Thomas Patteson
Iannis Xenakis’ Kottos

Unter den fast 150 Werken, die Iannis Xenakis zeit seines Lebens komponierte, finden sich
nur 17 Solostiicke. Angesichts des von ihm selbst betonten Interesses an klanglichen Mas-
senphdnomenen sollte diese Tatsache niemanden iiberraschen. Denn jene massiven Effekte,
in denen seine musikalische Phantasie sich charakteristisch ausdriickte, scheinen unverein-
bar mit den klanglichen Beschrinkungen eines Solostiickes, und seine Faszination am
Uberdimensionalen, die sich von der Architektur und der Kosmologie inspirieren lieB, steht
quer zum privaten, intimen Geist, der als ein typisches Merkmal der Kammermusik gilt.
Auch viele der von Xenakis entwickelten kompositorischen Verfahren — zum Beispiel jene,
die auf Stochastik oder Wahrscheinlichkeitstheorie basieren — lassen sich besonders gut
durch gréBere Besetzungen realisieren.' Eine der Fragen also, die sich bei der Auseinander-
setzung mit einem Solostiick von Xenakis stellen kann, lautet: Wie verfihrt der Komponist
in einem Gattungskontext, in dem viele seiner bevorzugten kompositorischen Ansitze ori-
gindr keine Geltung haben? Im folgenden soll diese Frage im Hinblick auf ein wenig be-
kanntes Werk untersucht werden.

Kottos fiir Violoncello solo ist im Jahre 1977 anlidBlich des Internationalen Mstislaw
Rostropowitsch Wettbewerbs komponiert und in La Rochelle uraufgefiihrt worden. Den
Titel des Stiickes erklirte Xenakis in seinem Kommentar zur Partitur folgendermaBen:
»KOTTOS is one of the three Giants (Sons of Ouranos, the Sky, and Gaia, the Earth). Each
one had a hundred arms and fifty heads. They were the allies of Zeus in his fight against the
Titans that were eventually defeated; allusion to the fury and the virtuosity necessary to the
performance of this piece. Und weiter heiBt es: ,the sounds, except for the harmonics,
should not be ,beautiful* or ,nice" in the usual sense, but rough, harsh and full of noise*?.

Das Stiick beginnt mit einer Geste, die zugleich prignant und seltsam anmutet: der
Spieler soll die vierte Saite des Cellos fortefortissimo fast einen ganzen Takt unter dem
Steg anstreichen (,,bridge sound on IV*; siche Abb. 1). Im Partiturkommentar erklirt Xena-
kis die hier geforderte Technik folgendermaBen: ,,The ,bridge* sound... is a grinding sound,
bowed normally, irregular to the ear and with no definite pitch.*

Abbildung 1: Kottos, T. 1-5
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1 Im Hinblick auf Xenakis’ Streichquartette hat auch James Harley dieses Thema diskutiert; siche
The String Quartets of lannis Xenakis, Tempo Nr. 203, 1998, S. 2-10.

Kottos, Partitur Editions Salabert, Paris 0. J., S. H,.
Ebenda.
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Auf solche Weise gelingt es, den Beginn des Stiickes durch die Ungewohnlichkeit jener
Geste besonders zu markieren. In diesem Zusammenhang sei daran erinnert, daB Xenakis
schon sein 23 Jahre frither komponiertes Orchesterstiick Metastaseis mit einer #hnlich ins
Ohr springenden Geste eroffnete. Charakteristisch fiir seine Gestaltungsweise scheint daher
die Intention zu sein, den Anfang des Werks stets plastisch und mit groBem Nachdruck
hervorzuheben. In Kottos wird diese Strategie des Werkanfangs durch die weitere Fortfiih-
rung noch unterstrichen, die einen denkbar groBen Gegensatz zum erdffnenden Stegge-
rdusch darstellt: Auf die harsche Initialgeste folgt niamlich ein Schwarm leiser und gleich-
sam ,wimmelnder‘ Obertonglissandi. Das bald wiederkehrende Steggeriusch antwortet
darauf mit einem noch lingeren, iiber zwei Takte andauernden Ausbruch, der durch die
Vortragsanweisung nun gar als ,tumultuous® (Takt 3) charakterisiert wird. Schon in den
ersten 30 Sekunden baut Xenakis durch den Wechsel zwischen klanglich radikal kontrastie-
renden Texturen ein Spannungsfeld auf, durch das der Hérer in den musikalischen ProzeB
des Stiickes hineingezogen wird.

Es folgt eine Reihe lang gehaltener Toéne, die durch Triller, Tremoli und Oberténe ver-
ziert werden (siehe Abb. 2). Hier erweitert Xenakis zum ersten Mal die Partitur auf zwei
Notensysteme, um die polyphonen Verhiltnisse besser zu veranschaulichen; diese Notati-
onsweise wird mit einigen Ausnahmen bis zum Ende des Stiickes beibehalten. Ein kontinu-
ierliches, an den zweiten und dritten Saiten angestrichenes d’ fiihrt wieder zuriick in die
Glissando-Gesten.

Abbildung 2: Kottos, T. 6-21
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Indem Xenakis den Glissando-Gesten nochmals das reibende (,,grinding*) Steggeriusch
entgegensetzt, schafft er in den ersten etwa zwei Minuten des Stiickes eine kleine Bogen-
form, deren Einheit jedoch erst nach dem Eintritt von auffillig andersartigem Material in
Takt 22 retrospektiv kenntlich wird.

Es handelt sich hier um das zweistimmige Zusammenspiel eines insistierenden, synko-
piert wiederholten G, das auf der dritten Saite angestrichen wird, und wiederholten, raschen
Glissando-Gesten auf der vierten Saite (siche Abb. 3). Nach zweieinhalb Takten wechseln
die Saiten ihre Rolle: Der Repetitionston wird jetzt auf der vierten Saite gespielt und er-
klingt nun eine Quinte tiefer als vorher, also auf C. Die Glissando-Bewegungen erklingen
dagegen auf der dritten Saite des Cellos und werden etwa einen Tritonus héher gespielt als
ZUvor.

Abbildung 3: Kottos, T. 22-25

In Takt 28 wird dieses Zusammenspiel von einem ausgehaltenen, an der zweiten und
dritten Saite angestrichenen d im Unisono unterbrochen (siche Abb. 4) — eine Gestaltungs-
weise, die deutlich an die der Takte 14 bis 15 erinnert. Miglicherweise um diese Reminis-
zenz nicht zu vordergriindig zu gestalten, wird der Spieler angewiesen, die Tonhthe der
dritten Saite mikrointervallisch dergestalt zu erhdhen, daB hier etwa fiinf Schwebungen pro
Sekunde entstehen. Es folgen noch zwei dhnlich gestaltete Takte, wobei die Repetitionsténe
d und a wieder im Quintverhiltnis stehen.

Abbildung 4: Kortos, T. 26-30
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Dieses Gewebe miindet dann unmittelbar in etwas bisher Ungehortes (sieche Abb. 5):
Die bislang kurzen Glissandi werden jetzt zu zwei weit ausholenden Gesten entfaltet, bevor
die beiden Saiten auf einem ausgehaltenen f zur Ruhe kommen. Hier wie in Takt 28 aber
wird der Einklang durch eine vierteltonige Erhohung im unteren Tonsystem destabilisiert.
Zwei weitere Glissandi, deren erstes sul ponticello gestrichen wird, fiihren zu einem forte-
fortissimo im Unisono ausgehaltenen e. Dieser Halteton geht in eine rasch flieBende, teils
chromatische, teils vierteltonige Auf- und Abwirtsbewegung iiber. Obwohl diese Geste
schnell verklingt, muB sie wohl als ein Charakteristikum des betreffenden Abschnitts aufge-
faBt werden und wird wenig spiter wieder aufgegriffen. Auf den ersten Eintritt dieser flie-
Benden Skalenpassage folgt eine merkwiirdige Stelle, bei der Xenakis in den zwei Notensy-
stemen gleichzeitig mit verschiedenen komplizierten Unterteilungen der rhythmischen
Grundwerte arbeitet: Im oberen System erscheinen fiinf Achtel anstelle von sechs, dann
fiinf anstelle von sieben, im unteren System neun Achtel anstelle von sieben und dann fiinf
anstelle von vier.

Abbildung 5: Kottos, T. 31-43
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Sinn ergibt diese Stelle, wenn man die phasenverschobenen X-tolen dieses Taktes
gleichsam als einen Fehlstart versteht, nach dem die Musik erst in der mechanischen Rei-
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hung ununterbrochener ZweiunddreiBigstelnoten ab Takt 44 ihren FluB wiederfindet (siehe
Abb. 6). Diese Textur, deren maschinenartige RegelmiBigkeit einen fliichtigen Vorausblick
auf die spitere Entwicklung des Stiickes bietet, bricht nach zwei Takten ab. Die niichsten
acht Takte sind von einer synkopierten rhythmischen Bewegung gepriigt, in der Ténen im
Alt-Register abrupt ein tiefer, beharrlich wiederholter Tritonus C-Fis entgegengesetzt wird.

Abbildung 6: Kortos, T. 44-55
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Auffillig ist hier das zunichst fragmentarische, dann immer regelmiBigere Wiederauf-
tauchen der raschen chromatischen Gesten, die in Takt 41 eingefiihrt wurden. Ebenfalls
bemerkenswert, wenn auch weniger deutlich, sind die sechsmal eintretenden schnellen
Glissandi, die als Anspielungen auf die im ersten Formteil erscheinenden Glissandi gedeu-
tet werden konnen. In den Takten 53 bis 54 taucht der flieBend chromatische Lauf zum
letzten Mal wieder auf — dann verschwindet er ebenso schnell. Die Takte S5 bis 61 beruhen
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auf dhnlichem Material wie die Takte 46 bis 53, obwohl hier die Spaltung zwischen der
oberen Quinte e-h und allen dazwischenliegenden T6nen sowie dem tiefen Cis noch deutli-

cher wird.

Ab Takt 62 13Bt sich die Musik, um der Uberschaubarkeit willen, in drei Unterabschnit-
te gliedern. Der erste wird durch eine Verlangsamung des Tempos (Viertelnote = 46) mar-

kiert:

Abbildung 7: Kottos, T. 62-73
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Das Material, das sich von Takt 62 bis zu Takt 73 erstreckt, bildet die lingste zusam-
menhingende Textur des gesamten Stiickes. Mit Ausnahme von Takt 62 mit seinen durch
Pausen und Sechzehntelnoten bewirkten ,Lochern* im rhythmischen Strom, und abgesehen
von drei isolierten Pausen in den Takten 69, 70 und 71, besteht dieser Teil, der zwolf Takte
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umfaBt und etwa anderthalb Minuten Spielzeit benétigt, aus einem ununterbrochenen FluB
von ZweiunddreiBigstelnoten. Nicht nur die Rhythmik, sondern auch die unverinderliche
Dynamik und das merkwiirdig beschrinkte Tonmaterial (siche Abb. 8) tragen zur verbliif-
fenden Starrheit dieser Takte bei.

Abbildung 8: Skala, T. 62-73 (die Zahlen bezeichnen die Abstinde in Halbtonen)
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Woher kommt diese auffillig skalenartige Reihung der Tone? Die Verwendung soge-
nannter ,,Siebe” zum Zweck der Konstruktion neuer, von der Tradition unabhéngiger Ton-
leitern und Rhythmen ist schon in vielen Kompositionen Xenakis’ nachgewiesen worden,
und die mathematische Grundlage siebtheoretischer Verfahren wurde von ihm selbst sowie
von anderen vielfach diskutiert, so daB der Sachverhalt an dieser Stelle nicht wiederholt zu
werden braucht®. Solche Verfahren diirften wohl auch hier in Gang sein, obwohl es trotz
der musikalischen Evidenz einige Indizien gibt, die die Verwendung siebtheoretischer Ver-
fahren in Kottos in Frage stellen. So werden erstens im Appendix B: Mosaik der Komposi-
tionen von lannis Xenakis, der Xenakis’ 1986 veroffentlichtem Aufsatz Wanderungen der
musikalischen Komposition als Anlage beigefiigt ist (wobei es allerdings unklar bleibt, ob
diese Auflistung von ihm selbst oder von einem anderen ungenannten Autoren stammt),
unter dem Stichwort ,,Siebe* allein die folgenden Stiicke aufgezihlt: Persephassa, Nomos
Alpha, Nomos Gamma, Mists, Nekuia und Ais’. Zweitens findet sich auf der Website der
Jjapanischen Inamori Foundation, die 1997 Xenakis den Kyoto Preis verlieh, ein von Xena-
kis verfaBtes Abstract of the Commemorative Lecture, in dem es unter dem Stichwort wiie-
ve Theory* lautet: ,.Late-1970s, concentration on developing a solution to the problem of
scale in all musical parameters, resulting in my Sieve Theory (Jonchaies: 1977; Pleiades:
1978)“¢; diese Bemerkung ist besonders aufschluBreich, weil die beiden hier genannten
Stiicke nahezu gleichzeitig mit Kottos (1977) komponiert wurden. Und drittens listet Chri-
stopher Ariza im Aufsatz The Xenakis Sieve as Object: A New Model and a Complete Im-
plementation 2005 alle diejenigen Werke auf, fiir die Xenakis die Verwendung siebtheore-
tischer Verfahren beschrieben hat bezichungsweise in denen Musikwissenschafter bislang
solche Verfahren entdeckt haben; unter diesen 19 Werken ist Kottos nicht zu finden’.

4 Siche zum Beispiel Iannis Xenakis, Formalized Music. Thought and Mathematics in Music,
Hillsdale, New York 21992, S. 268-288 sowie ders., Vereinigung von Parmenides und Heraklit.
Uber die Zeit, MusikTexte H. 52, Januar 1994, S. 37-41 und Christopher Ariza, The Xenakis
Sieve as Object: A New Model and a Complete Implementation, Computer Music Journal XXIX/2,
2005, S. 40-60.

5 MusikTexte H. 13, Februar 1986, S. 49.
6 Siehe: http://www.inamori-f.or.jp/laureates/k13_c_iannis/lct_e.html (2.4.2009).
7 AaO.,S. 44,
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Statt aber auf diese heikle und fiir das Verstiindnis des Stiickes kaum entscheidende
Problematik jetzt intensiver einzugehen, scheint es hier angemessen, die skalenartigen Er-
scheinungen in Hinblick auf ihre musikalische (intervallische) Struktur zu analysieren. Klar
ist in der aus den Takten 62 bis 73 abstrahierten Notenfolge die strukturelle Ahnlichkeit mit
der Obertonreihe ersichtlich: Wihrend in der unteren Hilfte groBere Intervalle (iibermiiBige
und verminderte Quinte, Quarte) dominieren, sind in der oberen Hilfte kleinere Intervalle
(kleine Terzen und kleine Sekunden) bestimmend. Obwohl es sich hier nicht um ein zwolf-
toniges Aggregat handelt — es fehlen die Tone E und F (die indes in den néichsten Takten
auftauchen; siehe Abb. 9), das C erscheint dagegen zweimal —, hat diese Tonleiter offen-
sichtlich nichts mit traditionellen Skalen zu tun.

Der auch in den folgenden Takten aufrechterhaltene ZweiunddreiBigstelpuls wird ab
Takt 74 mit zahlreichen, scheinbar zufillig verteilten Akzenten gespickt (siche Abb. 10).
Wiihrend das Tonmaterial sich in den vorigen Takten iiber drei Oktaven erstreckte und elf
Tone umfaBte, ist die hier umrissene Skala auf sechs Tone innerhalb einer iiberméiBigen
Undezime beschrinkt:

Abbildung 9: Skala, T. 74-82

Q [ % ] — ﬂ-e- o

Auch die Riickkehr zu einem urspriinglich schnelleren Tempo (Viertelnote = 56) und der
Einsatz der arco-Artikulation anstelle des sul ponticello des vorangegangenen Teils charak-
terisieren diesen Abschnitt. Durch eine Verdichtung des Tonraums und eine Beschleuni-
gung des Tempos bewirkt Xenakis also einen unverkennbaren Wechsel der musikalischen

Textur, ohne aber den mitreiBenden NotenfluB abzubrechen — ein geschickter Ausgleich
von Kontinuitit und Anderung.

Abbildung 10: Kortos, T. 74-81
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In den letzten Takten erscheint sowohl vollig neues als auch direkt an den Anfang an-
kniipfendes Material (siche Abb. 11). Vom vorhergehenden Abschnitt wird die Kette unun-
terbrochener ZweiunddreiBigstelnoten iibernommen, die nun jedoch ohne Akzente erklin-
gen. Anstatt eine Skala quasi melodisch zu umreiBen, beschrinken sich die Zweiunddrei-
Bigstelnoten auf drei abwechselnde Tongruppen, nimlich die Quarten fis-h und a-d' sowie
den Einzelton cis'. Zusammengenommen bilden diese Téne in ihrer jeweiligen Tonlage die
Skala fis-a-h-cis'-d', die aufgrund der Zahl der Téne und der nur durch die kleine Sekunde
cis'-d" durchbrochenen Halbtonlosigkeit an eine traditionelle pentatonische Skala erinnert.
Dem meist spréden Klangcharakter des bisherigen musikalischen Verlaufs liuft dieses
diatonische Tonmaterial merkwiirdig zuwider. Vom Ende des zweiten Taktes dieser Textur
an verzichtet Xenakis auf eine genaue Notierung des Klanggeschehens; der Spieler wird
vielmehr angewiesen, die drei oben genannten Tongruppen ,en ataxie*, das heiBt in unre-
gelmiBiger, tremoloartiger Abwechslung bis zum Ende des Taktes zu spielen. Im nichsten
Takt sollen dann zwei neue Tongruppen, ein um einen Viertelton erniedrigtes cis' und die
kleine Terz h-d', in derselben Weise vorgetragen werden. GemiB einer Anweisung des
Komponisten wird hier der normale, taktweise gegliederte Zeitverlauf voriibergehend auf-
gehoben; nur die Dauer der betreffenden Passage (etwa 15 Sekunden) ist vorgegeben. Un-
mittelbar darauf taucht unversehens das Steggeriiusch wieder auf, das das Stiick erdffnete,
seitdem aber nicht mehr zu horen war. Sein Erscheinen wirkt hier umso befremdlicher, als
ihm eine Wiederaufnahme jener konsonanten ZweiunddreiBigstelkette nachfolgt, die gerade
zuvor erklungen war. Das Steggeridusch mutet daher wie eine plétzliche Erinnerung an, die
in ihrem Riickgriff auf den Anfang des Stiickes willkiirlich und bruchstiickhaft erscheint.

Abbildung 11: Kortos, T. 82-87
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Die in Takt 87 einsetzende Textur kniipft an die seit Takt 74 bekannten, irreguliren Ak-
zente an, obwohl diese nun etwas spirlicher iiber die Takte verteilt werden. Die Intervalle
der kleinen und groBen Terz, der kleinen Septime, aber vor allem der Quarte und Quinte
herrschen hier vor, was der Passage trotz der durch die Akzente hervorgerufenen Storungen
eine gewisse Gelassenheit verleiht. Die letzten zwei Takte (siche Abb. 12) basieren fast
vollstindig auf dem Wechsel zweier Quarten H-e und d-g. Takt 94 besteht aus einem lang
ausgehaltenen, im Pianissimo verklingenden Akkord. Das Stiick kénnte hier enden. Statt-
dessen folgt eine letzte Wiederkehr der feinen Obertonglissandi aus dem Anfangsteil.
Durch diese Anspielung wird das Steggeriiusch, das in Takt 86 so abrupt hervortrat, in
gewisser Weise riickwirkend gerechtfertigt. Die beiden Gesten erzeugen allerdings keines-
wegs das Gefiihl eines bogenférmigen Riicklaufs, der dem sonst heterogenen Stiick den
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Schein organischer Einheit verleihen wiirde, sondern sie deuten ganz im Gegenteil eine Art
storender Erinnerung an, die den fortlaufenden ZeitfluB unerwartet unterbricht.

Abbildung 12: Kottos, T. 94-95
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Im Hinblick auf die Form des gesamten Werkes (siehe Abb. 13) kann man eine unver-
kennbare Verwandlung des musikalischen Duktus aufspiiren, in deren Verlauf die Musik
sich immer stirker einem Zustand vollstindiger Automatisierung annihert. Dieser Vorgang
vollzieht sich in der zweiten Hiilfte des Stiickes, und zwar in rhythmischer Hinsicht durch
die Entstehung eines nur selten unterbrochenen ZweiunddreiBigstelpulses und in diastema-
tischer Hinsicht durch die Erstarrung des Tonmaterials zu verschiedenen skalenartigen
Strukturen. Der ProzeB der Automatisierung, so klar er auch sein mag, wird aber durch die
subtile Einfithrung gegenliufiger Elemente — zum Beispiel der Akzente als Stérimpulse
oder blitzartiger Reminiszenzen an Vergangenes — verkompliziert. Bei Xenakis geht es
immer um das Zusammenspiel des Maschinellen und des Humanen, der Regel und der
Freiheit. Seine Feststellung: ,,a musical work can be analyzed as a multitude of mental
machines*®, gilt gewiB auch fiir Kottos, selbst wenn hinter dem Maschinellen eine unbere-
chenbare menschliche Intelligenz steckt.

Abbildung 13: Formiibersicht fiir Kottos

Takte 1-19: ,,Bridge sound* und leise Obertonglissandi, lang ausgehaltene Fla-
geolettdne, nochmals ,bridge sound* und Obertonglissandi (kleine Bo-
genform).

Takte 19-41: Der Violoncello-Part wird in zwei Linien gespalten, synkopiertes
Zusammenspiel von Halteton und oberer Glissandi-Geste; ab Takt 31
lange zweistimmige Glissandi.

Takte 41-61: Chromatischér Vierteltonlauf als Variation der fritheren Glissandi
(Takte 41-42), dann rhythmisch torkelnde Entgegensetzung des Alt- und
BaBregisters, mit kurzen Flageolett-Glissandi und Vierteltonldufen
durchsetzt.

Takte 62-73: Verlangsamung des Tempos; Etablierung eines konstanten Pulses
von ZweiunddreiBigstelnoten; erste Projizierung einer deutlichen Ton-
skala; Spielanweisung ,,am Frosch®.

Takte 74-82: Wiederaufnahme eines schnelleren Tempos und arco-Artikulation;
Projizierung einer neuen, auf engeren Tonraum beschriinkten Tonskala;
Einsatz rhythmischer Akzente

Takte 83-96: Diatonisch gefirbte, quasi minimalistische Doppelgriffe; Wieder-
kehr des ,.bridge sound* und der Obertonglissandi

8 Zitiert nach Roger Reynolds, Xenakis: ,,...tireless renewal at every instant, at every death...”,
Perspectives of New Music XLI/1, 2003, S. 18.
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Um auf die Frage zuriickzukommen, mit der dieser Aufsatz erdffnet wurde, ndmlich
wodurch Kottos kompositorisch charakterisiert ist und in welchem Verhiltnis das Stiick Zu
Xenakis’ typischen Verfahrensweisen steht, so 148t sich darauf jetzt eine spezifische Ant-
wort geben. Denn in Ermangelung des groBen Klangpotentials eines Orchesters oder eines
genuin zu polyphonem Spiel befihigten Soloinstruments wie das Klavier, das Xenakis in
dem 1960-61 komponierten Stiick Herma fiir die musikalische Umsetzung mengentheore-
tisch riickgebundener Gestaltungsweisen heranzog, konzentrierte er sich in Kottos ganz auf
die dem Violoncello eigenen Klangmaglichkeiten, um gleichsam ein Kompendium dessen
denkbarer Spieltechniken zu entfalten. Am auffilligsten hierbei ist das Steggeriusch,
daneben erscheinen aber auch gehaltene und mit schnellen Glissandi gekoppelte Oberténe
sowie die oftmals miteinander kombinierten Spielweisen sul ponticello, sul tallone und
tremolo, ferner Glissandi in verschiedenen Geschwindigkeiten und vierteltonige Intonatio-
nen. Ein solcher spieltechnisch-klangfarblich ausgerichteter Ansatz zur Komposition eines
Solostiickes ist durchaus typisch fiir Komponisten der 1960er und 1970er Jahre — man den-
ke beispielsweise an Luciano Berios Reihe der Sequenze oder an Helmut Lachenmanns
1969-70 komponierte Pression fiir Violoncello solo. Anders als bei Berios spielerisch-
theatralischer Virtuositit oder Lachenmanns gesellschaftskritisch intendierter Hervorhe-
bung des klangerzeugenden Mechanismus geht es aber Xenakis eher darum, avancierte
Spieltechniken in die formale Logik des Stiickes einzubetten: AuBer ihren rein sinnlichen
Wirkungen nehmen die verschiedenen Grade von Klidngen und Gerduschen (wobei es nie
feststeht, wo deren Grenze verliduft) geradezu motivische Funktionen an, die ihrerseits
zwischen den Formteilen vermitteln.

Innerhalb des kompositorischen (Euvres von Xenakis liegt es dariiber hinaus nahe, Kot-
tos mit Nomos Alpha (1965) zu vergleichen. Diese beiden Kompositionen haben jedoch
auBer dem Soloinstrument Violoncello und seiner jeweils iiberaus virtuosen Behandlung
nur wenig gemeinsam: Nomos Alpha erscheint — trotz rigorosester Materialorganisation —
im Ausdruck ungebiindigt, fast schizophren, Kottos dagegen ist, wie oben dargelegt wurde,
morphologisch relativ leicht zu erfassen. Was den Klang betrifft, steht Korfos in niherem
Zusammenhang mit zwei anderen wenig bekannten Stiicken: Charisma (1971) fiir Violon-
cello und Klarinette sowie Retours — Windungen (1976) fiir 12 Violoncelli, in denen man-
che der in Kottos benutzten Spielanweisungen vorweggenommen werden. Voraussetzung
eines vollstindigeren Verstindnisses von Kottos wiire also die zusitzliche Beriicksichtigung
jener Werke und ein tiefergehender Vergleich verschiedener kammermusikalischer Beset-
zungen bei Xenakis. Der vorliegende Aufsatz mag als ein erster Schritt in dieser Richtung
verstanden werden.
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Vorwort

Daf das vorliegende Buch, das iiberwiegend aus der Forschung und Lehre am Musikwis-
senschaftlichen Institut der Universitiit zu Koln hervorgegangene Beitrige zur Komposi-
tionsgeschichte seit 1950 enthilt und mit diesem chronologischen Schwerpunkt an die
inhaltliche Zielsetzung der fritheren Publikation Kompositorische Stationen des 20. Jahr-
hunderts (= Signale aus Koln, Band 7) anschlieBt, nicht unwesentlich auch ein Dokument
trauernden Gedenkens werden wiirde, war keineswegs urspriinglich so vorgesehen.

Allein die initiale Wiirdigung des (Euvres Luciano Berios mit exemplarischen Werkmo-
nographien iiber Laborintus IT von Sebastian Pantel (zunichst ein Referat in meinem
Hauptseminar Luciano Berio im Sommersemester 2005), iiber Coro von Tobias Hiiner-
mann (auf der Grundlage seiner Magisterarbeit 2007) und iiber Altra Voce von Francesco
Giomi und Kilian Schwoon, die als Berios ehemalige Mitarbeiter am Centro Tempo Reale
in Florenz diesen thematisch hochst willkommenen Bericht iiber dessen letzte Schaffens-
jahre mir 2007 einreichten, war von Anfang an intendiert. Dabei sollten die einleitenden
Erinnerungen an Luciano Berio, die Henri Pousseur am 12. Juli 2006 im K&lner Musikwis-
senschaftlichen Institut vortrug, eine doppelte Funktion erfiillen, indem sie zum einen im
Rahmen einer Festlichen Sonderveranstaltung zu Ehren des 70. Geburtstages meines Kol-
legen Dietrich Kédmper dessen spezifischem Interesse an der Musik dieser beiden Komponi-
sten entgegenkamen und zum anderen Pousseur auf meine Anfrage hin ohne zu zégern sehr
geme die Gelegenheit wahrnahm, dem am 27. Mai 2003 verstorbenen italienischen Freund
einen offentlichen Nachruf zu widmen; zusiitzlich fiihrte er drei musikalische Landschaften
seiner audiovisuellen Komposition Planetarische Stimmen und Sichten auf, und Kornelia
Bittmann — der fiir ihre uneigenniitzige Mitwirkung herzlich gedankt sei — rezitierte dazu-
gehorige Texte Michel Butors in einer deutschen Ubersetzung, die Pousseur mit seiner
Schwester Marie-Jeanne Maiter angefertigt hatte.

Nachdem Pousseur bereits im Sommer 2006 von korperlichen Beschwerden beeintriich-
tigt war, sandte er am 15. Februar 2007 noch die Korrektur der Transkription seiner Erin-
nerungen an Luciano Berio zuriick, die nach seinem Tod am 6. Mérz 2009 zumindest im
Kontext unserer Schriftenreihe nun seine allerletzte Veroffentlichung darstellen. Und so
figuriert Pousseurs sehr personlich gehaltenes, menschlich beriihrendes Freundesgedenken
hier ebenfalls als Vermichtnis in memoriam an ihn selbst, der in seinem unvergeBlichen,
ebenso heiteren wie freundschaftlichen Naturell seit 1999 kontinuierlich mit mannigfaltigen
Texten und Konzerten die Veranstaltungszyklen Komposition und Musikwissenschaft im
Dialog und Raum-Musik sowie zahlreiche Signale-Binde bereicherte.

Wihrend Franziska Schulers Aufsatz zu Franco Evangelisti (auf ihrer Magisterarbeit
2003 basierend) einen ersten thematischen Komplex hinsichtlich der jiingsten italienischen
Musikgeschichte gleichsam antipodisch abrundet, erhielten Anne Kerstings Ausfithrungen
iiber Mauricio Kagels Mare Nostrum (als Ergebnis ihrer Magisterarbeit 2005) neben der
primiren Absicht, auf eine der zentralen szenischen Kompositionen Kagels stirker die
Aufmerksamkeit zu lenken, infolge seines Todes am 18. September 2008 jetzt gleicherma-
Ben den Beiklang einer wehmiitigen Reminiszenz. Hatten wir zuletzt mit dem dreitéigigen,
zusammen mit Marcus Erbe konzipierten interdisziplindren Symposion Intermediales Kom-
ponieren. Eine Begegnung mit Mauricio Kagel und seinem Werk im Musikwissenschaftli-
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chen Institut der Universitit zu Kéln vom 26. bis zum 28. Januar 2007 unter EinschluB
zahlreicher Konzerte gemeinsam seinen 75. Geburtstag (nach)feiern diirfen — ohne daB
Kagel anschlieBend Transkriptionen der mehrstiindigen Podiumsgespriche noch hiitte auto-
risieren kdnnen —, so verbleibt an dieser Stelle nun auch einzig die traurige Chronisten-
pflicht, tiefe Dankbarkeit fiir das genossene Privileg mehrfacher inspirierender musikwis-
senschaftlicher Begegnungen mit ihm zu bezeugen.

Die mit Evangelisti und Kagel begonnene Reihe einzelner Komponistenportraits wird
mit weiteren an unserem Institut entstandenen Darstellungen fortgesetzt. So resultierte die
Analyse der Violoncellokomposition Kottos von lannis Xenakis aus Thomas Pattesons
Teilnahme (als Fulbright Stipendiat aus Florida) am Seminar Musik — Mythos — Mathema-
tik: Der Komponist lannis Xenakis, das Ralph Paland — Mitarbeiter im Kulturwissenschaft-
lichen Forschungskolleg Medien und kulturelle Kommunikation (SFB/FK 427) an der Uni-
versitdt zu Koln in den Jahren 2005 bis 2007 — im Wintersemester 2005/06 anbot, dhnlich
wie Tobias Hiinermanns exemplarische Untersuchung und Interpretation zweier sogenann-
ter Number Pieces John Cages von meinem gemeinsam mit Hanjo Berressem (Englisches
Seminar der Universitdt zu Koln, Abteilung Amerikastudien) im Wintersemester 2003/04
gehaltenen Hauptseminar John Cage interdisziplinéir veranlaBt wurde, wihrend die Ab-
handlung von Eike FeB iiber Spuren des Romantischen im Schaffen Wolfgang Rihms dessen
2002 abgelieferter Magisterarbeit entspricht; der damalige Plan, deren Erkenntnisse in einer
Dissertation weiterzufithren, wurde mit seiner beruflichen Verpflichtung als Archivar am
Amold Schonberg Center in Wien hinfallig.

Dariiber hinaus wird auch in diesem Buch zum AbschluB ein Akzent mit der Erorterung
zentraler Tendenzen der elektroakustischen Musik gesetzt. Dabei schrieb ich den am 11.
Februar 2005 gehaltenen Vortrag Musique concréte — Elektronische Musik — Akusmatik.
Konzeptionen der elektroakustischen Musik im Sinne einer allgemeineren musikhistori-
schen Perspektive fiir das Festival trans_canada im Zentrum fiir Kunst und Medientechno-
logie Karlsruhe. Jakob Bergers thematisch verwandte Darlegungen zu Denis Smalleys
Theorie der Spectromorphology (originidr eine Magisterarbeit 2007) boten sich unmittelbar
zur theoretischen Ergénzung an, und Jan Simon Grintsch eruierte wihrend seiner Mitarbei-
tertitigkeit im oben schon erwihnten Kulturwissenschaftlichen Forschungskolleg Medien
und kulturelle Kommunikation ausgewihlte Wiedergabeverfahren der elektroakustischen
Musik. Zudem intensivieren zwei aktuelle Portraits die musikwissenschaftliche Reflexion
elektroakustischer Kompositionsprinzipien, indem ich eigens fiir die vorliegende Publika-
tion einen Artikel iiber Die Musik Ludger Briimmers 2009-10 ausarbeitete und Ralph Pa-
land sich entschloB, gewissermaBen eine Parallelstudie zu Hans Tutschku beizusteuern.

Danach endet der Band eingedenk des Todes von Heinz-Klaus Metzger am 25. Oktober
2009 mit einem neuerlichen In memoriam in Gestalt eines Textfragmentes iiber Adorno und
die Wahrheitsfrage in der Musik, das von einem Gastvortrag (2003) an unserem Institut —
fiir dessen Transkription Ulrich Wilcker Dank gebiihrt — iibrig blieb.

Und nicht zuletzt danken die Herausgeber herzlichst allen Autorinnen und Autoren, die
mit ihren Beitrigen dieses Buch zu verwirklichen halfen, sowie dem Verein zur Forderung
der Musik der Zeit Signale aus Koin e.V. dafiir, daB er mit einem DruckkostenzuschuB die
Verbffentlichung erméglichte.

Koln, im Frithjahr 2010 Christoph von Blumréder
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