum Ausdruck bringen.

Die Klangfarbe ist demnach zu einem grundlegenden Element des Kompo-
nierens geworden. Es ist nunmehr maéglich, das Innere eines Klanges zu erfor-
schen, indem man seine Dauer ausdehnt und darin in variablen Geschwindig-
keiten unterwegs ist. Die lokalen und globalen Formen der Musik beziechen
akustische Eigenschaften aus dem Material.

Beim Komponieren liegt die wesentliche Herausforderung in der Entfal-
tung des (Euvres in der Zeit. Grisey erkldrt: »Der Prozess steht am Anfang.«”
Man komponiert die Lautstirken und die Texturen gemifd der Dauernkurve.
Auflerdem wird die Lautstirke zu einer instrumentalen Geste. Und die Dau-
ernkurve tibt gleichermaflen einen entscheidenden Einfluss auf die Dichte des
Stiicks, die Evolution seiner klanglichen Konsistenz sowie die Verteilung von
Luft und Kérnung aus.

Andererseits verstand es Grisey, neue Ausdrucksregister zu erobern und bis-
lang unbekannte physiologische oder psychische Zustinde wie die Deregulie-
rung des Verhaltens, die ungeordnete Spannung und das Auftreten katastro-
phischer Reaktionen zu versinnbildlichen. Gewiss ist Grisey der Musiker des
Lichts und der weiten Atemziige, aber er weifd auch Stress und wiederholte
Spannungszustinde zu beschreiben. Die Verzerrung ist fiir ihn eine musikali-
sche Technik, die sowohl Disharmonie des Organismus als auch Verfehlungen
des Lebens symbolisiert.

Griseys Musik hat heute ein internationales Publikum und erregte sehr
bald Anstof8. Denn sie bietet sich wie eine kontinuierliche Realitit des Klan-
ges, losgelost von den abendlindischen Codes der Schriftlichkeit (écrizure),
ausgestattet mit einem fiir alle zuginglichen akustischen Vokabular dar. Thre
Grundhaltung ist von extremer Einfachheit, denn es handelt sich um die Dar-
stellung eines kosmischen Atems. Indem er versichert, es gebe eine grundsitz-
liche Kontinuitit zwischen allen Sphiren der Wirklichkeit, rebelliert Grisey
gegen das System von Reprisentationen und isthetischen Werten des vergan-
genen Jahrhunderts. Er nahm die Zerstiickelung® der Dinge nicht in Kauf
und wollte den Menschen wieder in den Lauf des Universums eingliedern.
Fiir ihn ist die Kontinuitit der Musik jene einer Erinnerung, die das Vergan-
gene in jeder Hinsicht im Gegenwirtigen weiterfithrt. Grisey iibernahm die

7 Gérard Grisey, »Zur Entstehung des Klanges ...« in: Ferienkurse 78, hrsg. von Ernst Thomas,
Mainz 1978 (= Darmstiidter Beitriige zur Neuen Musik, Bd. 17), S. 73—79, hier S. 73. Vgl. im
hier vorliegenden Band Dufourt, »Gérard Grisey: Die konstitutive Funktion der Zeits, S. 40,
Anm. 35.

8 Anm. d. U.: Vgl. Gérard Grisey, »Le temps de le prendreq, in: ders., Eerits (s. Anm. 2), S. 176—
180, hier S. 177.
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These Honigswalds?, fiir den das rhythmische Grundgesetz nichts mit Kom-
binatorik, sondern mit dem Erinnerungsvermégen zu tun hat.

Nach den Espaces Acoustiques machte er eine nachhaltige Krise durch, die er
iberwand, indem er seine musikalische Produktivitit umlenkte und dabei die
philosophische Ausrichtung dnderte. In der Tat hatten seine grofiten Funde
— die in der Herleitung der Form aus dem Material bestehende akustische
Dimension des (Euvres, der ausschlieffliche Rekurs auf eine nicht temperierte
Grammatik sowie die sich nachteilig auf den Rhythmus auswirkende Omni-
prisenz der Pulsation — schlussendlich ihre eigenen Grenzen aufgezeigt und
das CEuvre mit der Last zu rigider Zwinge beschwert. Mit der Psychologie der
Form bei Wertheimer!?, Kohler, Guillaume!!, Weinhandl!? und Arnheim!3
sowie den von Koffka, Hénigswald, Fraisse'4, Flik!> und Schmidt!® durchge-
fithrten Forschungen zum Rhythmus fand Grisey weitgehende Ubereinstim-
mung. Der Geist dieser Arbeiten findet sich in Gibsons'” Okologie der Kliinge
wieder, deren Thesen sich Grisey aneignete. Diese Klangokologie sucht die
Grundlage dessen, was fiir den Menschen Sinn ergibt, in der Beziechung des
Verhaltens der Lebewesen zu ihrer Umwelt, im biologischen Verhiltnis zwi-
schen dem Seienden und seiner Welt (milien). Die dem Menschen eigene
Umwelt ist die Welt seiner Wahrnehmung, und gemif$ dieser Philosophie ist
der Sinn musikalischer Rhythmen zuerst in der Spontaneitit und Prignanz
einer natiirlichen, physiologisch verankerten Rhythmik zu suchen.

Grisey verstand es, diese Perspektive der Faktizitit und des empirischen
Zwangs — jene der Gestaltphilosophie — zu verlassen, um sich den Beitridgen der
neuen strukturellen Linguistik zuzuwenden. Er begniigte sich nicht mehr mit
dem urspriinglichen physiognomischen Wert der Formen und auch nicht mit
einer einfachen Definition des Rhythmus durch die Spannung, sondern er

9 Anm. d. U.: Richard Hénigswald (1875-1947) war ein sterreichisch-deutsch-amerikanischer
Philosoph jiidischer Herkunft, ein Vertreter des realistischen Kritizismus und Neukantianis-
mus.

10 Anm. d. U.: Max Wertheimer (1880-1943), Wolfgang Kéhler (1887-1967; siche unten) und
Kurt Koffka (1886-1941; siche unten) gelten als Hauptbegriinder der Gestaltpsychologie bzw.
der Gestalttheorie.

11 Anm. d. U.: Paul Guillaume (1880—~1943) war der wichtigste Vertreter der Gestaltpsychologie
in Frankreich.

12 Anm. d. U.: Ferdinand Weinhandl (1896—1973) war ein osterreichischer Philosoph. Wihrend
des Krieges war er aktiver Unterstiitzer des Nationalsozialismus. Nach 1945 entwickelte er ge-
staltanalytische Methoden, die u.a. von Harald Kaufmann (1927-1970) auf die Musikanalyse
angewandt wurden.

13 Anm. d. U.: Rudolf Arnheim (1904—2007) war ein deutsch-amerikanischer Medienwissen-
schaftler und Kunstpsychologe. In Art and Visual Perception (1954) entwickelte er eine neue
Begriindung der Asthetik auf Grundlage der Gestalttheorie.

14 Anm. d. U.: Paul Fraisse (1911-1996) war ein franzssischer Psychologe, der mit seinen For-
schungen zur Zeitwahrnehmung Bekanntheit erlangte.

15 Anm. d. U.: Vgl. Gotthilf Flik, Die Morphologie des Rhythmus, Diss. Berlin 1936.

16 Anm. d. U.: Vgl. Friedrich Schmidt, »Die rhythmische Begabung, in: Die Musikerziehung
(1956), S. 75-78.

17 Anm. d. U.: James Jerome Gibson (1904—1979) war ein amerikanischer Psychologe und be-
griindete eine psycho-dkologische Theorie der Wahrnehmung. Vgl. z. B. The Senses Considered
as Perceptual Systems (1966); dt.: Die Sinne und der Prozess der Wahrnehmung, Bern 1973.
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wollte eine Sprache begriinden. Seine Vorgehensweise ist jener von Monta-
gue!8 dhnlich, der die Opposition zwischen Formalisten und Philosophen der
natiirlichen Sprache hinter sich lassen wollte. Grisey entzog sich der Hypnose
der Langsamkeit, nahm von der Gestaltidee der expressiven Ganzheit Abstand
und machte sich daran, zu natiirlichen Strukturen formalisierte Entsprechun-
gen zu suchen. Anstatt die menschliche Geste nachzuahmen, wollte er sie
ausgehend von formalen Bestandteilen neu erschaffen. Und tiberhaupt ver-
suchte er, in die Musik die gesamte Problematik des Sinns einzugliedern. Eine
wirkliche Sprache ist keine syntaktische Konstruktion.

Die neue Kunst Griseys war aus neu interpretierten Bedeutungen und wie-
deraufgenommenen Beziigen geformt. Er betrieb eine Archiologie der musi-
kalischen Sprache. Zugleich triumte er von der Natur der musikalischen Sub-
jektivitdt, die er als ein unaufhorliches Spiel zwischen dem Mittelbaren und
dem Unmittelbaren betrachtete. Sein Spitwerk ist eine Meditation tiber die
symbolische Funktion der Kunst. Grisey setzt sich mit der Tradition auseinan-
der: In Talea (1985/80) fiir Flote, Klarinette, Violine, Violoncello und Klavier
kehrt er zur Polyphonie zurtick, in Accords perdus (1987) fiir zwei Horner in F
zum auseinanderlaufenden Kanon (canon divergent'®) in zwei Stimmen, in Le
Noir de ['étoile (1989/90) fiir sechs Schlagzeuger, Tonband und Live-Ubertra-
gung astronomischer Signale formalisiert er die Bewegung, und mit den ab-
schlieenden Quatre Chants pour franchir le seuil (1996—98) fiir Sopran und
15 Instrumente kommt er auf die melodische Linie zuriick. Die Riickkehr zu
einer Art von musikalischer Rhetorik (figuralisme musical) verweist vor allem
auf eine Auseinandersetzung mit der Geschichte.

Vortex temporum (1994—96) — oder Zeitstrudel — fir Flote, Klarinette, Vio-
line, Viola, Violoncello und Klavier ist paradigmatisch fiir seinen spiten Stil.
Das Werk ist eine musikalische Anniherung an das heikle Problem der Wir-
kungsweise von Strudeln: Es legt die Lebendigkeit und die Transformationen
einer strudelartigen Drehung mit ihrer doppelten Bewegung von innen nach
auflen und von auflen nach innen offen. Ein Strudel ist die Rotation von
Fliissigem. Der Strudel zieht sich in einem zentripetalen Schwung zusammen
und 18st sich dann in einem zentrifugalen Schwung. Sein Modell ist spiralar-
tig in der Ebene und helikoidal in der Tiefe. Der Strudel folgt einer Pulsation
und pflanzt sich periodisch fort. Er bietet sich als Verbindung einer Achse und
einer Schleife dar. Hier sind wir im Herzen von Griseys Poetik, der immerfort
dieses urspriingliche Herzklopfen des Raums, das Flieffen darstellen wollte.
Grisey fragt sich, was geschihe, wenn er diese innere Rhythmik in Unord-
nung brichte und sie Tempovariationen aussetzte. Das anfingliche Modell
des Strudels ist aus Ravels Daphnis und Chloé entnommen. Die Originalver-

18 Anm. d. U.: Richard Montague (1930—1971) war ein amerikanischer Mathematiker, Logiker,
Philosoph und Linguist.

19 Anm. d. U.: Zur Technik des canon divergent vgl. Griseys Werkeinfithrung in: ders., Ecrits
(s. Anm. 2), S. 152.
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sion?? ist Gérard Zinsstag, die gedehnte Version Salvatore Sciarrino und die
paradoxe und kontrahierte Version Helmut Lachenmann gewidmet.

Miisste ich mich zu den Merkmalen von Griseys zweitem Stil duflern, so
wiirde ich die Formulierung gern von Leibniz tibernehmen. Dieser erklirt in
den Neuen Abhandlungen iiber den menschlichen Verstand (IV, XV1, § 12) von
1704: »Die Schénheit der Natur aber, welche deutliche Wahrnehmungen
will, fordert scheinbare Spriinge und sozusagen musicalische Intervalle in den
Erscheinungen, und findet ihre Lust daran, die Arten zu vermischen.«?!

Ubersetzung: Lukas Haselbock

20 Anm. d. U.: Dufourt bezieht sich hier auf das Ausgangsmodell, die »Originalversion« von Ra-
vels melodischer Floskel, die zu Beginn des ersten Satzes steht: Der erste Satz ist Zinsstag, der
zweite Satz Sciarrino und der dritte Satz Lachenmann gewidmet.

21 Gottfried Wilhelm Leibniz, Neue Abhandlungen iiber den menschlichen Verstand (1704), hrsg.
von Carl Schaarschmidt, Berlin 1873, S. 532 (Buch IV, Kapitel XVI, § 12). Das Zitat findet
sich nicht, wie bei Dufourt angegeben, in Kapitel XIV, sondern XVI.
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