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«Nach Freiheit

diirstet’s mich!»

Geschichte zweier Menschen eingebun-
den ist, die sich lieben, aber an ihrer
Liebe gehindert werden. Ein Beispiel
unter vielen: In «Aida» gibt es den Hass
zwischen den im Krieg siegreichen
Agyptern und den gefangenen Athio-
piern; es gibt einen Widerstreit innerhalb
der &dgyptischen Fiihrungsschicht, zwi-
schen dem Konig, seiner Tochter Amne-
ris und dem #4gyptischen Feldherrn
Radames, der die &dthiopische Sklavin
und Konigstochter Aida liebt; und dar-
iiber hinaus fordert der Oberpriester
Ramphis kompromisslose religiose In-
toleranz gegeniiber den Feinden. In die-
ser Gemengelage von politischer Macht,
Ohnmacht, Liebe und Feindschaft, in die
die privaten Beziehungen der Protago-
nisten komplizierend hineinspielen, ist
jeder zugleich der Gefangene der eige-
nen Interessen und der daraus resultie-
renden Folgen. Sowohl die private wie
die politische Freiheit, erst recht die
nationale, bleiben unter solchen Um-
standen auf der Strecke. Nur die «Frei-
heit zum Tode», die keine Freiheit ist,
16st am Ende alle Probleme.

Solche komplexen Handlungsmuster,
welche die private, die gesellschaftliche
und die offentliche Ebene miteinander
verbinden, beherrschen im 19. Jahrhun-
dert die Biihne. Nicht nur in den bedeu-
tenden Opernnationen wie Deutsch-
land, Frankreich und Italien, sondern
auch in jenen Léndern, die wie Polen
und Ungarn um ihre nationale Unab-
héngigkeit kimpfen. In Ungarn etwa hat
Ferenc Erkel mit «Hunyadi Laszl6» und
«Bank Ban» zwei sogenannte «National-
opern» komponiert, in denen auch musi-
kalisch vermittels folkloristischer Ele-
mente der nationale Akzent forciert und
die Eigenstdndigkeit der Nation gefeiert
wird. Ahnliches lisst sich von Stanistaw
Moniuszkos Oper «Halka» sagen, der im
Aufgreifen polnischer Traditionen zu-
gleich den Anspruch nationaler Unab-
héngigkeit und Freiheit vortrug.

Ungebrochen aktuell

In der Gegenwart ist etwa die Oper
«Graf Mirabeau» von Siegfried Matthus
ein besonders priagnantes Beispiel fiir
das Zusammenspiel von politischer Ent-
wicklung einer gesellschaftlichen Oppo-
sition und ihrem Freiheitsverlangen. Ur-
aufgefiihrt an der Ostberliner Linden-
oper am 14. Juli 1989 — zugleich in Karls-
ruhe und Essen —, also am Jahrestag der
Franzosischen Revolution, gab die Oper
mit der «Erklirung der Menschen-
rechte» in der fiinften Szene des ersten
Aktes einen deutlichen Auftakt fiir die
wenige Wochen spiter erfolgende Wen-
de in der DDR. Nur selten hat eine Oper
so treffgenau das politische Tages-
geschehen vorweggenommen und be-
gleitet wie in diesem Fall — Parallelen zu
Rossinis «Tell» und Aubers «Muette»
erscheinen nicht zu hoch gegriffen.

Freiheit des Einzelnen wie die einer
Gesellschaft ist ein nie veraltendes
Thema - dies gilt auch fiir die Oper.
Komponisten wie Wolfgang Rihm, Ari-
bert Reimann, Dmitri Schostakowitsch
oder Mieczystaw Weinberg, Benjamin
Britten oder Peter Maxwell Davies,
André Previn, John Adams, Philip Glass
oder auch Anthony Davies — um nur
einige zu nennen — umkreisen in ihren
Werken Varianten des Freiheitsbegriffs.
Darin wird nicht selten der Kampf um
Freiheiten thematisiert, der lange vor
der Aufkldrung begonnen hat, durch
diese aber zusitzlichen Schub gewann
und bis heute die Debatte bestimmt. Ob
von Menschenrechten die Rede ist, von
Demokratie und Meinungsfreiheit, von
individuell bestimmten Lebensentwiir-
fen — stets ging und geht es um die Frei-
heit und damit verbunden um die freie
Entfaltung von Einzelnen, von Gesell-
schaften und Nationen. Die Oper hat
diesen historisch mithsamen, oft torpe-
dierten Prozess begleitet und mit voran-
gebracht. Und sie wird es wohl auch in
Zukunft tun.

Prof. Dr. Dr. h. c. Udo Bermbach ist
Politologe. Er forscht und publiziert u. a.

zu Richard Wagner und zur Sozialgeschichte
der Oper.

Leuchtende Augen, strahlende Musik — der franzosische Komponist Gérard Grisey (rechts am Fliigel) beim Unterrichten im Kreis seiner Schiiler.

LEBRECHT

Die Autlosung der Zeit war sein Ziel

Das Werk des Spektralisten Gérard Grisey weist der Musik eine neue Richtung. Von Edu Haubensak

Die Musik des franzosischen Komponis-
ten Gérard Grisey ist eine Synthese von
archaischen Klangvorstellungen und
akustischen Forschungen im Reich der
Obertonspektren. Die Nédhe zur Musik
des Orients ist in vielen Werken Griseys
deutlich zu horen, und gleichzeitig er-
kennt man in seinen Kompositionen die
Matrix européisch-analytischen Den-
kens. Mit «musique spectrale» wird in
Frankreich ein neuer Begriff etabliert,
der das Eintauchen in die vielfaltige
Welt der Obertone bezeichnet. Ein
Spektralklang ist ein Aggregat von spe-
zifischen Obertonen im Raum, und im
Innern dieser kompakten Verbindungen
sind die Klangwelten bei Grisey in einer
konstanten Rotation. Und sie haben das
Potenzial, zahllose teiltonbasierte Har-
monien zu bilden.

Schiiler von Olivier Messiaen

Grisey, Jahrgang 1946, ist ein Kompo-
nist, der sich friith vom seriellen Kompo-
nieren verabschiedet. Anfinglich stu-
diert er Akkordeon, spiter besucht er
vier Jahre lang die Kompositionsklasse
bei Olivier Messiaen in Paris (1968-72).
Diese Ausbildung hinterlésst bei Grisey
deutliche Spuren in der Wahrnehmung
von musikalischer Sonoritét. Die Mixtu-
ren (bei der Orgel) sind bereits kom-
pakte harmonische Klanggebilde, und
sie sind Mischungen von bestimmten
Tonen mit entsprechenden Farbintensi-
titen. Spéter einmal sagt Grisey, er
wolle nicht mit einzelnen Noten kompo-
nieren, sondern mit spezifischen Klang-
aggregaten des Obertonspektrums.
1973 schreibt Gérard Grisey sein ers-
tes spektrales Werk mit dem Titel «Dé-
rives» fiir zwei Orchestergruppen. Ein
halbstiindiges Klangkontinuum breitet
sich da vor dem Horer aus, die Zeit ist
vegetativ gedehnt — mit einer subkutan-
dramatischen Stimmung. Vollig uner-
wartet treten mehrmals dusserst kurze
Sforzati von Instrumentalgruppen auf,
die wie Hiebe auf einen niedergehen.
Mit dem «Prix de Rome» erhielt Gri-
sey einen dreijahrigen Aufenthalt in der
Villa Medici in Rom zugesprochen. In
dieser Zeit (1972-74) lernt er die Musik
Giacinto Scelsis kennen, der heute als
ein Vorldufer der «musique spectrale»
gilt und damals noch nahezu unbekannt
war. Zur gleichen Zeit wurde 1973 der
«groupe Itinéraire» gegriindet, eine
Komponistengruppe, die sich musik-
asthetisch neu positionierte und haupt-

séchlich aus dem Schiilerkreis um Mes-
siaen rekrutierte. Freilich war die dama-
lige franzosische Kulturpolitik ideolo-
gisch auf den Serialismus im Fahrwasser
von Pierre Boulez fixiert, und diese
Doktrin wurde gegeniiber einer jiinge-
ren Generation wie eben des «groupe
Itinéraire» vehement verteidigt.

Griseys abendfiillender sechsteiliger
Zyklus «Les espaces acoustiques» (1974
bis 85) basiert auf einer additiv angeleg-
ten Instrumentation von der Solobrat-
sche bis zum grossen Orchesterapparat.
Der erste Satz «Prologue» fiir Viola
allein beruht auf einer allmédhlichen
Entwicklung einer Obertonreihe tiber
dem Grundton E. Die melodische Ge-
stalt soll als Silhouette wahrgenommen
werden, die sich spiralformig im Klang-
raum erweitert, schreibt Grisey in einem
Werkkommentar. Eine Imitation des
pochenden Herzens (auf der tiefen
C-Saite, skordiert als H) ist als wieder-
kehrender Ruhepunkt und gleichzeitig
als Antrieb des Prologs angelegt. Die
kontinuierliche Beschleunigung der
Form gelangt an einen irreversiblen
Punkt: Der Ton bricht, verliert seine
Identitdt und verwandelt sich in ein
grauschwarzes Gerdusch.

Mit dem zweiten Satz «Périodes» legt
Grisey 1974 (er ist immer noch in der
Villa Medici in Rom) eine Komposition
vor, die mit periodisch unterteilten Zel-
len und mit der Metapher der mensch-
lichen Atmung als formalem Geriist
arbeitet. Die dreiteilige Zelle ist geglie-
dert in Einatmen — Ausatmen — Ruhe
und behandelt spezifische Segmente
von wechselnden Teiltonen. Bis hinauf
zum 21. Oberton reichen die Spektren
der sieben Instrumente, die Klange sind
meist gerduschhaft rau und die Flageo-
lette heikel in der Realisation. Die Kom-
position ist statisch oder prozesshaft an-
gelegt mit minimalistischen Einschiiben.
Perioden von Pulsen wechseln ab mit
langen repetierten Tonen der Posaune.
Pathetische Markierungen des Kontra-
basses leiten in den dritten Satz «Par-
tiels» tiber; die Klidnge sind nun deutlich
aufgefachert, und die Spektren zeigen
sich mit Brillanz.

Die akustische Reise in den erweiter-
ten Raum setzt sich mit den Orchester-
sdtzen vier bis sechs fort. Sie miinden in
einen farbigen Kosmos entfernter Har-
monien an den Grenzen zwischen Klang
und Gerédusch. «Les espaces acous-
tiques» ist ein monumental angelegtes
Werk des spiten 20. Jahrhunderts — und

zugleich ist es eine zentrale Referenz fiir
Erkundungen der entlegenen Gebiete
der Obertonreihe hoherer Ordnung.
Die Zersplitterung eines Tons in
mehrere Teile ist als Mehrklang inzwi-
schen bekannt. Diese «Multiphonics»
erforscht Grisey insbesondere beim
«Solo pour deux» (1981) fiir Klarinette
und Posaune. Weiter begegnen wir
einem Unisono der beiden Instrumente
und bemerken Pulsationen als Folge
minimer Abweichungen von ein und
derselben Tonhohe. Diese variablen
Schwebungen sind von der asiatischen
Musik her bekannt, mittlerweile werden
sie auch im Westen hiufiger verwendet.
Die Intervallstudien an der konsonan-
ten Duodezime, der Doppeloktave, spé-
ter der Terz (also die Naturtone 3, 4, 5
und folgende) zeigen den Forschergeist
in Griseys Musik: Sei es die elektroni-
sche Analyse eines Spektralklangs der
Posaune oder das Wissen um die vier
Tempi in der alten japanischen Hof-
musik Gagaku - sein Interesse war viel-
seitig und ohne jegliche Voreingenom-
menheit. Im Titel des Werks «Solo pour
deux» ist denn auch der philosophische
Gedanke einer Symbiose zweier Instru-
mente zu einem einzigen enthalten.

Zeit und Rhythmus

Das dualistische Denken ist nur eine
Seite im Schaffen dieses Komponisten.
Eine andere ist die Zeit selbst und die
Form dieser Zeit. Die Komprimierung
und Dehnung von Zeit ist ein zentrales
Element in Griseys Musik und wird in
«Vortex Temporum» exemplarisch ent-
faltet. Im frither entstandenen «Tempus
ex machina» (1979) legt Grisey eine lan-
gere Studie fiir sechs Schlagzeuger iiber
den Aufbau und den Zerfall rhythmi-
scher Konstruktionen vor. Der Puls
generell ist ein Spezialfall des Rhythmus,
erist der radikalste Ansatz, Zeit wahrzu-
nehmen, und strenggenommen noch gar
kein Rhythmus. Erst die Uberlagerun-
gen von Pulsen unterschiedlicher Tempi
generieren rhythmische Qualitéten.

Mit einem tiefen, regelméssigen Po-
chen der Trommel beginnt «Tempus ex
machina». Eine aus dem Nichts sich auf-
bauende additive Form legt allmihlich
Schichten von Pulsen unterschiedlicher
Tempi tibereinander. Es entstehen poly-
metrische Rhythmen, und der Eindruck
ist der einer dreidimensionalen tonrdum-
lichen Wahrnehmung differenter Ebe-
nen von pulsierenden Punkten. Nach

einer kurzen Phase mit minimalistisch
repetierten Patterns werden die Pulse
dann zu Tremoli und Trillern erweitert
und von unserem Ohr schliesslich als
Flachen oder Linien gehort.

Uber die Schwelle

Eine musikalische Meditation iiber den
Tod sind die «Quatre chants pour fran-
chir le seuil». Das vierzig Minuten dau-
ernde Werk fiir Sopran und Ensemble
behandelt in vier Sétzen den Tod der
«Engel», der «Zivilisation», der «Stim-
me» und schliesslich den «Tod der
Menschheit». Dabei werden Textfrag-
mente aus dem antiken Agypten und
dem Gilgamesch-Epos verwendet. Das
Mysterium dieser Komposition ist wie-
derum die Zeit. Wie auf einem Zeitfloss
gleitet man dahin — metaphorisch ge-
sprochen steigt man ab in den Hades, an
diesen ultimativen Ort, wo selbst das
Echo erstirbt. Die langanhaltenden
Tone mit dem fallenden Dreiviertelton-
Intervall im dritten Satz sind von un-
glaublich starker Wirkung — das klassi-
sche «Seufzermotiv» in der zeitlichen
Augmentation! Die Mikrotone, es wer-
den Viertel- und Achteltone verlangt in
der Partitur, verdndern die melodischen
und harmonischen Farbkonstellationen.
Die zahlreichen Intermezzi in seinen
Werken, die Klangpassagen mit perkus-
siv kornigen oder gewischten Tremoli
sind eine Annédherung Griseys an das
Thema der ewigen Zeit.

So verwundert es kaum, dass diese
Komposition zu den wenigen Werken
iberhaupt gehort, die eine Ndhe zum
Spatwerk Franz Schuberts (und zu Gus-
tav Mahlers «Lied von der Erde») besit-
zen und eine dhnlich intensive emotio-
nale Wirkung entfalten. Grisey konnte
sein letztes Werk nicht mehr selber im
Konzert horen. Er starb 1998, mit zwei-
undfiinfzig Jahren, an einem Hirnschlag
in Paris. Die «Quatre chants pour fran-
chir le seuil» sind demnach — bewusst
oder unbewusst — zu einer Vorweg-
nahme seines eigenen Todes geworden.
Der Tod aber ist die Auflosung der Zeit
—auch wenn die Religionen deren «End-
giiltigkeit» bezweifeln —, und diese Auf-
16sung der Zeit war Gérard Griseys ulti-
mativer Traum.

Edu Haubensak ist Komponist. In Essays fur
die NZZ beschaftigte er sich mit wegweisen-
den Komponisten des 20. Jahrhunderts, zu-
letzt mit Morton Feldman und Gyorgy Ligeti.



