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Experimentelle Ubertragungen von Werken des Komponisten lannis
Xenakis in Zeichnungen, Reliefs, Objekte, Installationen, Film und

Performance

Dokumentation der Ergebnisse zweier Kooperationsseminare mit der Elbphilharmonie zum Thema
»~Musik und Architektur im Dialog” in Bezug auf Kompositionen von lannis Xenakis (,Nuits“ und
~Persephassa”), sowie einer Rauminstallation und Performance zu "Persephassa" in Kooperation
mit der Hochschule fir Musik und Theater Hamburg — im Rahmen des Studiengangs Architektur
der HafenCity Universitat Hamburg in den Jahren 2017, 2019 und 2022



It's true that spatial constructions are very close
to sound constructions.

lannis Xenakis
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Vorwort

Die vorliegende Dokumentation présentiert drei experimentelle kiinstlerische Projekte, die sich mit
Werken des Komponisten lannis Xenakis (1922-2001) auseinandersetzen. Es sind Versuche, bestimm-
te Kompositionsprinzipien in rdumliche skulpturale Objekte, Reliefs, Zeichnungen, Malerei, Film oder
raumgreifende Installationen zu Ubersetzen, also zu visualisieren. Im dritten Projekt wird dariber
hinaus eine Auffilhrung von Werken des Komponisten raumbezogen inszeniert und performativ inter-
pretiert.

Es geht somit um die Ubertragung von einem Medium in ein anderes, in diesem Fall von musikalischer
Notation bzw. Klang in eine bildhafte Konkretisierung - eine Form der “Transmedialisierung”, des
Transfers zwischen verschiedenen Kiinsten als , artistic transfer”.

lannis Xenakis hatte als Komponist eine besondere Beziehung zum Raum, da er auch als Architekt t&-
tig war. Konstruktionsformeln und ré&umliche Vorstellungen fanden Eingang in seine Musik, sodass sie
prédestiniert erscheint fir die Beschéftigung mit Analogien zwischen Musik und plastisch-réumlichen
Strukturen.

Ein erstes Versuchsprojekt (,,Form Follows Sound”) wurde 2017 gestartet in der Auseinandersetzung
mit dem Chorwerk , Nuits” - auf Initiative der Elbphilharmonie Hamburg hin, die in 2019 auch das
zweite Projekt (,Sound Forms Space”), das sich auf die Schlagzeugkomposition ,Persephassa” be-
zog, anregte und dessen Ergebnisse in einer viel beachteten Ausstellung in der Elbphilharmonie pré-
sentiert werden konnten.

Das dritte Projekt (,Postbank Percussion Project”), 2022, als Hommage zu Xenakis® 100.Geburtstag,
verband eine Live-Auffihrung von drei Schlagzeugwerken (,Psappha”, ,Rebond” und ,Persephas-
sa”) in einer leerstehenden Atriumhalle in der Hamburger City Nord, aufgefihrt von Studierenden
der Hochschule fir Musik und Theater (HFMT), mit werkbezogener Inszenierung des Auffihrungs-
raums sowie einer performativen Deutung durch Ténzerinnen (THE CURRENT DANCE COLLECTIVE
und Erika Klitz Schule fir Theatertanz und Tanzpédagogik Hamburg).



EinfGhrung

Betrachtet man die Hamburger Elbphilharmonie,
kénnte man fragen: Ist das Gebé&ude in irgend-
einer Weise, was seine Formfindung auf3en oder
innen betrifft, von Musik oder von musikalischen
Strukturen inspiriert? Die gekurvten Formen des
Gebdudes lieBen sich mit musikalischen Schwin-
gungen oder Wellen analogisieren, man kénnte
auch von rhythmischen Abfolgen, von einer Art
musikalisierter Architektur sprechen.

Was die Philharmonie in Berlin angeht, wissen
wir, dass ihr Architekt Hans Scharoun seinem
Entwurf die Beobachtung des Prinzips des sich
natirlichen Scharens um ein musikproduzieren-
des Zentrum zugrunde legte. So entstand der
,Raum der Mitte”, der eine uralte musikrituale
Form aufnimmt und zugleich Méglichkeiten fir
neuartige Raum-Musik bietet. Die umlaufenden
Zuschauerrénge sind wie Weinbergterrassen an-
gelegt - ganz &hnlich wie in der Elbphilharmo-
nie.

Wie steht es Gberhaupt mit formanalogen Bezie-
hungen zwischen Musik und Architektur?

»Die Architektur schlie3t sich auch dadurch ganz
an die Musik an, sodaf} ein schénes Gebdude in
der That nichts anderes als eine mit dem Aug
empfundene Musik, ein nicht in der Zeit =, son-
dern in der Raumfolge aufgefafBtes (simultanes)
Concert von Harmonien und Harmonischen Ver-
bindungen ist.” schreibt Friedrich Wilhelm Jo-
seph von Schelling in seiner ,Philosophie der
Kunst” (1802/03).

Der Architekt Peter Eisenmann differenziert,
.Goethe mag Recht gehabt haben, als er “Mu-
sik ist flissige Architektur® schrieb, aber der oft
zitierte zweite Teil dieser Aussage - “Architektur
ist gefrorene Musik® ist heute nicht mehr giltig.

Gebaute Architektur kann so statisch sein wie
Noten auf dem Liniensystem, aber genau, wie
dieseTempo, Rhythmus und Klang bezeichnen,
setzt die Formgebung und das Durchschreiten
von Réumen die Architektur scheinbar in Bewe-
gung und erzeugt ihre eigenen Kadenzen von
Bewegung und Klang.” (1)

Le Corbusier meinte, die Proportionen von Archi-
tektur und Musik wisrden auf gleiche Art wahr-
genommen. Aber das eine spielt sich in der Zeit
ab, das andere ist starr. Auf der einen Seite die
wortlos vielsagend sich verflichtigende Klang-
kunst, die immer wieder Augenblickssensationen
hervorruft, auf der anderen Seite die in Form ge-
gossene Baukunst, die beharrlich Momente dau-
erhaft bannen will. Kann man flichtige und dau-
erhafte Proportionen iiberhaupt vergleichen?

Erst Le Corbusiers Mitarbeiter, der Ingenieur, Ar-
chitekt und Komponist lannis Xenakis, vollfihrte
vor ca. 60 Jahren den entscheidenden Spagat
zwischen Musik und Architektur - iiber die Geo-
metrie, allerdings Gber eine sehr ambitionierte,
die nicht-euklidische Geometrie - und schuf auf-
regende Korrespondenzen. Er konstruierte z.B.
Hyperbelkurven, die er sowohl Partituren wie
auch Gebd&udeentwiirfen zugrunde legte.

Xenakis war nun auch die Referenzfigur fir die
Leiterin der Abteilung Education der Elbphilhar-
monie, Anke Fischer mit ihrer Idee einer Koope-
ration mit dem Studiengang Architektur der HCU
im Jahre 2017. Das Konzept: Eine Xenakische
Komposition, ,Nuits”, ein komplexes A-capella-
Chorstiick, von Studierenden der Architektur ex-
perimentell in architektonische Raumstrukturen
transformieren zu lassen. Seminarpartnerin war
hierbei, im Auftrag der Elbphilharmonie, die Kul-
turmanagerin Dr. Martina Taubenberger.



2019 initiierte die Kiinstlerische Betriebsdirektorin
des Hauses, Barbara Lebitsch, ein weiteres Xena-
kis-Kooperationsseminar, das diesmal , Persephas-
sa”, eine Komposition fir sechs im Raum verteilte
Schlagzeuggruppen, zum Gegenstand der Ausei-
nandersetzung hatte. Vincent Dahm als Assistent
der kiinstlerischen Betriebsdirektion begleitete
das Projektseminar.

Seitens der Studierenden war der Zuspruch je-
weils erstaunlich grof3, demonstrierte er doch ein
besonderes Interesse an interdisziplinérer Ausei-
nandersetzung mit benachbarten kiinstlerischen
Feldern.

Die entstandenen Arbeiten vermitteln ein weit ge-
fachertes, eindrucksvolles Spektrum in Zeichnun-
gen, Objekten und Filmen bis hin zur inszenierten
Ausstellung samt Podiumsgespréch im Kaispeicher
der Elbphilharmonie Ende November 2019, die
die erste Ausstellung an diesem Ort iberhaupt
war und von einem zahlreichen Konzertpublikum
und weiterer Offentlichkeit mit grof3em Interesse
frequentiert wurde.

lannis Xenakis

lannis Xenakis, 1922 als Sohn griechischer Eltern
in Braila (Ruménien) geboren, war Ingenieur, Mo-
thematiker, Architekt und Komponist. Nach dem
Studium der Ingenieurwissenschaften in Athen en-
gagierte er sich im Widerstandskampf gegen die
Nazi-Besatzung und im Birgerkrieg, geriet in Ge-
fangenschaft, wurde zum Tode verurteilt, flichte-
te und ging 1947 nach Paris, wo er Kompositions-
unterricht nahm. Aus zufélligen (stochastischen)
Phénomenen wie Regen, einer Menschenmasse
oder einem Bienenschwarm, entwickelt er ab
1954 einen eigenen Musikstil: die stochastische
Musik; auch nicht-euklidische Geometrie, Spiel-
theorie und Mengenlehre gehen in seine Kom-

positionen ein. In seinem bahnbrechenden Werk
Metastasis (1953/54) verwendete er graphisch
geometrische Hyperbelkurven, die er als Tonkur-
ven glissandierend, also miteinander verschliffen
spielen lief}. Schon ab 1948 arbeitete er als Ar-
chitekt 12 Jahre bei Le Corbusier, vor allem an
den Plénen fiir das Kloster La Tourette, sowie fiir
den Philips-Pavillon der Brisseler Weltausstellung
1958. Fir die Formfindung dieses Gebé&udes ver-
wendete er die in Metastasis angewandten hyper-
bolisch-paraboloiden Kurvenformen, die nun als
Tangentenscharen an Hyperbeln einen véllig neu-
en, hochdynamischen Raum formten. In seinen
kompositorischen Werken, iberwiegend von kom-
plexeren mathematischen Prozessen bestimmt,
begegnen uns immer wieder architektonisch-
rdumliche Beziige. Besonderes Interesse hatte er
an digitalen Techniken. In dem von ihm 1966 be-
grindeten Pariser Studio CEMAMu (Centre d’Etu-
des de Mathematique et Automatique Musicales)
entwickelte er das sog.UPIC-Programm (Unite Po-
lyagogique Informatique du CEMAMu), mit dem
er (freie) graphische Kurven und Zeichnungen in
Klang tbersetzte. Viele Werke haben Beziige zu
seiner kulturellen Herkunft und rekurrieren auf
archaische Mythen, transformieren jedoch das
Bezugsmaterial mit avancierten Methoden zu vi-
rulenten, zeitgeistigen Aussagen. Insbesondere in
seinen Kompositionen fiir Schlagzeug ,realisiert
sich eine musikalische Sprache, die einerseits auf
archaische Wurzeln zuriickverweist und anderer-
seits von modernen konstruktiven Ideen geprégt
ist.” (Rudolf Frisius)

(1) Peter Eisenmann, https://eisenmanarchitects.com/Liget-
Budapest-House-of-Music-2015; U:L.E.
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Geleitwort

Die Idee eines Schwerpunktes zum Komponisten
und Architekten lannis Xenakis entwickelten der
Generalintendant der Elbphilharmonie Christoph
Lieben-Seutter zusammen mit der Kiinstlerischen
Betriebsdirektorin Barbara Lebitsch. Er sollte am
Wochenende des 29.11-01.12.2019 in der gesam-
ten Elbphilharmonie statifinden - begleitet von
einer Ausstellung mit Studierenden des Master-
studiengangs Architektur der HafenCity Universi-
tat. Zwei Jahre zuvor gab es bereits ein solches
Projekt in Zusammenarbeit mit der Leitung der
Education-Abteilung Anke Fischer und der freien
Musikvermittlerin Dr. Martina Taubenberger. Hier
wurde in einem Seminar mit HCU-Studierenden
zusammen eine Auseinandersetzung mit Musik
und Architektur gefihrt, Musik in Form Ubersetzt
und in einer Ausstellung présentiert.

Die Idee eines interdisziplinéren Seminars der Be-
reiche Musik und Architektur hat mich direkt mit
Begeisterung erfillt. Eine Kombination von Kiins-
ten, die sich in der Elbphilharmonie in héchster
Qualitét ebenso wiederfindet wie in Biografie
und Werk von lannis Xenakis. Als historischer
Musikwissenschaftler fehlte mir dennoch bisher
der Dialog mit Architektur und ich war sehr gliick-
lich, das Seminar gemeinsam mit Professor Lothar
Eckhardt und Tina Bremer leiten zu kénnen. Aus-
gestattet mit einem Koffer gefillt mit musikwissen-
schaftlichen Methoden und Kenntnissen startete
ich in dieses Abenteuer. Es war spannend zu er-
leben wie unterschiedlich die Herangehensweise



an Musik sein kann und welch grof3e Bandbreite
an Wahrnehmungsméglichkeiten es gibt. Erst das
Verlassen meiner eigenen Perspektive und das
Einlassen auf andere Hérweisen hat mir geholfen,
den kinstlerischen Prozess der Studierenden be-
gleiten zu kénnen. Der geistige Steinbruch in dem
wir gemeinsam arbeiteten, war die Komposition
Persephassa von Xenakis, ein Werk, welches in
seiner Komplexitdt eine Vielzahl von Raumen fir
Assoziationen erdffnet.

Es war faszinierend zu beobachten wie aus
einzelnen Gedanken immer konkretere Ideen,
Konzepte und letztendlich Teile der Ausstellung
wurden. Der Facettenreichtum der gewdéhlten He-
rangehensweisen und Mittel war beeindruckend.
Ein solches konzeptionelles und handwerkliches
Geschick war mir, der als Student zeitlebens mit
Biichern und Musik verbrachte, génzlich neu. All
diese Inspiration und Arbeitskraft miindete in ei-
ner Ausstellung im Kaistudio 1 der Elbphilharmo-
nie. Der Raum wurde ideal ausgenutzt, in seiner
gesamten Fléche und auch Héhe. Die einzelnen
Ausstellungsstiicke der Studierenden ergénzten
sich zu einer wunderbaren Ausstellung, die wéh-
rend des Xenakis Schwerpunktes zwischen dem
30.11. und 01.12.2019 in die Elbphilharmonie ein-
lud. Musikalisch wurden die Werke des Kompo-
nisten Xenakis im Grof3en und Kleinen Saal vom
NDR Elbphilharmonie Orchester, dem Rundfunk-
Sinfonieorchester Berlin, Les Percussion de Stras-
bourg oder dem ensemble resonanz zusammen

mit grandiosen Solisten wie Antoine Tamestit, Ni-
colas Hodges, Thomas Cornelius, Collin Currie
oder David Moss und Dirigenten wie Peter Run-
del, Carlos Miguel Prieto oder Johannes Kalitzke
prdsentiert.

Eine Podiumsdiskussion mit Prof. Lothar Eckhardt,
dem Dirigenten Peter Rundel, Xenakis’ ehemali-
ge Assistentin Sharon Kanach und dem Konzert-
planer Karsten Witt im Rahmen der Ausstellung
rundete den Schwerpunkt mit einer sprachlichen
Komponente ab.

Das Ergebnis dieses Prozesses der beiden statt-
gefundenen Seminare und Ausstellungen im Jahr
2017 und 2019 wurden nun in der vorliegenden
Dokumentation festgehalten. AbschlieBen will ich
noch einmal die Wichtigkeit von interdisziplinérer
Zusammenarbeit betonen. Denn wenn beide Sei-
ten sich aufeinander einlassen, dann verschwim-
men die Rollen von Vermittler und Rezipienten
und beide Seiten kénnen voneinander lernen und
einen wunderbaren Prozess gestalten.

Vincent Dahm
Assistenz Kiinstl. Betriebsdirektion Elbphilharmonie



Persephassa * 2019

Experimentelle Studien zur Verwandlung von musikalischen Strukturen
in neuartige Raumkonzepte anhand von lannis Xenakis’ Komposition
~Persephassa” fir sechs im Raum verteilte Schlagzeuggruppen — Obijekte,
Modelle, Visualisierungen

Ausstellung im Kaispeicher 1 der Elbphilharmonie, Hamburg (29.11. - 1.12.2019)

lannis Xenakis arbeitete in seiner Komposition
~Persephassa” fir sechs Schlagzeuger (1969) be-
tont raumbezogen. Dies zeigt sich nicht nur in der
Verteilung der Musiker auf sechs Punkte im Raum,
sondern auch in der quasirdumlichen Tektonik
der Komposition selbst mit ihren mehrschichtigen
Uberlagerungen, Verschiebungen, Kurven, wol-
kenartigen Clustern, im Raum rotierenden Wir-
beln, die den realen Raum geradezu ,aus den
Angeln” heben.

Ziel der experimentellen Studien war es, aus die-
sen kompositorischen Strukturen und Kraftfeldern
abgeleitet bzw. von ihnen angeregt, neuartige
Raumkonzepte in Form von Objekten, Installatio-
nen und Filmen zu entwickeln. Dabei waren so-
wohl strukturell-analytische als auch assoziative,
rein empfindungsbasierte Vorgehensweisen még-

lich.

Die Vermitllung des Werkes geschah zunéchst
durch eine Einfihrung in den Kosmos Xenakis. Je-
dem Teilnehmer stand dann eine Kopie der Par-
titur zur Verfiigung. Nach Anhéren des Werkes
wurde iber erste Héreindriicke gesprochen. An-
hand der Partitur beschéftigten wir uns nun mit
den strukturalen Besonderheiten der Komposition
und analysierten einige wichtige Stellen mithilfe
graphischer Abstraktionen des Notenbildes. Da-
bei wurde das Partiturbild z.B. durch Punkte bzw.
verbindendende Linien, die sich aufgrund der



~Rotation” spéter im 3.Teil der Komposition kreu-
zen, visualisiert, was hochinteressante Strukturen
entstehen lie3. AuBerdem zogen wir Spekitral-
analysen einzelner Partien heran. Durch solche
graphischen Transformationen war ein leichterer
Einstieg in den Aufbau des Stiickes méglich, das
ja sozusagen eine eigene Architektonik hat.

Den Beziehungen zwischen Architektur und Mu-
sik bei lannis Xenakis (Philips-Pavillon, La Tou-
rette; die Polytopen in Montreal, Paris-Cluny,
Paris-Beaubourg und Bonn u.a.) mit besonderer
Erlduterung der nicht-euklidischen Geometrie
(hyperbolische Paraboloidformen), die der Kom-
ponist als neuen Freiheitsgrad verstand, war eine
extra Vorlesung gewidmet; eine weitere hatte his-
torische Beispiele der Ubertragung von musikali-
schen Strukturen in bildnerisch-kinstlerische Dar-
stellungen (Paul Klee, Henrik Neugeboren u.a.)
zum Inhalt.

Au3erdem konnte Cornelia Monske, Professorin
fir Schlagzeug an der HIMT (Hochschule fir Mu-
sik und Theater Hamburg), die Persephassa vor
einigen Jahren mit Studierenden aufgefishrt hatte,
gewonnen werden, eine Einfiihrung in die Kompo-
sition aus interpretatorischer und spieltechnischer
Sicht geben. Zunéchst ging es darum, erste Ideen
zur Transformation von ausgewdéhltem Klangma-
terial, von Prinzipien oder bestimmten Momenten
der Komposition in (quasi-)rdumliche Strukturen

bzw. ,Raummodelle” zu entwickeln und zu disku-
tieren. Aus diesen wurden dann die endgiiltigen
Konzepte abgeleitet.

Die Ergebnisse in Form von Objekten, Modellen
und filmischen Visualisierungen wurden in einer
inszenierten Ausstellung im Kaistudio 1 der Elb-
philharmonie vom 29.11. bis 1.12.19 présentiert
- im Rahmen der Konzertveranstaltung , Schwer-
punkt Xenakis”. Am 1.12. fand innerhalb der Aus-
stellung eine &ffentliche Gespréchsrunde statt un-
ter Beteiligung des Dirigenten Peter Rundel, der
ehemaligen Assistentin des Komponisten, Sharon
Kanach vom Centre lannis Xenakis, sowie von
Prof. Lothar Eckhardt. Moderation: Karsten Witt,
Kurator des Xenakis-Wochenendes. AnschlieBend
erfolgte die Live-Auffihrung von ,Persephassa”
durch Les Percussions de Strasbourg im Grof3en
Saal der Elbphilharmonie.



Persephassa —

Mythos und Ritual und seine Widerspiegelung in der Komposition

~Wenn es der Musik gelingt, die Zeit zu beschwé-
ren, dann wird sie Teil einer wahrhaft schamanis-
tischen Macht: jener, uns mit den Kréften zu ver-
binden, die uns umgeben.” (Gérard Grisey)

~Persephassa, archaischer Name von Persepho-
ne, der Géttin der Wiedergeburt der Natur,
reprdsentiert in der Musik die klangliche Inkar-
nation von Kréaften und Metamorphosen des Le-
bens. [...] Persephone, die Tochter von Zeus und
Demeter, die auch den Namen ‘Kore’ (das junge
Médchen) tragt, wird mit der rémischen Géttin
Proserpina identifiziert. Als Géttin des Weizens
wird sie Kénigin der Unterwelt, nachdem sie von
Hades geraubt und geheiratet wurde. Die Grie-
chen halten die Samen wéhrend der Sommermo-
nate im Dunkeln, bevor sie im Herbst ausgesdt
werden. Diese Rickkehr des Lebens ist mit dem
Mythos von Persephone verbunden. Die Rickkehr
der Géttin zur Erde kann als Auferstehung inter-
pretiert werden. [...] Als eines der fundamentals-
ten Werke der gesamten Musik fir Schlagzeug
im 20.Jahrhunderts offenbart und erneuert sich
‘Persephassa’ im Laufe der Musik kontinuierlich,
sodass wir hier auf einzigartige Weise unser ei-
genes Sein spiren kénnen.” (1)

Auch fir Jean Batigne, dem Grisnder der Percussi-
ons de Strasbourg von 1961, die das Werk urauf-
fihrten, steht Persephassa fir die Erneverung und
Wiedergeburt der Natur (im Frishling).

Persephassa kann man als Ritual verstehen, ein
Ritual der Beschwérung. Schon die Aufstellung
der Spieler im Quasi-Kreis des Hexagons mit dem
Publikum in der Mitte hat die Anmutung einer
Zeremonie, in diesem Fall einer archaischen, ele-
mentaren, den Naturkréften geweihten Kulthand-
lung. Dabei ist die Befreiung aus dem Statischen
des Unisono wie eine Befreiung aus der Bindung,
die Entfesselung des Rhythmus wie ein Tanz. Die

Rotationsbewegungen der Musik kénnen mit Dre-
hungen von Kérpern verglichen werden. Dann
die Steigerung zu Schluss hin: die Drehbewegun-
gen werden immer schneller, steigern sich spiral-
haft bis zum Exzess.

Xenakis spricht hierbei Gber eine neve “raumli-
che Klangkinematik”: “Wenn Sie an vier Punkten
Musiker oder vier Schallquellen haben, kénnen
Sie rdumliche Permutationen mit einer Menge
bestimmter Klénge durchfihren, die zugleich so-
wohl ein klangliches Element darstellt, denn es
geht um Permutationen in der Zeit, als auch um
ein rdumliches Elemen., Der Raum wird in diesem
Moment eine Spekulation abstrakter Art, die sich
derjenigen der Musik iberlagert. In diesem Fall
durch Kombinatorik. Sie kénnen im Raum Bewe-
gungsgeschwindigkeit erreichen, das heif3t eine
Bewegung von Ténen; das ist eine Bereicherung

der Musik.”

Der franzésisch-griechische Musikwissenschaftler
Makis Solomos konstatiert, das Stiick kénne als
,Manifestation einer Transzendenz verstanden
werden, die ,géttlich’, ,rituell’ ist”. (2). Dies be-
weist auch die Auswahl der Instrumente: die Si-
mantra und ihre religiése Konnotation (sie wur-
de benutz im byzantinischen Kloster-Ritual), die
thailéndischen Gongs, die in die Pause bzw. Stille
hineinschwingen (siehe Takt 276), aber auch die
Naturmaterialien: Felle, Holz, Metalle, also keine
modernen Instrumente, und nicht zuletzt die kon-
kreten Kldnge der natiirlichen Steine.

Solomos fihrt weiter aus: ,,Das Ritual, bei dem
das Leben den Tod in Frage stellt, zieht sich durch
mehrere Werke von Xenakis und wird in Perse-
phassa, der Frau des Hades, als grundlegender
Mythos wiederholt. Dieser Mythos ist eindeutig
mit der persénlichen Geschichte des Komponis-
ten verbunden, der vom Tod seiner Mutter und



der Gewalt des Krieges sehr betroffen war.”

Francois-Bernard Mdche, Komponist und Xena-
kis* Schwiegersohn, bemerkte, die rituale Musik
von Xenakis sei ein ,Trankopfer fir die Erde, un-
ter der die Titanen in Ketten leben”. (3) Zur Er-
klérung: Das Trankopfer oder die Libation [lat. li-
batio = ,Trankopfer”] ist eine Form des religidsen
Opfers. An Kultstétten, aber auch an profanen
Orten wurden Flissigkeiten Gber einem geweih-
ten Objekt vergossen.

Der philippinische Komponist José Maceda, der
mit Xenakis in Paris zusammentraf, meinte, das Ri-
tual sei tief in Xenakis® Gedankenwelt verankert.
,Aber iUbertreiben wir nicht: wéhrend das Ritual
sich durch weihende Gesten ausdriickt, bezieht
sich die Gestik von Persephassa eher auf eine
Theatralitdt - obwohl die Gesten dieses Werkes
zu den zweideutigsten gehdren, die Xenakis ge-
schrieben hat.”

Es passt, dass das Stick im AuBenraum uraufge-
fihrt wurde, genaugenommen in einer offenen,
ruindsen tempelartigen Zeremonie- und Emp-
fangshalle in Persepolis (4). Der offene Raum be-
kommt hier eine besondere Bedeutung. Eventuell
sollte man das Stick ausschlieBlich im Auf3en-
raum auffihren.

Das Publikum wird dabei eingekreist von der
Entfesselung des Rhythmus und der elementaren
Schlége, die einerseits Bedrohung und anderer-
seits Seite Befreiung darstellen, einerseits Tod,
andererseits Wiedergeburt, Leben. Die Schlage
sind gewissermaf3en physischer, akustischer ,Ter-
ror”, der Zuhérer wird getroffen, wird betroffen
gemacht. Er kann nicht auf Distanz gehen, so
wie im normalen monodirektionalen Konzertsaal.
Er wird immersiv eingebettet in das Geschehen,
wird sozusagen in den Aufstand der Kréfte, in die

Dynamik der Beschleunigung direkt hineingezo-
gen.

Das um den Zuhérer-Kreisen der Kldnge im offe-
nen Raum hat auch einen kosmischen Aspekt, wie
ja jeder Géttermythos eine kosmische Dimension
aufweist. Aber man bedenke auch, wir haben das
Jahr 1969 und die erste bemannte Mondlandung
mit Apollo 11 findet statt.

In seiner Theatralitét wirkt Persephassa wie ein
griechisches Drama. Jedoch ist Xenakis® Kom-
position zugleich absolut modern und aktuell
hinsichtlich ihrer expressiven Konfrontation mit
dem eigenen Sein, der eigenen Existenz im kondi-
tionierenden wie im befreienden, befreiten Rhyth-
mus.

Es geht um Immersion als andere, teilhabende
Erfahrungswelt. Die Brutalitét des Mythos wird
mit der Brutalitat der Schrecken der Welt analo-
gisiert. Die turbinenartige Spirale zum Schluss ist
apokalyptisch, zugleich voller vitaler Dynamik.
Und die ,nuages” als Klangwolken sind in ihren
chaotischen Dimensionen Befreiungen aus struktu-
ralen Zwéngen, Auf-Lésungen.

Interessant ist, dass Xenakis die Evokation des
Mythos mit mathematisch-rationalen Strategien
angeht. Nur in den ,nuages” iberlésst er sich,
bzw. die Spieler, einem Kontrollverlust, schafft
so einen transzendentalen Zustand héherer Ord-
nung als Nichtordnung, Anarchie. Wobei Unord-
nung eine andere Kategorie von Ordnung ist.

Zugleich bannt Xenakis mit den Pausen und dem
Chaos der ,nuages” am Ende des Stiickes die
rituell vorgeschriebene Wiederkehr der symboli-
schen Handlung. Diese ,Stérung” des Rituals ist
zugleich dessen Infragestellung.



Man kann in diesem Zusammenhang auf eine
dhnliche Komposition, ,le noir de ['étoil”
(1989/1990) des franzésischen Komponisten Gé-
rard Grisey, der mit Xenakis in Verbindung stand,
verweisen. Sie ist ebenso fir sechs rdumlich ver-
teilte Schlagzeuger konzipiert, hinzukommen Live
-Signale von rotierenden Pulsar-Sternen (vom
Tonband) als ,Taktgeber der Raumzeit” und ein
Sprecher - und wird gleichfalls von Drehung, Pe-
riodizitat, Verlangsamung und Beschleunigung
getragen, jedoch mit einer véllig anderen Agen-
da, sozusagen Deep Space-Musik. Hier gewinnt
der kosmische Aspekt konkrete Bedeutung.

1 Helena Santana, PERSEPHASSA - METAMOR-
PHOSE, RESURGISSEMENTE ET INCARNATION
SONORE D'UNE IDEE PREMIERE, in: Makis
Solomos, Anastasia Georgaki, Giorgos Zervos
(Hrsg.), Tagungsband des “International Sympo-
sium lannis Xenakis”, Athen, Mai 2005; Uberset-
zung und Bearbeitung: L.E.

2 Makis Solomos, PERSEPHASSA DE |. XENAKIS:
DUREE, GESTE ET RYTHME, 2001 hﬂps://ha|._gr—
chives-ouvertes.fr/hal-01202909/document; U.:
L.E.

3 Francois-Bernard Mdche, Music, Society and
Imagination in Contemporary France, 1993;
https://books.google.de/books/about/Mu-
sic_Society_and_Imagination_in_Contemp.
html2id=fNwnGDA|GyAC&redir_esc=y...);

U.: LE.

4 Die Urauffihrung fand statt in der Apadana, ei-
ner von Darius begonnenen und unter Xerxes voll-
endeten Audienzhalle in Persepolis. Die Halle war
60 m lang und hatte 72 S&ulen von je 19 m Héhe.
Das Dach bestand aus levantinischen Eichen- und
Zedernstémmen, die Kapitelle der S&ulen waren
in Form von Tierképfen gestaltet. Die Fassaden
der Nord- und Ostseite schmiicken noch erhalte-
ne Reliefs, die Abgesandte der Vélker des persi-
schen Reichs abbilden, welche dem K&nig Tribut
entrichten. Einige tragen Barsomzweige, Bindel
aus Asten oder Grésern, die einem zeremoniellen
Zweck dienten. Wahrscheinlich ist die Feier des
persischen Neujahrsfestes dargestellt.



“Rdumliche Klangkinematik” — Prinzipien der Komposition

1. Verteilung von sechs Instrumentalgruppen im
Raum in Sechseck-Form; zugleich: sechs vertikale
Tonorte (also 6 verschiedene Tonh8hen) pro Spie-
ler, die also quasi auf sechs Ebenen angeordnet
sind. Die Klangpunkte verteilen sich also im ge-
samten virtuellen dreidimensionalen Raum

2. Multidirektionalitét (der Klang geht in viele
Richtungen statt in eine Richtung)

3. Schichtung/ Staffelung/Uberblendung: Keine
ebene Klangwelt, sondern komplexe r&umliche
Staffelung eigenstdndiger Ebenen

4. Wechselnde Prozesse von Synchronisierung
und Asynchronisierung

5. Anwendung von mathematischen Operatio-
nen: Siebtheorie, Algebra, periodische Funktion
v.a.

6. Graduativ zunehmende und abnehmende zeit-
liche Distanzen. Siehe auch die entsprechende
rédumliche Distanzverdnderung in den Fassaden
im Kloster La Tourette, die Xenakis im Biro von Le
Corbusier entwickelt hat

7. Graduative Auflésung von Ordnungen bis hin
zur Entropie

8. Diskontinuum/ Kontinuum:

Diskontinuierlich = punktuell/ kontinuierlich =
Wirbel (sehr viele einzelne Schlage), die quasi
ein Kontinuum bilden

9. Rhythmische Imitation (siehe Takte 151-161):
Eine rhythmische Figur wird imitatorisch zwischen
allen Spielern weitergegeben

10. Permutationen: Umstellungen in der Reihen-
folge bei einer Zusammenstellung einer bestimm-
ten Anzahl geordneter Elemente (z.B. Klangpunk-
te)

11. Rotation: Wanderung der Klénge im Hexa-
gon (Sechseck) von einer Gruppe zur néchsten
oder auch in anderen geometrischen Formen,
im Uhrzeigersinn und gegen den Uhrzeigersinn,
auch beides zugleich; in Form von ,diagonaler”
oder sich kreuzenden Bewegungen (siehe ab Takt
352); Rotationsbeschleunigung

12. Vertikale Stufungen, stufenweises Zu- bzw.
Abnehmen; Verschiebungen

13. Kurvolineare Bewegungen (graphisch darge-
stellt): kontinuierliche Tonh&henverénderung (Si-
renen)

14. Wolke (Nuage) als Punktwolke (graphisch
dargestellt); Volumenbildung aus Punkten/Parti-
keln; Schwankungen der Dichte

17



Instrumente

Peaux (Fellinstrumente)

Die Fellinstrumente sind in 6 verschiedenen Ho-
hen gestimmt.

Timbale aigue a pedale = Pauke

Timbale créoles= kubanische Pauke

Caisses claire piccolo = sehr kleine Trommeln
Grand caisse = Grof3e Trommel

Tambours sans timbre échelonnés aigues = Tam-
bour (Kleine Trommel) hoch

Tambours sans timbre é. méd. = Tambour mittel
Tambour sans timbre é. grave = Tambour tief
Bongo = Kubanische Trommel

Tom (auch Tom-Tom), eine zylindrische, selten
auch bauchige, einseitig oder héufiger beidseitig
mit Fell bestiickte Trommel. Sie gehért zum festen
Bestandteil eines Drumsets und zum Instrumenta-
rium von Marching-Bands.

Conga = 70-90 c¢cm hohe Handtrommel in Fass-
Form aus Holz, afrik. Ursprung, in Kuba weiter-
entwickelt

Bois (Holzinstrumente)

Wood Block rectangular = rechteckiger Holz-

block

Simantra Bois = harte Holzstiicke von ca. 60x6x2
cm, héngend, angeschlagen; abgeleitet von den
“simandres” in griechischen Kléstern: ein ,siman-
dre” ist ein langes, von der Decke héngendes
Brett, das mit zwei Holzschlégeln rhythmisch zum
Gebet, zur Anrufung oder zur Litanei angeschla-
gen wird.Maracas = Holzrassel

Metallinstrumente

Simantra Métallique = metallische Simantra
(Réhrchen aus gehdrtetem Stahl, 11 cm lang,
2cm Durchmesser, angeschlagen, mit geringfiigig
unterschiedlicher Tonhdhe

Cymbal = Becken, Gréf3e je nach Spieler 26-
72cm

TamTam =Ostasiatischer Metallgong, 52-94cm
Gong Thailandais =thailéndischer Gong
Affolants = diinne Stahlpléttchen, 30x30cm, die
geschiittelt werden

Steininstrumente
2 galets de mer = zwei Kieselsteine, gegeneinan-
der zu schlagen

AuBerdem:

Siréne & bouche aigue type Acmé = Mundsirene
(Sirenenpfeife)



Analytisch und mythosbezogen —

Anmerkungen zu den Transformationsstudien

1. Es gibt Arbeiten, die iGberwiegend von be-
stimmten kompositorischen Prinzipien ausgehen:
Schichtung, vertikale Stufungen, stufenweises
Zunehmen/-Abnehmen; Verschiebungen, Perio-
dizitat, Uberlagerung, Rotation und Rotations-
schichten, Beschleunigung, spiralférmige Ent-
wicklungen. Solche Prinzipien lassen sich gut
architektonisch umdeuten und kénnen somit férm-
lich zum Raum werden.

2. Aber auch Tonorte, Tonhéhen, Tonléngen las-
sen sich gut Ubertragen - in Lagebestimmungen,
Grof3en, Hohen-, Léngen- und Materialstarken.
Dariiber hinaus ist die Ubertragung der Klangfar-
be, des Timbres, durch differenzierte Farbgebung
méglich.

3. Besonderes Interesse erzeugten die sog. Nua-
ges, die Klangwolken aus irregulér repetierten
Ténen, also die ungebundene, freie Ordnung
oder besser Nichtordnung. Uberhaupt interessier-
te die graduative Auflésung von Ordnung bis hin
zur Entropie. Dies wurde z.B. in Materialcollagen
Ubersetzt oder war Anlass fir die sog. Tensegrity-
Strukturmodelle.

4. Beriicksichtigt wurde auch der Materialaspekt
der Instrumente, deren Differenzierung in Holz,
Metall, Fell. Dies wurde in mehreren Objekten
aufgegriffen.

5. Dann gibt es ein Objekt, das versucht, ein
der Komposition entsprechendes, aber eigen-
stindiges System von konstruktivem Charakter
zu entwickeln - das Tensegrity-Objekt mit seinen
Druckstdben und Zugseilen. Dies ist keine direk-
te Ubersetzung, sondern eine analog eigenstén-
dige. Hier kénnen die durch die Luft wirbelnden
einzelnen Stdbe wie Klangereignisse gelesen

werden, die scheinbar chaotisch zueinanderste-
hen, aber in einem prédzisen geometrisch-mathe-
matisch-konstruktiven Zusammenhang durch das
Lineament der Zugspannungsféden gehalten wer-
den.

6. Einen Sonderfall stellt eine synésthetische Re-
zeptionsversion dar im Sinne von “voir la musi-
que”, also “Musik sehen”. Die Verfasserin nimmt
selbst Musik mit visuellen Bildern wahr und zeigt
dies in abstrakten Strukturen, die sie schichtweise
in mehreren transluzenten Layern darstell.

7. Nicht zuletzt spielt bei einigen Arbeiten die Ge-
schichte eine Rolle. Es ist der Mythos der Perse-
phone, die von Hades in die Unterwelt entfihrt
wurde und zwangsgeheiratet wurde. Sogleich
stoppte ihre Mutter Demeter das weitere Wach-
sen und Gedeihen der Natur, die Erde begann zu
veréden, Zeus erbarmt sich und lésst Persepho-
ne retten. Mit ihrem Wiedererscheinen auf der
Erde beginnt die Natur wieder zu wachsen und
gedeihen. Die Musik von Persephassa kann man
als eine stéindige Um- und Verwandlung, Wieder-
belebung verstehen ganz im Sinne der titelgeben-
den Géttin des Frihlings und des Wiedererwa-
chens der Kréfte.

Die Musik ist somit auch als Ritual der Beschwérung
zu verstehen. Die Spannung zwischen Ober- und
Unterwelt wird z.B. in dem Objekt mit dem ,Ha-
des” der agressiven Stahlstimpfe im Beton und
der Oberwelt der schwebenden Klangwolke, aus
Plexiglas, dargestellt. Ein weiteres Objekt, , Takt-
Raum”, nimmt ebenfalls Bezug auf zum Persepho-
ne-Mythos. Auch der architektonische Ort der
Auffihrung, Persepolis mit den Sdulenstellungen
der antiken Audienzhalle des Darius in Persepo-
lis, scheint bei einem Objekt einzuflief3en.



~Austellungsankiindigung im Eingangsbereich der Elbphilamonie
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Antigoni Antonopoulou, Sepideh Barati, Nele Gellie

[Rotationen]
3. Teil, Takte 405-410

Im dritten Teil, ,Tourniquet” (Turbine) ,[...] dominieren Fellklénge, die teilweise von Spieler zu Spieler
um die Zuhérer herumwandern, also rotieren.” (l.Xenakis)

Diesen Rotationen und rdumlichen Bewegungen haben wir in den Takten 405-410 nachgespiirt. Durch
Skizzen liefen sich sechs Rotationsschichten entdecken, die sich kontinuierlich um das Publikum he-
rumbewegen. Wir entwickelten ein System, mit dem sich diese rdumlichen Bewegungen und Muster
visualisieren und in ein rdumliches Objekt Gbersetzen lassen.

Die Ecken des Sechsecks beschreiben die Position der sechs Spieler A bis F. Ausgehend von diesen
Eckpunkten sind ihre jeweils sechs Tonorte (Tonhéhen) vertikal angeordnet. Die zeitliche Dimension,
also die fortlaufenden Takte, erstrecken sich in der Horizontalen nach auf3en. Ein leuchtender Faden
wird nun, diesem System folgend, von Spieler und entsprechendem Tonort zum Néchsten gespannt.
Nachdem einige Takte so nachvollzogen werden (im Obijekt sind es die Takte 405 bis 408), treten
plétzlich rdumliche Geometrien und Formen ans Licht. Diese mégen in den einzelnen Punkten viel-
leicht wahllos erscheinen, aber sie spiegeln in ihrer Dichte durchaus das rdumliche und Strukturprinzip
des Werkes mit seinen sich iberlagernden Rotationen wider.

22
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Ying-Ying Huynh, Aizat Jusupova, Thu Tran

[Leucht-Relief]
3. Teil, Takte 336-345

Um unsere ausgewdhlten Takte zu visualisieren, entwickelten wir ein System, um die Héhen und Tiefen
nicht nur zu héren, sondern auch zu sehen. Dazu konzipierten wir ein Relief aus Acrylrohren, das von
Takt zu Takt wechselnd beleuchtet wird. Die unterschiedlichen Héhen und Pausen definieren die Lange
der Rohre, die an Schlagzeugsticks erinnern. Das transluzente Material unterstitzt die Lichtdurchlas-
sigkeit - ein erleuchtetes Relief, einem ,Gemdlde” gleich, entsteht.
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Anne Bruns, Dave Luis Motardjemi

[Nuages]
3. Teil, Takte 145-146, Takte 246-247 & Takt 456

Xenakis lasst sich nicht in Grenzen weisen. So gibt er diesen Drang nach Freiheit an die 6 Perkussio-
nisten das erste Mal in Takt 145 und 146 weiter: Innerhalb dieser beiden Take verabschiedet er sich
vom klassischen Notenbild und lésst den Perkussionisten die Freiheit, durch Emotionen und Zufall das
Gefihl und die Stimmung des Stiickes weiterzufihren. Lediglich die Instrumente, Geschwindigkeit und
Lautstérke gibt Xenakis hier vor. In den so genannten «nuages» bildet sich aus der Dichte der Punkt-
wolke die Intensitét des Klanges. In jeder neuen Auffihrung entsteht eine leicht abweichende Fassung.
Durch Einfall von Licht und Schattenbildung entsteht eben diese immer etwas differente Fassung auch
in den von uns erstellten Objekten. Die materialgebundene Grundlage unserer Objekte lasst sich mit
den in den nuages gespielten Instrumenten vergleichen.

Das erste Objekt Ubersetzt dabei die nuage aus Takt 145 und Takt 146. Alle sechs Perkussionisten
spielen hier nacheinander, beginnend bei Perkussionist A, auf ihren Fellirommeln Salven und reichen
diese in forte fortissimo gegen den Uhrzeigersinn durch den Raum.

Das zweite Objekt transformiert die nuages aus Takt 246 und Takt 247. Hier setzen zuerst alle sechs
Perkussionisten mit den Simantra Bois in forte fortissimo ein, danach kommen, in gleicher Lautstérke,
metallene Stahlréhrchen (Simantra Metallique) dazu.

Das dritte Objekt bezieht sich auf Takt 456. In den letzten 100 Takten erh8ht Xenakis zunehmend das
Tempo. Schnelle Rotationen wandern im Hexagon oder auch anderen geometrischen Formen durch
den Raum, im Uhrzeigersinn, gegen den Uhrzeigersinn, beides zugleich, oder in sich kreuzenden Be-
wegungen. Die Rotation beschleunigt sich und zunehmende Hektik scheint eine Art riesige Turbine in
Schwung zu bringen, die kurz vorm Ende zum Stillstand gerét und durch das Chaos aller Instrumente
sehr sehr laut und gleichzeit in der letzten nuage in Takt 456 das Stiick beendet.
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Licht und Schatten

Teil 1, Takt 145-146




Teil 2, Takt 246-247

Teil 3, Takt 456

41



|

—

-

42




43



Ina Lafrentz

[TakiRaum]
3. Teil, Takte 128-131

Sechs Klangstelen formen einen betretbaren “TakiRaum” und versinnbildlichen den Mythos der Kom-
position. “Persephassa, archaischer Name von Persephone, der Géttin der Wiedergeburt der Natur,
représentiert in der Musik die klangliche Inkarnation von Kréften und Metamorphosen des Lebens.”
(Helena und Rosério Santana). Von Hades geraubt und geheiratet ist Persephone, die Tochter von
Zeus und Demeter, gefangen in der Unterwelt. Die Griechen halten die Samen wéhrend der Som-
mermonate im Dunkeln, bevor sie im Herbst ausgesét werden. Diese Riickkehr des Lebens ist mit dem
Mythos von Persephone verbunden.
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Der im Sechseck angeordnete gespaltene Baumstamm,
eingehillt in eine Rinde aus Fell, steht sinnbildlich fir die
Unterwelt. Weidenzweige, die ab Mérz gelb leuchten und
das nahende Frishjahr ankiindigen, iibersetzen die Téne
der Komposition und versinnbildlichen den Mythos der
Persephone. Die Materialitét des TakiRaumes orientiert
sich an den von Xenakis gewdhlten Naturmaterialien.

Der Betrachter gefangen in der Enge der symbolischen Unterwelt umhiillt von einem Mantel aus Fell.
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® 1.Tonhohe

o 2. Tonhodhe

@® 3.Tonhohe

@® 4. Tonhohe

@ 5.Tonhdhe

@® 6. .Tonhohe

Tonh&hen der Partitur

Ubersetzung der Tonhshen in
Bohrlochgréf3en
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Zuordnung von Weidenzweigen
zu den Bohrléchern
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Zuordnung der Noten zu den
sechs Klangstelen
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Jakob Wohlenberg

[272 Saiten]
3. Teil, Takte 422-427

Die Klangrauminstallation modelliert die Takte 422 bis 427, zitiert allerdings den gesamten

dritten Teil der Komposition. Beginnend mit einer Pause im Tempo von 240 Viertelschldgen setzen
doppelt rotierende Motive mit 252 Viertelschlédgen schlagartig ein. Diese Motive rotieren abermals
doppelt mit 264 Viertelschlégen und miinden in eine sechssekiindige Pause, wértlich ,Silence abso-
lu”. Inspiriert von der spirituellen Verénderlichkeit dieser Sequenz bildet die Installation, eingerahmt
von absoluter Ruhe, vier Rotationen in vier Tempi ab. Sechstel Kreisbégen abstrahieren diese Rota-
tionen. lhre unterschiedlichen Dimensionen beschreiben dabei die verschiedenen Tempi. 272 Saiten
représentieren den gesamten Tonumfang der sechs Takte und lassen in ihrer Asthetik die Klénge férm-
lich zum Raum werden.
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Rotationsmotive, Takte 422-427

427 422

Raumliches Rotationsmotiv, Takte 422-427
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Visualisierung, Ansicht

Visualisierung, Ansicht

Visualisierung, Ansicht
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3. Rotation

4 Rotation

2. Rotgton

Visualisierung, Ansicht

1. Rotation

Visualisierung, Ansicht
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Larissa Rollmann

[Turbine]
3. Teil, Takte 352-362

Die Form interpretiert die Grundmotive des Musikstiicks: Wirbel, Hillkurve, Anschwellen, Periodizitét,
Uberlagerung, Umdrehung, Beschleunlgung Das Grundelement der rdumlichen Form ist das Sechs-
eck, das die Anordnung der Musiker im Raum verkérpert. Die endgiiltige rdumliche Komposition ist
das Ergebnis eines Formwechsels nach den grundlegenden Algorithmen der Komposition.

Besonderes Augenmerk wird auf den dritten Teil gelegt, der sich auszeichnet durch Rotation in der
Horizontalen bis zum Extrem, ein Maximum r&umlicher Bewegung und Energie; Steigerungsverlauf,
Beschleunigung und Zunahme der Lautstérke bis zum tranceartigen Zustand; Uberblendungstech-
nik zwischen Wirbeln benachbarter Spieler; komplette Umdrehung (Umrundung) und Uberlogerung
(Uberblendung). Die Bezeichnung dieses Teiles, ,Tourniquet” (Turbine), materialisiert sich im gene-
rierten rdumlichen Konstrukt.
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S
Miriam Scholz @Vﬁyﬁ

Das Relief behandelt das Thema der Rotation der Komposition, beschreibt somit nur einen spezifischen
Teil der Partitur. Das Konzept ist jedoch auf alle Teile des Stiicks ibertragbar. Bei der Ausbreitung von
Klang musste ich sofort an eine von einem Klangpunkt aus sich entwickelnde Welle denken. Dadurch
ist die Assoziation mit einem Kegel entstanden, der im Relief jeweils einen Ton des Stiicks beschreibt.
Der Betrachter soll durch abschreitendes Betrachten des Reliefs das Stiick erleben, denn so wie Musik
eine Abfolge von Ténen ist, so ist das Relief auch nur in der Betrachtung der Kegel als Abfolge mit
dem Stiick vergleichbar.

[Prozess-Relief]
3. Teil, Takte 355-360

Durch Bewegung und Verschiebung des Blickwinkels veréndert sich das Relief. Es gibt finf verschie-
dene Merkmale, die beschreiben, wie ein Ton durch einen Kegel abgebildet wird: die Richtung, die
Klanglénge, die Frequenz, die Lautstérke und die Klangfarbe. Die Richtung wird deutlich durch die
farbliche Akzentuierung jeweils eines Sechstels. So wird beschrieben, wo die Klangquelle ist bzw.
welcher der sechs Spieler den Ton spielt. Die Klanglédnge wird durch den Kreisdurchmesser der Kegel
bestimmt. Eine Viertelnote entspricht einem Durchmesser von 5cm. Die Frequenz der Téne wird durch
die Kegellange dargestellt. Ein kurzer Kegel hat dabei eine niedrige Frequenz, wéhren ein langer
Kegel eine hohe Frequenz hat.

Die Lautstérke des Klangs ist bestimmt durch die Farbintensitat. Je intensiver die Farbe, desto lauter

der Ton. Die Klangart, also die Charakteristik der Instrumente, wird durch die Zuordnung zu Farben
erreicht.
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Hojjat Sabet, Nassim Hosseiny Shamchi, Mehrnoush Sharifi

[120 Grad]
Takte 28-43, Takte 348-352, Takte 412-417

Der Sehsinn spielt eine grof3e Rolle in der Architektur, durch ihn wird Raum visuell wahrnehmbar; im
Gegensatz zur Musik, deren Wahrnehmung vor allem von der Féhigkeit zum Héren abhéngt. Die
Frage ist, wie sich der musikalisch erzeugte Raum, den Xenakis mit seiner Komposition beabsichtigt,
visualisieren lasst. Wéhrend der Rezeption dieses 29-minitigen Stiicks héren die Zuhérer*innen, die
in der Mitte sitzen, den auditiv geschaffenen Raum, den die Musiker*innen um sie herum entstehen
lassen. Wie kann dieser musikalische Raum dem Auge zugénglich gemacht werden?

Um ,Persephassa” in einen greifbareren und architektonischen Raum zu verwandeln, konzentrierten
wir uns auf die Grundlage des Raumverstdndnisses, das ,Sehen”.

Zu diesem Zweck wdéhlten wir den iiblichen menschlichen Betrachtungswinkel von 120 Grad als Basis
fir unsere Gestaltung. Wir selektierten die drei Hauptteile des Stiicks (Teil 1: Takt 1-226, Teil 2: Takt
227-352, Teil 3: Takt 353 bis Ende). Unter Beriicksichtigung des menschlichen Betrachtungswickels
bildeten wir eine dreieckige Form aus transparenten Acrylglasplatten. Das lichtdurchléssige Haupt-
material erlaubt, der visuellen Transformation des Stiickes in den Raum zu folgen, ohne dabei den
Kopf bewegen zu misssen. Ahnliches passiert, wenn man die sechs Gruppen von Musiker*innen hért,
wenn sie gleichzeitig spielen.

66



irmill

Il
1 I |
-
|
| B N
Iimlm
| s
Hl N
ram
110 |

Graphische Reduktion der ausgewdhlten
Takte (28-43)

Graphische Reduktion der ausgewdhlten
Takte (348-352)

Graphische Reduktion der ausgewdéhlten
Takte (412-417)
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Die sechs Gruppen

Die sechs Plexiplatten

Gestaltung der dreieckigen Form
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B Gesichtsfeld
(ohne Kopf- und Augenbewegung
Blickfeld
(ohne Kopf- und mit Augenbewegung)
I erweitetes Blickfeld
(Kopf- und Augenbewegung)

Sichtfelder
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Valeria Bahl, Stine Miller, Sarah Schmidt

[Ober- und Unterwelt]
1. Teil, Takt 210

Wir interpretierten die Partitur, am Beispiel von Takt 210, als ein Koordinatensystem. Jeder Ton besitzt
eine X- sowie eine Y- Koordinate. Um das Stiick ins Dreidimensionale zu ibertragen, ordneten wir
jedem Ton eine Z- Koordinate zu, welche sich nach der Tonhdhe bestimmt.

Um den mythologischen Hintergrund der Komposition einflieBen zu lassen, deuteten wir die Trans-
formation des Taktes 210 als die Unterwelt der Persephone und assoziierten die Brutalité&t ihrer Ent-
fihrung mit den Materialien Beton und Stahl.

Zur Verdeutlichung der Trennung von Ober- und Unterwelt modellierten wir eine Negativform aus
Acrylglas, welche die Klangwolke symbolisieren soll und deshalb ,von der Decke schwebt”. Durch
diese Materialunterschiede entsteht eine Spannung - zwischen Ober- und Unterwelt. Die Betonplatte
mit den Stahlstében ist zugleich eine Abstraktion der Stadt Persepolis.

74



»
. ': .' . » » * By & . 5
. .in.g"‘ . ‘.‘ o - . ®
-. L 5
[ ]
‘£ s ’;.' . .s.‘,.". b
¢ [ .':' .'." ‘e o
L] . .
. 5 .* »i.g "l, . . .
i W . ., L] & L] »
-" gt .'.l : 'i.' . .
L] .
Analyse der Partitur
Y - Achse
A
} X - Achse

Z - Achse

Klangwolke

Festlegung des Dreidimentionalen Raumes

Festlegung der Achsen:
X - Achse : Position der Note in der Notenreihe

Y - Achse : Anzahl der Musiker
Z - Achse : Tonhéhe im Raum

Ziel:

Jede Note erhdlt einen festen Punkt in einem
vorher festgelegten Rahmen

_Startpunkt iber Boden

_ Noten erhalten, nach Tonhéhe, eine
festgelegte Koordinate in Z-Richtung

_aus dem Negativ entsteht die Klangwolke
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Hiba Mati

[Spirale]
1. Teil, Takte 350-415

Das Objekt verkérpert den letzten Abschnitt der Komposition. Wie eine Spirale rotiert es in einer

5-Grad-Abfolge zu der exponentiell verlaufenden Beschleunigung der Musik - mit Fokus auf die Takte
350 bis 415.
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Wendel
‘\ spirale
| verkérpert
‘ den letzten
| Abschnitt des
Stticks und \\
) prasentiert die
/" Beschleunigung von

Iannis Xenakis ,Persephassa’
/

\
N\
\

. Angeregt davon ist das Modell

in einer spiralférmigen Kubatur
angeordnet und rotiert in einer 5 ‘
Grad Abfolge zu der exponentiell
verlaufenden Beschleunigung |
,Turbine’” mit Fokus auf
die Takte 350 bis 415 |

des Stiicks

Finale Idee| Fiinfeck Prinzip

Vorentwirfe
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Polina Vasileva

[Voir la musique]
1. Teil, Takt 27-43, 109-114, 82-91,128-136, 71-77, und 136-144

Der Komponist schreibt die Musik, der Musiker spielt und der Zuhérer kann die Musik nicht nur héren,
sondern auch sehen. Was ist eigentlich mit “Musik sehen” gemeint?

Dafiir gibt es einen Begriff - Syndsthesie. Er bedeutet, dass man Sinneswahrnehmungen automatisch
miteinander verknipft. So kann man beim Musikhéren beispielsweise Farben oder Formen sehen. Ich
bin keine Musikerin, kann nicht so wirklich Noten lesen, aber wenn die Musik mich richtig fasziniert,
nehme ich die Klénge mit visuellen Bildern wahr. Bei “Persephassa” ist dies ebenfalls so. Der erste
Teil begeistert mich besonders - ich sehe, wie ich durch die Stadt an einem Regentag spaziere - eini-
ge Tropfen erzeugen bestimmte Klénge, andere verschwimmen; die Straf3en kreieren mal eine harte
Struktur, mal gehen sie nahtlos in eine andere iiber; Fassaden verschmelzen flieBend ineinander. Ziel
der Installation ist es, mit abstrakten Strukturen und Formen visuell den ersten Teil der Komposition
darzustellen.
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Partitur Persephassa, Takte 27-43

Partitur Persephassa, Takte 82-91

Partitur Persephassa, Takte 71-77
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Partitur Persephassa, Takte 109-114

Partitur Persephassa, Takte 128-136
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Kenryu Lau, Lennart Lihmann

[Tensegrity]
1. Teil, Takt Takt 246

Unsere Installation stellt die rédumliche Abstraktion von Takt 246 dar. Hier prasseln metallische und
hélzerne Klénge der Simantra Bois und der Simantra Metallique aus sechs Richtungen auf das im
Zentrum verortete Publikum ein. Sie Gberlagern sich und hiilllen den Zuhérer in eine Klangwolke. Das
wilde, chaotische Klacken und Klingeln der Instrumente verbindet sich zu einem neuen Klangbild. Die
erste Skizze stellt das Gefiihl der durcheinander ,fliegenden” Kldnge zweidimensional dar. Chaotisch
angeordnete Striche, die sich zum Zentrum verdichten und iberlagern bilden eine Wolke. Die zweite
Skizze ist eine Transformation dieser Struktur. Die wichtigsten Elemente bleiben erhalten: die chao-
tisch angeordneten “Stébe” und deren Verdichtung.

Im n&chsten Schritt setzten wir uns mit Xenakis und seiner prézis anhand mathematischer Formeln ent-
wickelten Komposition auseinander. Wir versuchten, eine réumliche Analogie zu finden und stief3en
auf das sog. Tensegrity-System, das aus Druckstében und Zugseilen besteht. Jeder Druckstab benétigt
mindestens drei Zugseile an jedem Ende. Statisch ist das System stabil und unbeweglich, spiegelt also
den préazisen, analytischen Charakter von Persephassa wider. Gleichzeitig bekommt die Anordnung
der Druckstébe durch ihre unterschiedliche Lénge eine eigene Dynamik. Das ganze System steht per-
manent unter Spannung und ruht dabei doch in sich. Diese Ambivalenz symbolisiert fir uns das Stisck
an sich.

Die Materialitat unserer Konstruktion war auf Grundlage von Xenakis® Einstellung zu natiirlichen Ma-
terialien und der verwendeten Instrumente in Takt 246 folgerichtig Holz und Metall. Um eine filigrane,
hédngende Struktur ausbilden zu kénnen, entwickelten wir mehrere Versuchsmodelle, entschieden uns
schlieBlich fir Angelschnur. Kaum sichtbar vernetzt sie die Stébe zu einem Gesamtkunstwerk, ist dabei
reif3fest und gut spannbar.

Schlief3lich befassten wir uns mit der Metaebene des Stiicks. Hier arbeiteten wir mit Licht, Schatten
und Reflektionen. Durch die Auseinandersetzung mit der Komposition, Xenakis® Leben und der Ge-
schichte der Persephone lassen sich Riickschliisse auf Intentionen und Motive des Kiinstlers ziehen, es
entstehen also Verbindungen zwischen dem Mythos, der Erlebniswelt des Komponisten und seinem
Werk. Schatten, Reflektion und Zerrbild vervollsténdigen unser Raummodell der Komposition in die-
sem Sinne metaphorisch, représentieren die Schatten- und Unterwelt und offenbaren die Zerrissenheit
dieser Welten.
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ANALYSE STUCK

Mathematische
Zusammenhénge als
Kompositionswerkzeug

Methodische Anwendung
von Formeln schafft z.B.
Rotation und Trasmutation

Holz-, Metall- und
Fellinstrumente

Persephone, griechische
Géttin der Toten, Unterwelt,
Fruchbarkeit

THEMA

MATHEMATIK

KOMPOSITION

KLANGFARBE

METAEBENE
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UMSETZUNG

Die Tensegrity Struktur ist ein
stabiles Stabwerk aus
Zugseilen und Druckstében

Variierende Dichte
-> abstrahierte Klangwolke

Kombination von Metall-
und Holzstében

Parabolische Ubersetzung
Struktur, Schatten und
Spiegelbild
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Graphische Protokolle

»,So war auch kaum fir Swann der bezaubernden Eindruck [der Musik] vorbei, als sein Geddchtnis
auf der Stelle eine summarische, vorldufige Transkription davon vornahm, auf die er immer wieder
einen Blick werfen konnte, wéhrend das Stick noch weiterging, so dass der gleiche Eindruck, als er
plétzlich wiederkehrte, schon nicht mehr ganz so ungreifbar war. Er hielt ihn sich jetzt in seiner Dau-
er, seiner Symmetrie, gleichsam graphisch dargestellt, in seinem Ausdruckswert vor und hatte damit
schon etwas an der Hand, was nicht mehr reine Musik war, sondern Zeichnung, Architektur, etwas
Gedankliches, mit dessen Hilfe es méglich ist, sich an Musik zu erinnern.”

(Marcel Proust, Auf der Suche nach der verlorenen Zeit. In Swanns Welt |)

In einem parallelen Sonderexperiment des 1.Semesters konnten Studierende auf das erstmalige Hé-
ren des Werks, ohne jegliche Einfihrung, spontan und assoziativ reagieren: Zum 3.Teil von Perse-
phassa, in dem Xenakis ein enormes Accelerando ansetzt, das bis zu sechs Schichten spiralférmiger
Muster aufbaut, die um die Hérer herumwirbeln, zeichneten sie, rein impulsgesteuert, mit verbunde-
nen Augen und mit Kohlestiften, teils beidhéndig, am Boden knieend oder an der Wand stehend auf
grof3formatigen Papierbdgen in der weitléufigen Tiefgarage der Universitét, wo die Musik besonders
klangméchtig zur Entfaltung kommen konnte. Die entstandenen ,automatischen”, emotional-affek-
tiven Protokolle der Musik wurden anschlieBend ausschnitthaft in architektonisch-rdumliche Objekte
uminterpretiert.
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Ausstellung in der Elbphilharmonie
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Sound Forms Space
Persephassa ¢ 2019

Interdisziplindres Kooperationsprojekt des
Studiengangs Architektur der HCU mit der
Elbphilharmonie als Kompaktseminar im MA-
Studium

Ltg.: Prof. Lothar Eckhardt und Tina Bremer (LB)
mit Vincent Dahm (Assistenz Kiinstlerische
Betriebsdirektion der Elbphilharmonie)

Laufzeit des Seminars: 30.10.-1.12.2019

Ausstellung der Arbeiten im Kaistudio

1 der Elbphilharmonie im Rahmen der
Konzertveranstaltung , Schwerpunkt Xenakis”:
29.11. bis 1.12.2019

Podiumsgespréch innerhalb der Ausstellung
mit Peter Rundel (Dirigent), Sharon Kanach
(ehem. Assistentin von |.Xenakis,

Centre lannis Xenakis) und Lothar Eckhardt;
Karsten Witt (Moderation): 30.11.2019

Auffihrung von ,Persephassa” in der
Elbphilharmonie (Ausfihrende: Les Percussions
de Strasbourg): 1.12.2019
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Teilnehmer/innen

Antigoni Antonopoulou
Valeria Bahl

Sepideh Barati

Anne Bruns

Nele Gellie

Ying-Ying Huynh
Aizat Jusupova

Ina Lafrentz

Kenryu Lau

Lennart Lihmann
Hiba Mati

Dave Luis Motardjemi
Stine Miiller

Larissa Rollmann
Hojjat Sabet

Nassim Hosseiny Shamchi
Mehrnoush Sharifi
Sarah Schmidt
Miriam Scholz

Selin Topal

Thu Tran

Polina Vasileva

Jakob Wohlenberg
Monika Zajac

Graphische Protokolle
(Experiment im 1. Semester
Bachelor Architektur)

Lena Béttcher
Fatjon Docaj
Gerrit Fuf
Nicolas Hardt
Sarah Liders
Kyung-Jin Park
Seung Jeong Park
Carl Reyher
Marie Steinmetz
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Nuits * 2017

Experimentelle Studien zur Verwandlung von musikalischen Strukturen in
neuartige Raumkonzepte anhand von lannis Xenakis’ Chorwerk , Nuits” —

Objekte, Modelle, Visualisierungen

Ausstellung im Foyer der HafenCity Universitidt Hamburg (20.5. - 29.5.2017)

Das erste Kooperationsprojekt der HCU mit
der Elbphilharmonie iberhaupt hatte die Aus-
einandersetzung mit dem Chorwerk ,Nuits/
Sumerische, assyrische, achdische und andere
Phoneme” von lannis Xenakis und dessen expe-
rimentelle Transformation in plastisch-rdumliche
Objekte, raumbezogene Installationen oder gar
Architekturen zum Inhalt. Dabei ging es um die
Frage, wie durch die Verbindung zur Musik mehr-
dimensionale Bedeutungsebenen in der ,Raum-
kunst” gesffnet werden kénnten.

Da ,Nuits” als Komposition gleichzeitig ein Ma-
nifest der Befreiung ist - von der Zuschreibung
her dadurch, dass es den Gefangenen (s.u.) eine
Stimme gibt, von der Komposition her dadurch,
dass ein Spekirum von klanglichen und rhythmi-
schen Entfesselungen aufgetan wird, welches
auch ohne Zuschreibung eine stimmbefreiende
Wirkung hat, und Xenakis neue Wege in der
stimmlich-klanglichen Ent&uf3erung verfolgt, war
das Transformationsziel die Entwicklung von mu-
sikanalogen Raumkonzepten, Raumenvironments,
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Objekten oder Gebd&uden, in denen sowohl her-
kémmliche Grenzen von Gefiige, Struktur und
Wirkungsésthetik Gberwunden als auch neue,
rdumlich-konzeptionelle Freiheitsgrade erschlos-
sen werden sollten.

Der Zuspruch seitens der Studierenden fir die-
ses Experiment war sehr grof3. Eine erste, véllig
unbelastete, spontane Zeichenaktion nach der
Musik, eine Art ecriture automatique entlang der
fir die Studierenden véllig ungewohnten Klénge,
fihrte zu Uberraschenden, emotional-affektiven
Notierungen.

Danach war es notwendig, Xenakis’ Komposi-
tionsmethoden (Umsetzung mathematischer und
geometrischer Prinzipien in Musik, Ubersetzung
von Musik in Architektur und umgekehrt) kennen-
zulernen, bevor anhand der Partitur, die jedem
Studierenden in Kopie vorlag, die néhere Be-
schéaftigung mit dem Werk erfolgen konnte, also
dem konstruktiven Aufbau, der Untersuchung der
Verléufe, Proportionen, Rhythmen, Tonkurven,



Tonabsténde - alles im Sinne des sich Vergegen-
wdrtigens des konstruktiven Gefiiges - um festzu-
stellen, ob nicht ein Komponist nach vergleichbo-
ren Formfindungsstrategien, hier misste es heif3en
Klangfindungsstrategien, vorgeht wie ein Archi-
tekt bei der Erfindung von Raum. Aber Vorsicht,
die Analogien kdnnen nicht zu weit getrieben
werden - die eine Kunst ist konkret anwendungs-
bezogen, die andere ist frei. Auch bestand die
Gefahr der rein mechanisch-statistischen Ubertra-

gung.

Dabei galt es, zwei Ebenen zu beriicksichtigen:
einerseits die Faktur der Komposition, anderer-
seits die mahnende Intention des Stiicks als poli-
tisches Erinnerungsmal an Gefangene in der Zeit
der griechischen Junta.

Ein Experiment, das zundchst von den konventio-
nellen Regeln und Zielvereinbarungen des Studi-
ums Abstand nimmt, neve Wege geht und vor al-
lem Angst nehmen sollte vor der Uberschreitung
disziplinarer Grenzen.

Die Transformationsobjekie wurden im Vorfeld
der geplanten, dann aber kurzfristig abgesagten
Auffihrung von ,Nuits” (durch den MusicAeterna
Chor in der Elbphilharmonie) in einer moderierten
offentlichen Einfihrungsveranstaltung in der HCU
fir das spatere Konzertpublikum présentiert und
in das konzertbegleitende Programmbheft einbe-
zogen. Die Seminarteilnehmer/innen hatten die
Méglichkeit, das Konzert im grof3en Saal der Elb-
philharmonie zu besuchen und somit die klangli-
che Realisation mit den eigenen architektonischen
Raumkompositionen riickzukoppeln.
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Nuits (1967/68)

eeo absolut ohne Vibrato, tonlos, hart, laut...” (Xenakis)

Xenakis schrieb ,Nuits” 1967-1968 wdhrend ei-
nes Aufenthalts in den USA. Das Werk ist grie-
chischen politischen Gefangenen gewidmet. Das
Leid des Eingesperriseins wird durch klagende,
Jnéchtliche” Stimmen ausgedriickt. Geféngnis,
Gefangene, Schldge, Torturen, Schreie...All dies
wollte Xenakis klanglich wirksam werden lassen
- in einem ,kontinuierlichen Glissando ohne Be-
tonung der Takte...wie ein langer, ungebrochener
Schrei...”, wie er schrieb.

,absolut ohne Vibrato, tonlos, hart, laut” - lautet
die Vortragsbezeichnung zu Beginn der Partitur.
Es gibt 12 autarke Stimmen ohne Begleitung. Un-
tergliedert in 12 Teile ungleicher Lange, verfigt
jeder Abschnitt Gber einen eigenen Sprachmodus
und eine bestimmte Rhythmik. Die Abschnitte sind
durch Uberblendungstechnik miteinander verbun-
den.

»Es ist ein Werk ...mit phonischen Elementen, die
von hohen schrillen bis hin zu offenen Vokalen,
die rhythmisch in Polyphonie behandelt werden,
reichen. Xenakis ist in der Lage, durch Stimmen
Interferenztakie und rein ,orchestrale” Tonquali-
tat zu schaffen. Er scheint entschlossen zu sein,
sie ihrer linguistischen Konnotation zu berauben,
ganz so wie es die Gefangenen, denen er das
Werk widmete, waren - um ihre Redefreiheit ge-
bracht und ihre Worte der Bedeutung und des
Bezuges beraubt. Nichtsdestoweniger entschérft
das ausdrucksstarke Mittel unzusammenhéngen-
der Wortstrédnge und deren emotionale Verwen-
dung eine &uflerst brisante Mitteilung grofBer
Bedeutung und tragischer Dimension durch Ver-
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meidung lang gesungener Sétze ...

Dieses ist eine von Semantik befreite Sprache,
in der Phonologie von &uBBerster Wichtigkeit
ist. Die Bedeutungstréiger sind einzig und allein
Stimmformen und -gesten. Die A-cappella-Sop-
rane stimmen einen leidenschaftlich melodischen
Gesang im Viertelton an, der von den Bass-, Al}-
und Tenorstimmen neutralisiert wird. Die Vokal-
elemente stehen in stdndigem Gegensatz, so als
ob die verschiedenen Teile stéindig ums Uberle-
ben kémpfen missen.” (Nouritza Matossian iiber
~Nuits”, siehe: hitps://www.evs-musikstiftung.ch/
node/2526)



Prinzipien der Komposition

/4L

ungebrochener Schrei...” (Xenakis)

1. Viertelténe, verschliffen, schwankend, glei-
tend. Glissando, Wellenbewegung, organisch,
mehrstimmige kurvolineare Bewegungen. Analo-
gie: nicht-euklidische, dreidimensionale Krimmun-
gen.

2. Uberlagerte Stimmfihrung erzeugt Klangent-
wicklung wie ein endloser Klang-Raum bzw. end-
los verzweigte Klang-Rédume; ,Carceri”-Effekt; zu-
gleich Aufhebung von Barrieren.

3. Lang anhaltende Téne, ibereinander geschich-
tet, vom tiefsten Bass bis zum héchsten Diskant;
Plateaustufungen/-iberlagerungen.

4. Phonologie/ Stimmformen und Stimmgesten
statt gesungener (Wérter und) Sétze; Reduktion
auf Vokale/Konsonanten; Reduktion auf kleinste
Elemente/Splitter, Formkirzel,- partikel, -frag-
mente, -elemente, - gesten statt dominanter Einzel-
formen.

5. Staccatopartien: rhythmisch scharf geschnit-
tene, verletzende Kanten, ,Sticke”/Fragmente,
,atomisierte” Partikel.

6. ,Nuages sur la syllabe...” (graphische Nota-
tion); Volumenbildung aus Partikeln.

7. Vertikale Stufungen in 12 Stimmen; stufenwei-
ses Zu- und Abnehmen der Stimmen; architektoni-
sche Stufen-Anlaogie; vgl. in diesem Zusammen-
hang auch Th.Tallis, Spem in alium, 40-stimmiges
Chorwerk als Abbild der engl. gotischen Kathed-

rale.

8. ,Echordume”

kontinuierliches Glissando ohne Betonung der Takte...wie ein

langer,

Anregungen zur Auseinandersetzung mit
der Partitur

Die Partitur als zeitlichen Raum verstehen. Wo
sind die Klangereignisse réaumlich verortet?

12 Stimmen: wie nah sind sich die Stimmen, wie
weit entfernt? Daraus ableitbar ein RELIEF der tie-
fen, mittleren und hohen Stimmen (als rédumliches

Profil).

Lautstdrke umsetzbar in Grofien oder in Materia-
litat. Dichte als Parameter.

Musik beschreiben: Tiefe, Dichte, Grofle, Vertei-
lung im Raum, Amplitude, Abstand, Bewegung im
Raum.

Stimmen: Wann setzt welche ein, wann nachein-
ander (verschobene Schichtungen), wann entste-
hen starke Reibungen.

Wie kann man die einzelnen Schichten in Mate-
rialitét umsetzen? Reibungen: rauhes Material,
rauhe Oberflachen...

Asymmetrie statt Symmetrie.

Notenpunkte der Partitur verbinden, vergréfern,
dazu: Partitur scannen, Noten farbig verbinden,
das Liniengerist stauchen oder dehnen...
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Amrita Burmeister, Victoria Dlugokinski

[Mathematisch, systematisch]

1. Schritt - Erste Idee
Jedem Ton wird einen Zahlenwert zugeordnet. Halbténe werden nicht beachtet.

2. Schritt - Analyse

Die Zahlenwerte jedes Taktes werden zusammengezéhlt. Tonldngen spielen hierbei keine Rolle. Die
Ergebnisse spiegeln so eine Mischung aus Tonhéhen/Léangen wider. D.h. je mehr Téne in einem Takt
und je héher diese sind, umso héher die Summe.

3. Schritt - Auswertung
Die aus jeweils drei unterschiedlichen Stimmen bestehenden Stimmgruppen Sopran / Alt / Tenor /
Bass werden takiweise zusammengefasst und in eine Tabelle eingetragen.

4. Schritt - Umsetzung ins Modell

Vier Platten (je 42,5 x 42,5 cm) ergeben jeweils eine Seite eines Kubus - jede Seite steht hierbei fir eine
Stimme. Auf den Platten entsteht ein Raster von 16 x 16, welches etwa der Wurzel der Gesamtanzahl
der Takte entspricht. Auf diesem Raster stehen Stébe, jeder Stab steht fir einen Takt. Die Lénge des
Stabes wird aus der jeweiligen Summe aus der Tabelle bestimmt. Fiigt man alle Platten zu einem Kubus
zusammen, stehen sich so symbolisch die einzelnen Stimmen gegeniiber.

5. Schritt - Mégliche Umsetzung in eine Rauminstallation

In einem weiteren Schritt wére zu Gberlegen, das Modell in einem gréf3eren Maf3stab zu verwirklichen.
Vorstellbar wére hier ein begehbarer Kubus von ca. 2 - 3 m, welcher den Betrachter die von Xenakis
in ,Nuits” transportierten Emotionen noch intensiver erfahren lésst. Als Materialauswahl wiirde sich
Acrylglas eignen - transparent, aber doch hart.

Bedeutung: Die Herangehensweise ist sehr mathematisch und systematisch. Obwohl unser Modell
aus einer sehr methodischen Analyse entwickelt wurde, spiegelt es trotzdem Enge, Verwirrtheit,
Bedréngnis, Chaos & Verzweiflung wider. Dies sind Gedanken und Gefishle, die beim Héren des
Werkes entstanden, die aber auch auf den gesellschaftlichen Kontext von , Nuits” verweisen.
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Modellstudien
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Amund Klzbo Lyngstad, Elisabeth Nobl

[Endlos]

Zu Beginn skizzierten wir eine intuitive Graphik zur Komposition. Dabei stellten wir die Stimmen und
Emotionen, die wir wéhrend der Musik empfanden, in unterschiedlichen Strichstérken und differen-
ziert beziiglich Richtung und Abstand zueinander dar. Es ging also darum, das Bild, das in unserem
Kopf entstand, morphologisch wiederzugeben.

Im néchsten Schritt sind wir in die Tiefe der Konstruktion und des Aufbaus der Komposition gegangen
und analysierten die einzelnen Teile in Hinsicht auf die Entwicklung der Stimmen. Hier haben wir den
Versuch gestartet, die Stimmen, ihre Intensitét, die empfundenen Abstéinde und die dazu entstehen-
den Emotionen in einer Grafik schematisch zu ordnen und zu visualisieren. Die Informationen, die
wir aus diesen beiden Versuchen erhielten, wurden im darauffolgenden Schritt in einer zweidimensio-
nalen Grafik veranschaulicht. Hier zeigen wir die sieben Abschnitte des Musikstiicks in Ansicht und
Grundriss - die Grundlage fiir die gebaute Form. Durch die sowohl analytische als auch emotionale
Reise durch die Komposition ergibt sich das Modell.

Die Studie teilt sich in einen analytischen und einen emotionalen Bereich. Beide waren gleichbedeu-
tend fir unseren Entwicklungsprozess. In der analytischen Auseinandersetzung stellten wir fest, dass
die Komposition in ihren Charakteristiken stark variiert. Wir bemerkten, dass sich hier etwas Wieder-
holendes, ja Endloses ereignet. Dies fihrte uns zu dem Gedanken, die Form in einem (endlosen) Kreis
darzustellen. Die Gefangenen, die die Komposition reflektiert, werden durch einzelne Kupferstébe
veranschaulicht. Durch die Musik erhalten sie eine Stimme - sie versuchen auszubrechen, es gelingt
ihnen jedoch nicht. Diese Aussichtslosigkeit und dieses Gefangensein symbolisiert der massive Basis-
block aus Beton. Die emotionalen Wahrnehmungen zeigen wir anhand eines Fadens, der sich durch
die Stdbe hindurchwindet - teils zackig, eskalierend - teils ruhig, flieBend.
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Andrada Bolboaca, Agathe Bertin

[Gefihl und Analyse]

Unser Raum, ein Pavillon, ist die Materialisation der Verbindung von Gefishl und strukturierter Ana-
lyse.

Der Grundriss gibt den ersten, spontanen Eindruck wieder, den uns ,,Nuits” vermittelt hat.

Im zweiten Schritt versuchten wir, die Silhouette zu konstruieren - aus einem Teil des ersten Abschnittes
der Partitur (Seite 10) - und zwar durch Transposition der Noten in MaB3verhéltnisse. Dieser Teil be-
steht aus acht Takten; die Dauer entspricht der Lédnge unseres Gebdudes. Fir die Héhe wahlten wir
den Abstand zwischen zwei Gesangslinien.

Es gibt verschiedene Momente in dieser Musik: die Staccatos, die differenzierten Tondauern, beson-

ders die langen Notenwerte. Diese Charakteristika wiederholen sich, haben aber unterschiedliche
Bedeutungen. Dies haben wir gewissermaf3en interpretiert und versucht, darzustellen.
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Freya Darga

[Geheimbotschafit]

Beim ersten Horen des Stiickes hatte ich das Gefiihl, in eine ferne Welt entfihrt zu werden. Die ei-
nander umkreisenden Stimmen, der Wechsel von laut und leise - mal sich langsam aufbauend, mal
auf einen Schlag iiberraschend, die Tier- und Zischlaute, die Disharmonien wirkten befremdlich. Der
dritte Abschnitt des Stiickes, auf den sich meine Transformation konzentriert, vereint diese Elemente.
Dabei ist er sehr rdumlich und beim Héren scheint es, als wiirden die Sénger verteilt im Raum stehen
und diesen - mit vereinzelten Ausrufen - formen. Grafisch dargestellt, so wie im Frequenzspektrum zu
sehen, scheint der Raum mehr eine Landschaft zu sein, vielleicht ein Sumpf oder ein See mit Inseln. Die
abstrahierten Frequenzen, im Objekt ,rdumlich” in Glas graviert, schaffen einen sphérischen, schwer
zu fassenden Raum - wie eine Gedankenwelt. Dieser dritte Abschnitt wird auch oft als ,hérbares Ver-
ricktwerden” der politischen Gefangenen, denen Xenakis das Stick gewidmet hat, interpretiert.

In der grafischen Darstellung (Frequenzspekirum) der Komposition sind deutlich rédumliche Strukturen
erkennbar; Bilder entstehen, die Xenakis teilweise selber skizziert hat. Fasziniert entdeckt man von
Menschen gesungene symmetrische Anordnungen, séulenartige Formen oder ,Inseln”. ,Nuits” wirkt
for mich nicht wie eine Musik zum Héren und Genief3en, sondern wie eine kodierte Geheimbotschaft
tber Réume, die durch Visualisierung entschlisselt wird. Mein Konzept ist, méglichst nah am Stiick zu
bleiben. Bereits im Frequenzspektrum links sieht man die 3 Koordinaten: Die Frequenzen vertikal, die
Zeit horizontal und die Amplitude im Dunkelwert. Mit Inkscape wurde die Grafik vektorisiert und in
vier regelmé&Bigen Schritten die Helligkeit erhht, sodass am Ende nur die lautesten Stellen Gbrigblei-
ben. So gibt es 4 Plexiglasscheiben, die die 4 Abstufungen in der Lautstérke zeigen. Die vektorisierten
Dateien bestanden aus feinsten gezackten Linien, die jedoch nicht frasbar waren (mittig links). Daher
wurden die vier Schritte einzeln nachgezeichnet und abstrahiert (unten links). Bei den Zeichnungen
sind alle Ebenen aufeinandergelegt.

Dem Modell liegt ein Koordinatensystem zugrunde, das einen dreidimensionalen Raum erzeugt: auf
der z-Achse das Frequenzspektrum, auf der x-Achse die fortlaufende Zeit und auf der y-Achse die
Amplitude des Abschnitts. In meinem Objekt wird lannis Xenakis® Chorstiick mithilfe dieses Koordina-
tensystems in einen dreidimensionalen Raum verwandelt. Lichtb&nder unter den Plexiglasscheiben, die
in einer schlichten Holz- box stecken, leuchten abwechselnd auf und unterstiitzen die Tiefe des Raums.
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Jonathan Davis, Dennis Thomsen

[Bewegung und Transformation]

Xenakis® Kompositionen griinden auf mathematischen Prinzipien zur Erzeugung von Klangstrukturen.
Bei unserer Arbeit dienten zeichnerische und musikalische Darstellungen des Kiinstlers zur Entwicklung
eines rdumlichen Obijekts, dessen Struktur, éhnlich den Kompositionen von Xenakis, klaren Regularien
folgt. Die Bewegung und Transformation dieser Strukturen erzeugt ein spannendes Raumerlebnis.
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Karaneh Shahsaheby, Malika Comajeva

[Transluzenz und Silhouette]

Unsere Idee ist es, die Frequenz der Musik in eine Art Rauminstallation zu ibersetzen. Die Besucher
sollen den Raum mit Begleitung der Komposition erfahren kénnen. Da Xenakis altpersische Silben ver-
wendet hat, wollten wir einen orientalischen Bezug herstellen. Aus diesem Grund entschieden wir uns
fir den Einsatz von transluzentem Stoff, sog. Schleiernessel, der entsprechend den Frequenzen verti-
kal im Raum abgehéngt wird und so die Vielschichtigkeit der Komposition wiedergeben soll. Wenn Be-
sucher durch die Installation laufen, bilden sich infolge des durchscheinenden Materials Silhouetten,
die dem Raum etwas Geheimnisvolles verleihen.
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Mariia Dmitrieva, Mahmoud Al Kazzaz, Kostiantyn Savinskyi

[Wild. Intim. Komplex.]

Wild. Intim. Komplex. Das Chorwerk beeindruckt durch seine gewaltige Emotionalitat. Die Sprache, die
wir nicht verstehen kénnen. Die Worte, die fiir uns keine Bedeutung haben. Der Komponist spricht mit uns
eine neue Sprache. Sprache des Leidens. Sprache der Angst. Sprache der Verzweiflung. Sprache der
Befreiung.

Er zwingt uns nicht nur zum Héren, sondern auch zum Zuhéren. Er zwingt uns zu erleben. Immer wieder.
Das Gefiihl, unter Verbot zu stehen. Nicht anerkannt zu sein. Sich nicht verteidigen zu kénnen. Sprachlos
Zu sein.

Natiirlich geht es nicht um unbekannte Gefangene, sondern um den Komponisten selbst. Xenakis iber-
setzt sein Leben, sein Kampf in die Partitur. Wir haben wiederum versucht, einen Partiturausschnitt in eine
dreidimensionale Form umzuwandeln.

Von Bedeutung fir uns ist die Komplexitdt und Mehrschichtigkeit des Werkes. Beispielhaft ist der 3.Teil,
Takte 130-160. In diesem Abschnitt ist zuerst ,ein Dialog” zu erkennen, der sich dynamisch entwickelt:
die einzelnen Stimmen, die sich ,unterhalten”, verschmelzen zu einer Einheit. Trotz dieses scheinbaren
Chaos ist die Struktur klar. Bezeichnend sind die besondere Dynamik und drei Schichten, die sich zu er-
kennen geben.

1. Kuit - Klénge, die Pfeifen oder irgendwelche kiinstliche Geréusche imitieren, als Gegensatz zu mensch-
lichen Stimmen. Das ist die tiefste und zuriickhaltendste Schicht, die durch die anderen vernebelt wird.
Diese haben wir mit Lichtpunkten dargestellt.

2. Wellen. Das sind die Melodiebégen, die durch den ganzen Abschnitt flieBen. Sopran wird durch Alt
ersetzt, Tenor durch Bass, eine weibliche Stimme durch eine ménnliche und immer weiter. Um diese Be-
wegung zu zeigen, haben wir einen durchsichtigen leichten Stoff gefaltet und Wellen gebildet.

3. Vertikal. Daing-, Teing-, Oing-, Duing - Klénge, wie gezupfte Saiten. Das sind die Hauptelemente, die
den ganzen Abschnitt bestimmen. In unserem Objekt sind es aktive, rhythmische, vertikale Elemente, die
mit einem Faden verbunden sind. Fir jede Stimmengruppe haben wir eine Héhe festgelegt. In dieser
Schicht zeigt sich die Dynamik des Abschnitts.
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Isabelle Campagne, Markéta Kacenova

[Crossing curves, mingling strings]

“Nuits” by lannis Xenakis was in our eyes so expressive, it called for something as monumental as
the music itself. Rather than an object, we decided for a room installation, where people can walk in,
experience the emotions we felt in the music at our first listening, and really feel the individual voices
blending and crossing.

This dark room, out of human scale, is filled with white strings, representing the music. They appear
and disappear with light effects, and create obstacles for the visitors to overcome, perhaps even get
lost for a while. All surfaces are mirroring, creating the confusion and distortion we felt in the music.
Each of the twelve voices is represented by a group of strings, coming up from one point on the floor.
The strings go up the wall, continue on the ceiling and back down the opposite wall. They follow the
same curve as the tones in the partiture (the extract equals the last 5 pages). The density of the strings
corresponds with the density of the tones emitted by the voices. The mutual crossing of the voices in
the piece is represented by the crossing curves and mingling strings.
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1. Each wall is determined for one group of voices
(Sopranos, Altos, Tenors, Bass). We divided the floor
in 12 parts, each wall in 3 sections, and each section
in 3 parts.

2. To bring dynamics into the composition, every
voice has it's own section, within which it can be
placed.

3. We added the voices in the areas corresponding.

4. We drew lines radiating from the middle of the
room, passing through each voice, and going up
the walls.
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5. We continued these straight lines across the ceiling 7. From each point/voice, a set of strings comes up to
to the opposite wall. They became the guidelines for its curve, each string representing one tone.

each curve / voice.
1l ol
T
I

6. We let the curves, created by the voices, follow 8. Finally, the curves showing the voice’s
these guidelines. There, where the voice is silent, the intonation, the strings showing the density of the

curve is interrupted.

tones, and the points on the floor representing
the source of the voice.
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Sindre Andresen, Sabine Artamonova

[Cave]

We chose two parts from “Nuits” that represent two sides of the composition. One being really high-
pitched, fast, chaotic, the other smooth and wave-like. We created a wave structure, that allows the
viewer to experience the music.

The installation seems like an ordinary rectangular box with no expression from the outside. But it gets
the viewer intrigued - the simplicity and the unknown allures. Just like the composition: until you listen
to it you don’t know how it is; until you walk through the installation you have no idea what awaits
you. Various forms and materiality in the inside allow a different point of view on the piece.

The loud parts of the music are represented as narrow spaces and the parts that are quieter and
calmer as wider spaces in the cave-like structure. From high pitched and most chaotic parts to more
wavy, smooth parts: the changing texture on the inside walls gives a way to feel the music with the
touch of your hand.
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Sofia Nembrini, Eva Seyfried

[Freiform]

Zwischen Musik und Architektur ergeben sich vielféltige Verbindungen. Einerseits wird Musik hé&ufig
in RGum- en aufgefishrt, deren Gestaltung akustische Anspriiche beriicksichtigt, um das Hérerlebnis
zu optimieren; im Gegenzug richtet sich die Architektur solcher RGume nach den Erfordernissen der
Musik, die in ihnen gespielt werden soll. Wechselseitige Einflisse und Verbindungen bis zur Synthese
haben Geschichte und Theorie von Musik und Architektur bestimmt und beiden wichtige Anregungen
verschafft. So spielten ideengeschichtlich in beiden Kiinsten mathematische und geometrische Uber-
legungen eine wichtige Rolle: Intervall und Takt in der Musik, Grundriss und Raumverhélinisse in der
Architektur.

Bei der uns gestellten Aufgabe, aus der Komposition ,Nuits” Architektur zu entwickeln, lag uns der
Ansatz, mit der Partitur zu arbeiten, nahe. Die klar definierten Hhen und Tiefen in Form von Noten
haben wir zu einem organisch geformten Pavillon umgewandelt. Untersucht man die Héhenentwick-
lung der ersten vier Absétze, erhélt man geschwungene Linienabfolgen, welche sich durch eine Redu-
zierung und Konzentrierung in einem ,,Gewusel” wiederfinden. Um daraus Raum entstehen zu lassen,
ist es notwendig, das Konstrukt entlang der X-Achse zu strecken und anschlieBend am Hochpunkt zum
Betrachter zu iiberdrehen. Die entstandene Freiform kann in unserer Vorstellung in einem Park plaziert
werden, jedoch wére dies auch innerhalb eines Raumes denkbar. Die Figur kann begangen und ge-
nutzt werden, als Ort der Ruhe und Gelassenheit.

Die gewdhlte Materialitat im Modell spiegelt im Wesentlichen die von uns empfundenen Emotionen
der Komposition wider. Dabei bildet die Gitterschale eine tragende Ebene, die sich sozusagen durch
die Musik schléngelt und beim Zuh&ren hart auf den Zuhérer wirkt. Gefiigt und verbunden - als tragen-
des Element - verbindet ein gespritzter Beton die Struktur. Das Scharfkantige wird in den Hintergrund
gedrdngt und nur noch partiell zwischen dem Betonmantel sichtbar.
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Stefanie Aydin

[,,absolut ohne Vibrato, tonlos, hart, laut”]

~Nuits” ist griechischen politischen Gefangenen gewidmet. Das Leid wird durch die Stimmen in den
Néchten ausgedriickt, die 12 Stimmen im Werk werden ohne Instrumente begleitet. Xenakis schrieb
am Anfang der Partitur: ,Gberall, absolut ohne Vibrato, tonlos, hart, laut.” Das Werk ist in 12 Ab-
schnitte von ungleicher Lange unterteilt. Jeder Abschnitt verfigt Gber einen Sprachmodus und eine
bestimmte Rhythmik. Die Abschnitte sind miteinander verbunden hauptséchlich durch Uberblendungs-
technik. Diese Einzigartigkeit und die Nutzung verschiedener Gesangstechniken hat uns sehr inspi-
riert. Der Zusammenhang seiner Lebensgeschichte mit der Widmung hat uns sehr berishrt. Nach der
Analyse des Stiicks konnten wir uns ein rédumliches Analogon vorstellen und entwickelten Ideen zur
experimentellen Transformation in eine Erlebnisstruktur.

Die Tonhdhen dienten zur Findung der Héhe der ausgewdhlten Elemente und somit ergibt sich ein
Muster, das sich auf das komplette Stiick beziehen lésst. Es entsteht eine RGumlichkeit, in der insbe-
sondere der Moment der Wendung durch das ,Di Di Di Di” sich gut visualisieren lief3. Die Abstands-
flachen zwischen den einzelnen Elementen stellen die Pausen des Werkes dar.
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Vedrana Gubelji¢, Ebru Oztirk

[fiber follows sound]

Jfiber follows sound” spiegelt durch die Filhrung der Féden die Emotionen wider, die beim Héren der
Partitur von ,Nuits” hervorgerufen werden. Die Grundidee ist, eine Konstruktion von sieben Fléchen
for die sieben Abschnitte der Partitur herzustellen.

Es entstand zundchst ein Siebeneck mit sieben Fldchen. Die Féden durchlaufen die Konstruktion mit
den sieben Flachen je nach Tonlage gleichméfig, in regelméfigen Absténden der Féden oder wirr
und durcheinander in Form von Ausbriichen, wie die Stimmen in der Partitur. Um das Augenmerk mehr
auf die Flachen zu setzen, wurde der Konstruktionsanteil im néchsten Schritt verringert, indem anstelle
des Rahmens eine Stabkonstruktion gewdhlt wurde. Zuerst verteilten wir die Stébe im Raum, danach
ordneten wir sie linienférmig an. So wird das Stiick in seiner vollen Dimension ,erlebbar” und die
einzelnen Abschnitte besser erkennbar.

Die Féden stellen abschnittweise die Struktur, Dichte und Lautstérke der Partitur dar. Die Stébe sind, je
mehr Takte in einem Abschnitt vorkommen, weiter entfernt, und je weniger Takte vorhanden sind, n&-
her zueinander angeordnet. Sie variieren je nach Ausdruck auch in der Neigung. Die ,Ubertragung
der Emotionen” findet nicht nur zwischen den Fléchen der Stébe statt, sondern bricht auch an einigen
ausdrucksstarken Stellen aus dem ,,Rahmen”/ aus der Flache aus, wodurch Vernetzung in den Raum
hinein entsteht.
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Jan-Hendrik Bock, Jonas Kackenmester, Milan Pribnow

[Archaisches Artefaki]

Das ausgebrannte Relief ist das Ergebnis eines konzeptionellen Experiments und stellt die manuelle
Ubertragung einer durch den Computer erzeugten, grafischen Darstellung des Frequenzspektrums
von Xenakis ,Nuits” in eine 40 x 498 cm lange Plastik aus Holz dar. Die Verarbeitung des Rohlings
fand in einer Performance mit Einsatz unterschiedlicher Werkzeuge, Maschinen und Bearbeitungs-
weisen statt.

Die Skizzen von Xenakis zu seiner Komposition spielten auf der Suche nach der Umsetzung der Klén-
ge eine wesentliche Rolle. Ein Spekirogramm der Aufnahme, ausgegeben von einem Soundvisualizer,
lieferte eine den Skizzen weitestgehend nahekommende Abbildung und damit eine prézise Ubertra-
gung des Notenbildes in eine vereinfachte grafische Form. Dieses zweidimensionale Bild wurde per
Hand auf drei Holzbldcke mit den Abmessungen 12 x 40 x 166 c¢cm iibertragen. Auf dieser Grundlage
setzten wir diverse Maschinen und Werkzeuge ein, um das dreidimensionale Relief zu erarbeiten. Ab-
schlieBend wurde die Plastik bis zur vollsténdigen Verkohlung der Oberfléche abgebrannt.

Proportionen, Material und Présentation des Artefaktes weisen auf den archaischen Charakter des

Stiickes hin, wéhrend die Spuren des exzessiven Einsatzes von Maschinen und Feuer dessen gewalt-
tatiges Wesen widerspiegeln.
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Form Follows Sound
Nuits * 2017

Interdisziplinéres Kooperationsprojekt des
Studiengangs Architektur der HCU mit der
Elbphilharmonie als Kompaktseminar im

MA-Studium

Ltg.: Prof. Lothar Eckhardt und

Tina Bremer (LB) zusammen mit Dr.
Martina Taubenberger (im Auftrag der
Elbphilharmonie)

Laufzeit des Seminars: 5.4. - 29.5.2017

20.5.2017: sffentliche
Abschlussprésentation der Ergebnisse
im Foyer der HCU, mit Einladungen an
das Elbphilharmonie-Konzertpublikum;
Moderation: Dr. Martina Taubenberger

Ausstellung der Arbeiten 20.5. - 29.5.2017
im Foyer der HCU

214



Teilnehmer/innen

Sindre Andresen
Sabine Artamonova
Stefanie Aydin
Agathe Bertin

Jan Hendrik Bock
Andrada Bolboaca
Amrita Burmeister
Isabelle Campagne
Malika Comajeva
Freya Darga
Jonathan Davis
Victoria Dlugokinski
Mariia Dmitrieva
Vedrana Gubeljié
Markéta Kaéenovd
Jonas Kdckenmester
Mahmoud Al Kazzaz
Amund Klabo Lyngstad
Sofia Nembrini
Elisabeth Nobl

Ebru Oztirk

Milan Pribnow
Kostiantyn Savinskyi
Eva Seyfried
Karaneh Shahsaheby
Dennis Thomsen

215



216



POSTBANK

PERCUSSION

PROJECT



Postbank Percussion Project
Rebonds A und B, Psappha, Persephassa * 2022

Musik for Schlagzeug mit Rauminstallationen und Tanzperformance
Hommage an lannis Xenakis zum 100.Geburtstag im Atrium der ehemaligen
Postbank, Uberseering 26, Hamburg

Ein lichtes Atrium, sechs Geschosse hoch, 35
Meter lang, 12 Meter breit. Mitten im Raum
der Dirigent und das Publikum. Um sie herum
sechs Schlagzeuggruppen, drei weitere auf
den Galerien. Klénge wandern durch den
Raum. Rhythmen folgen einander, driften
auseinander, diffundieren und finden wieder
zusammen, um schlief3lich in einer dynamischen
Beschleunigung das Publikum wie im Sog einer
Turbine mitzureiflen. Zu Ehren des Architekten
und Komponisten lannis Xenakis, der 2002
einhundert Jahre geworden wdre, fihrten elf
Master-Studierende der Hochschule fir Musik
und Theater vier seiner Sticke auf: Rebonds
A und B, Psappha, Persephassa. Ténzerinnen
und Ténzer reagierten performativ auf Musik
und Raum. Den Kontext zur Klangwelt bildete
die visuelle Dimension: Architekturstudierende
prasentierten verschiedenartige Installationen,
die - teils Gberdimensional im Raum héngend,
teils skulptural zur Interaktion einladend - die
Partituren interpretierten und so die Stiicke neu
wahrnehmen lieBen. Sie reflektierten das Werk
lannis Xenakis, der ja zeigte, wie nah Architektur
und Musik zueinanderstehen, indem er z.B.
Mathematik in Spektrographen flieBen lief3 und
diese in Partituren Gbersetzte.

Das Projekt wurde eigens realisiert fir das zentrale
Atrium der ehemaligen Postbank in der City Nord.
Das Geb&ude wird in den kommenden Jahren
umfassend verdndert, erneuvert und erweitert.

Die Veranstaltung wurde erméglicht durch die
GIG City Nord GmbH in Kooperation mit der
HafenCity Universitét, der Hochschule fir Musik
und Theater, der Erika Kliitz Schule fir Theatertanz
und Tanzpddagogik, dem Tanzensemble THE
CURRENT DANCE COLLECTIVE sowie durch
die freundliche Unterstitzung der MAGNA Redl
Estate AG und des waterfront e.V.-Férdervereins
der HafenCity Universitét Hamburg.
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Rebonds A und B pour percussion solo
(1987/88)

Rebonds (,Rickpraller”) ,besteht aus zwei
Teilen, a und b. Die Spielreihenfolge ist nicht
festgelegt: entweder ab oder ba, ohne Pause. Teil
a verwendet nur Fellinstrumente: zwei Bongos,
drei Tom-Toms, zwei Bassdrums. Teil b verwendet
zwei Bongos, eine Tumba, eine Tom-Tom,
Bassdrums und einen Satz von finf Holzblécken.”
(Xenakis)

Rebonds A ist eine lang andauernde, immer
dichter und komplexer werdende metrische
Beschleunigung, dagegen liegt Rebonds B ein
konstant pulsierendes, rhythmisches Modell zu

Grunde, in das plétzlich Holzblock-Schlége
einwirken. In diesem Stick konzentrieren
sich ,die rhythmischen Konstruktionen auf

Transformationen der Periodizitét in sténdigen
Verwandlungen rhythmischer Figuren, die in
einfachen Féllen an altgriechische Rhythmen
erinnern.” (Rudolf Frisius) Das Stick wirkt, als
spielten nicht eine, sondern zwei Personen.
»Ein ungeheures abstrakies Ritual, eine Folge
von Bewegungen und Schlégen ohne jegliche
folkloristische ,Kontamination’, reine Musik
voller wunderbar sich entfaltender Rhythmen ...”
(Jacques Longchamp)

Psappha pour percussion solo (1975)

Psappha, fir drei Gruppen von Holz- und/oder
Fell- und drei Gruppen von Metallinstrumenten ist
grafisch notiert. Psappha ist der &olische Name
von Sappho, die als bedeutendste Lyrikerin des
klassischen Altertums gilt. In ihren Dichtungen
spielt die erotische Liebe eine zentrale Rolle. Die
rhythmischen Muster in Psappha werden von
kleinen rhythmischen Zellen abgeleitet, die fir

Sapphos Poesie charakteristisch sind. , Klangfarbe
dient nur dazu, die rhythmischen Strukturen zu
verdeutlichen.” (Xenakis). ,Xenakis dachte bei
der Konzeptionierung des Stiicks an das Zahnrad
wegen seines Potenzials, zyklische Sequenzen
abzubilden. Solche Darstellungen stimmen mit
kreisformigen oder spiralférmigen Schemata
tberein, die in Kulturen verwendet werden, um
natirliche Kreisldufe zu symbolisieren. Durch
ein komplexes Zusammenspiel von Zahnrad und
Timeline schuf er eine Kombination aus zyklischer
und linearer Zeit, welche die besonderen
rhythmischen Strukturen erzeugt.” (Jose L. Besada
v.a., Gearing Time Toward Musical Creativity:
Conceptual Integration and Material Anchoring
in Xenakis’ Psappha, 2021)

Persephassa pour
(1970)

six percussionistes

Siehe unter Sound Forms Space/ Persephassa
2019

Performative Aktion

Grundlage der Performance zur
Komposition ,Persephassa” ist die Mythologie der
Persephone, die sich assoziativ entlang der
Komposition entwickelt. Als Figuren treten auf
(teilweise multipel): Persephassa=Persephone,
Demeter, Hades und Zeus. Jedoch geht es nicht
um bildhafte Darstellung der Erzéhlung, sondern
um abstrahierte Andeutungen. Die Reaktion auf
die Musik, den Raum und die Installationen steht
im Vordergrund - so wie auch in der tdnzerischen
Aktion zu Psappha.
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Black Swirl (Ertugrul Cebi, Mareike Horstmann, Eren Kacmaz, Maja Paar; nach einer Graphik von
Sogand Sultani Ghaleh)

Black Swirl basiert auf einer beim Anhéren des dritten Teils von Persephassa aus dem Augenblick heraus
entstandenen zeichnerischen Interpretation. Ein Ausschnitt aus der mit einem Kohlestift produzierten
Linienstruktur wurde vergréflert und mit schwarzem Tape auf den Boden der Halle ibertragen. In
der dramatisch wirbelnden Dynamik der Linien - seismographischen Spuren gleich - spiegelt sich die
wie eine Klangspirale anmutende Musik wider. Zugleich schwingt in der radialen Struktur die vom
Komponisten intendierte ringférmige Aufstellung des Instrumentariums mit.
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Clouds (Merrmar Abu Leil, Marvin Brinkschmidt,
Lina Heimann, llira Salihu, Anna Scheerschmidt, Lukas
Taubert)

Die Clouds - mehrere Cluster aus Ballons - nehmen
Bezug zu den sog. “nuages” in Persephassa. Diese sind
von Xenakis rein graphisch angegeben: es sind Takte
mit zuféllig gesetzten, dicht verteilten Punkten, die ein
irreguldres Tremolo mit Sticks auf den Instrumenten
verlangen. Die Clouds, schwebend im oberen Hallenraum,
wurden wéhrend der Auffihrungen werkspezifisch farbig
differenziert angestrahlt.
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Black Ribbons (Farhat Alim, Svenja Alsleben, Viktoria Degen, Mert Dincbas, Anne Jacobsen, Yusuf-
Emre Ozkan, Marwa Saberland)

Schwarze Ticher, die mit ihrer schallabsorbierenden Wirkung die hallige Akustik der Halle verbessern:
konzipiert als monumentale Graphik, die die heterogenen Wandfldchen iiberschneiden und in ihrer
Kreuzung ein zentrales Prinzip der Komposition Persephassa - die diagonale Wanderung der Klénge
- aufnehmen. Die Farbe Schwarz steht hier fir positive Kraft, dynamisch und geistig - im Sinne der
russischen Suprematisten, fir die Schwarz Weif3 bedeutete.
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Persephassa Live Painting (Liwe Bayer, Brit Hépfner, Louisa Weeren)
Als assoziative Interpretation des Stiicks Persephassa fand am ersten Auffiihrungstag eine Live Painting

Performance statt. Drei Architekturstudierende reagierten, auf einer grof3en Leinwand mit Acrylfarben
gemeinsam malend, impulsiv auf die Musik.
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Psappha’s Touch

Immersiv-taktile Installation (Marie Nike Strutz)

Die Texte der antike Dichterin Sappho, auf die sich Xenakis’ Psappha bezieht, handeln von weiblicher
Liebe und Emotionen. Sappho gilt als Erfinderin der Ich-Perspektive in der Dichtung. Xenakis
Komposition Psappha wirkt scharf, briichig - langsam beginnend und sich steigernd. Assoziationen, wie
die Gerdusche von Regentropfen und Holz, scheinen sich in der Musik wiederzufinden. Die Notation
des Stiicks gleicht dem Abdruck eines sich abrollenden Zahnrades. Von ungeordnet zu geordnet sich
entwickelnd sieht die Notation zunéchst aus wie ein repetitiver Rhythmus, dann wie eine Art zufélliger
Punkte-Schwarm.
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Psappha: Partitur reduziert auf eine Punktgrafik (Ausschnitt)

drop-PLOSION (Angelique T. Kongolo)

Inspiriert von einer Interpretation der Psappha-Partitur entsteht eine atmosphérische Skulptur
aus mehreren mit Farbe gefillten Acrylréhren, die die Noten, Tonhéhen und Lautstérken eines
Partiturausschnitts darstellen. Entsprechend ihrer urspriinglichen Positionierung werden sie durch
ihre Zerlegung in unterschiedlichen Raumebenen projiziert und bilden ein réumliches Ensemble. Mit
Wasser gefiillte R6hren lassen farbige Wassertropfen auf die Leinwand fallen und bilden so eine neue
mehrfarbige Partitur. Reflexion des Lichts sowie fluoreszierende Farben lassen die Skulptur in der
Nacht erstrahlen.
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Loss of control (Linus Feicke)

Das Objekt nimmt Bezug auf die sechs Tonhéhen in Persphassa und stellt sechs Scheiben dar,
welche eigenstédndig ibereinandergeschichtet sind. Nicht miteinander gekoppelt kénnen sie somit
ihr Tempo und ihre Beschleunigung wechseln und lassen sich synchron und asynchron drehen. Die
Synchronizitat symbolisiert die Ausgangsidee der Komposition, die mathematisch-rationalen Takte
und die Asynchronizitét den nichtrationalen Kontrollverlust, welcher zum Schluss des Stiickes zu einem
quasiapokalyptischen Zustand fihrt. Die Hshen der Striche auf den Scheiben orientieren sich an den
tatséichlichen Héhen und Tiefen der Noten.
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Auflésung der Parallelitat (Serin Mohammad, Yulia Paikin)

Die Installation reflektiert auf den Prozess der Auflésung und Metamorphose in Persephassa. Acrylrohre
stellen dabei die Takte 192 bis 200 in einem Zeitdiagramm dar, welches von dem Musikwissenschaftler
Boris Hofheim ausgearbeitet wurde. Die Differenzierung findet hier somit nur auf der Ebene der Zeit
statt. Die sechs Spieler fangen zunéchst an, parallel zueinander sowie regelméBig zu spielen, werden
mit der Zeit unabhé&ngiger voneinander und erhalten ein eigenes Tempo. Somit findet eine zunehmende
Auflésung stait, die von links nach rechts dargestellt wird. Zunéchst sind die Acrylstibe sehr strukturiert
angeordnet, werden zum Ende hin stérker versetzt und erhalten ein scheinbar ungeordnetes Muster. Die
sechs Reihen der Acrylstébe symbolisieren jeweils einen Spieler.
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Wave Lights (Dilara Agkate, Gessika Dindar, Charlaine Kusche)

Das Obijekt illustriert die Verdichtung der Schlage pro Takt - beginnend von Takt 62 bis Takt 144 in
Persephassa. Der Abschnitt veranschaulicht somit die Dynamik des Stiickes.

Die 6 Kurven stehen hierbei fir die 6 Tonorte A bis F. Die sich daraus ergebenden

Strukturen erinnern an Wellen, die mithilfe von LEDs stérker zum Ausdruck gebracht werden.
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Percussion print (Jil von Allwérden, Ariane Vogelsang)

In Persephassa spielt die Form eines Hexagons aufgrund der Anordnung der Schlagzeuger, die
die Zuhérer umkreisen, eine wichtige Rolle. Davon ausgehend wurde fir die Takte 352 bis 457
eine Methode entwickelt, die Klénge visuell darzustellen, wobei der Fokus exemplarisch auf 20
Takten liegt. Auf Grundlage des Hexagons schlagen die einzelnen Ringe, je nach Intensitét des
Klangs und der Anzahl gespielter Noten eines Schlagzeugers, stérker oder schwécher aus. So
entstehen unterschiedlich geformte Ringe, welche zudem von der ,Weitergabe” der Klangfiguren
geprdgt werden. Die einzelnen Ringe greifen in dem Objekt ineinander und verschmelzen zu einer
zusammenhéngenden Form, welche den dritten Teil der Komposition mittels dieses ,Prints” visuell
erfahrbar macht.
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Video (Darja Friedrichs, Julian Jordan)

Das Video, als ,Durchflug” konzipiert, bezieht sich auf Persephassa
(Partitur S.16, Takt 220 ff.). Entsprechend den Tonh&dhen des
Partiturabschnitts wurden dabei plastische Verformungen, aus
der Oberfléche eines hohlen Zylinders wachsend, generiert und
anschliefend schraubenférmig verdreht.
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POSTBANK PERCUSSION PROJECT
Rebonds A und B, Psappha, Persephassa * 2022

Musik fiir Schlagzeug mit Rauminstallationen und
Tanzperformance -

Hommage an den Komponisten lannis Xenakis zum 100.
Geburtstag

Kooperationsprojekt einer Seminargruppe (,Experimentelles Gestalten)
des Studiengangs Architektur der HCU

(Ltg.: Prof. Lothar Eckhardt, Tina Bremer (LB), Sylvia Soggia (LB)) mit
dem Ensemble ,,Hamburg Percussion” der Schlagzeugklasse der HIMT/
Hochschule fir Musik und Theater (Ltg.: Prof. Cornelia Monske)

sowie dem Tanzensemble THE CURRET DANCE COLLECTIVE und der
Erika Klitz Schule fir Theatertanz und Tanzpédagogik

(Ltg.: Suse Tietjen)

Auffihrungen: 8., 9. Und 10.April 2022
Atrium der ehemaligen Postbank, Uberseering 26, Hamburg

Die Veranstaltung wurde erméglicht durch die GIG City Nord GmbH
sowie durch freundliche Unterstitzung der MAGMA Real Estate AG und

des waterfront e.V./ Férderverein der HafenCity Universitét
Link zum Dokumentarfilm "Postbank Percussion Project” (erstellt vom TV

Sender Hamburg 1 im Auftrag der GIG City Nord GmbH; 14:25 min):
hitps://www.youtube.com/watch2v=DamESsIQti4
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Mitwirkende

Rauminstallationen und kiinstlerische Objekte

Studierende des Studiengangs Architektur der HCU;
Ltg.: Prof. Lothar Eckhardt, Tina Bremer (LB), Sylvia Soggia (LB);
Tutor: Simon Huntington

Merrmar Abu Leil, Dilara Agkate, Farhat Alim,

Jil von Allwérden, Svenja Alsleben, Liwe Bayer,

Marvin Brinkschmidt, Ertugrul Cebi, Viktoria Degen,

Mert Dincbas, Gessika Dindar, Linus Feicke, Darja Friedrichs,

Lina Heimann, Brit Hépfner, Mareike Horstmann, Anne Jacobsen,
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Yulia Paikin, Marwa Saberland, llira Salihu,

Anna Scheerschmidt, Marie Nike Strutz, Sogand Sultani Ghaleh,
LukasTaubert, Ariane Vogelsang, Louisa Weeren

Musik

Ensemble ,Hamburg Percussion” der Schlagzeugklasse der HfMT/
Hochschule fiir Musik und Theater;
Ltg. und Dirigentin: Prof. Cornelia Monske

Ausfihrende: Nikita Diament, Taleja GroBmann, Yanting Hou,
Gabriel Jasiorowski, Elman Mecid, Gunyoung Park, Xinghan Ren,
Fridtjof Schulze, Ruobing Sun, Simon Werner, Laurenz Wolf, Yue Wu

Tanz

THE CURRENT DANCE COLLECTIVE Schule sowie Ténzerinnen
der Erika Klitz Schule fir Theatertanz und Tanzpédagogik;
Choreographie: Suse Tietjen

TCDC: Anja Blaf3, Nadine Haas, Alessia Vinotto

EKS: Minou Moallem Abiyaneh, Nadine Bode, Leonie Buhr,
Leonie Eichhorn, Eda Hagge, Kimberly Hall, Flora Jahn,
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Hanna Supthut, Judith Wagner

265



Bildnachweise

Tizian Alkewitz
42-43, 48-49, 58-59, 78-79, 94-95, 98-99, 119-121, 126-129, 146-147, 149

Sepideh Barati
26-27, 30-31

Tina Bremer
125, 132-133, 220-221, 225-226

Lothar Eckhardt
20-21, 28-29, 36-37, 87, 165-167, 176-177, 199, 203-205, 208-209, 212-213,
228-229, 236-238, 240-241, 255, 259

Linus Feike
251

Maria Gibert
231, 233, 237, 238-239

Simon Huntington

64-65, 86, 100-101, 104-105

Kenyu Lau
55, 130-131

NN
190-193, 221, 227, 242-243

Yulia Paikin
235, 250

Jakob Wohlenberg
54

Florian Ziemen

230, 232, 243, 249, 257, 260-261

266



Impressum

Lothar Eckhardt/ Tina Bremer [Hg.]

) Artistic Transfer

Experimentelle Ubertragungen von Werken des Komponisten lannis Xenakis
in Zeichnungen, Reliefs, Objekte, Installationen, Film und Performance

Dokumentation der Ergebnisse zweier Kooperationsseminare mit der Elbphilharmonie
zum Thema ,Musik und Architektur im Dialog” in Bezug auf Kompositionen von lannis
Xenakis (,Nuits” und ,Persephassa”), sowie einer Rauminstallation mit Performance
zu "Persephassa"” in Kooperation mit der Hochschule fir Musik und Theater Hamburg
— im Rahmen des Studiengangs Architektur der HafenCity Universitdt Hamburg in den
Jahren 2017, 2019 und 2022

Eine Veréffentlichung des Fachgebiets Entwerfen und Experimentelles Gestalten
im Studiengang Architektur der HafenCity Universitét Hamburg,
Prof. Lothar Eckhardt/ Lehrbeauftragte Tina Bremer

Werkerlduterungen, Grafiken,
sonstige Fotos und Film
Teilnehmer/innen

Alle anderen Texte
Lothar Eckhardt und Tina Bremer

Cover
Polina Vasileva [Voir la musique], Foto: Tizian Alkewitz

Layout
Nicolas Hardt, Tina Bremer und Lothar Eckhardt

Redaktion und Lektorat
Lothar Eckhardt und Tina Bremer

Forderer

Studiengang Architektur der HCU

waterfront e.V. - Der Férderverein der HafenCity Universitat Hamburg
HafenCity Universitat Hamburg

Henning-Voscherau-Platz 1

20457 Hamburg

©2024, HafenCity Universitat Hamburg

ISBN: 978-3-947972-78-4
elSBN: 978-3-947972-79-1

267



® : ‘ ’ %;.{l’?

B
¥ Py » t..‘:
1
. i
- A
| & L
| 'i
| |
‘ |
|
\ ,
| .
5 A
 — e — ]
| L
: T~
- ‘_‘?)\
>3 ! M 7
- mige = o 5 o
| “% .é g - {
. o | Fam
.‘. hl';' e 4
- « 1%
" ol e — 4 y %

r
E 3

- ]
¥ -

MU
!
!

ISBN: 978-3-947972

\
4
A\
i : N
3 4
" A
- ‘{ -
tj..
W ,.l\'
e
-
\
e A
4
*
]
o =y
)
% :
4 ’ :
o I
I n




