Christine Anderson
Musik in Begriffen von Energie denken
Zur Orchestermusik von Giacinto Scelsi

Die in den Jahren zwischen 1959 und 1968 entstandenen Orchesterwerke Giacinto Scelsis bilden gemeinsam mit den
Streichquartetten das Zentrum seines musikalischen Gesamtwerkes: Quattro pezzi (su una nota sola) fiir Orchester
(1959), Hurqualia fir Orchester (1960), Ai6n fiir Orchester (1961), Hymnos fiir Orgel und zwei Orchester (1963), Chu-
krum fir Streichorchester (1963), Anahit fir Violine und 18 Instrumente (1965), Uaxuctum fiir Soli, Chor und Orche-
ster (1966) sowie Konx-Om-Pax fiir Chor, Orgel und Orchester (1968).

Die Weichen fiir die umfangreichen Werke dieser Dekade wurden jedoch bereits in den 50er Jahren gestellt: Mit
kiirzeren kammermusikalischen Werken fiir Streicher und Bldser bahnte Scelsi sich den Weg zu den grof3en Beset-
zungen und zu einer Musik, die ihren Reichtum durch Reduktion entfaltete. Schon 1953/54 hatte Scelsi mit Art et
connaissance! und Son et musique,? nachtréglich transkribierten Gespréchen, dsthetische Uberlegungen in dieser
Richtung angestellt, die auch fiir die folgenden Jahrzehnte giiltig bleiben sollten.

«[...] Es gibt sicher [...] verschiedene Sphéren und Ebenen: von der astralen bis zur héchsten Welt, wo es sein
kénnte, dass Stille und Klange nichts darstellen als Form oder Nicht-Form, als Bewegung oder Statik.»3

Was der europédischen Musik fehle, beschrieb Scelsi ebenfalls dort: «[...] die klassische abendldandische Musik hat
[...] vergessen, die Gesetze der Klangenergie zu studieren, die Musik in Begriffen von Energie zu denken [...] Die
Melodien gehen von Ton zu Ton, aber die Intervalle sind leere Abgriinde, denn den Tonen fehlt Klangenergie. Der
Innenraum ist leer.»4

In diesem Zusammenhang formulierte Scelsi auch sein Bild vom «Klang als Kugel». Immer wieder betonte er, dass
es ihm dabei um die Rdumlichkeit, die Tiefendimension des Klanges, gehe. Zudem sei die Kugelgestalt auf einen
ruhigen Zustand beschrankt. Gerate ein Klang in Bewegung, so verdndere er seine Form.

«AuBerdem ist der Klang kugelférmig, aber beim Horen scheint es uns, als beséle er nur zwei Dimensionen: Ton-
hohe und Dauer — von der dritten, der Tiefe, wissen wir zwar, dass sie existiert, aber in einem gewissen Sinn entgeht
sie uns. Die oberen und unteren Teiltone [...] geben uns manchmal den Eindruck eines reicheren und komplexeren
Klanges, anders als der der Tonhohe oder der Dauer [...] Ubrigens wiisste man nicht, wie man ihn musikalisch notie-
ren sollte. In der Malerei hat man zum Gliick die Perspektive entdeckt.»>

1957 war Scelsi an der Griindung der Rome-New York Art Foundation unter der Leitung der Amerikanerin Frances
McGann beteiligt, die sich die Prasentation und Bekanntmachung der Kunst der internationalen Avantgarde zur Auf-
gabe gemacht hatte und in den vier Jahren des Bestehens der Stiftung neun Ausstellungen, vorwiegend mit Kunst
des Informel ausrichtete, die duf3erst gut besucht waren.© Weniger bekannt ist, dass diese Stiftung auch musikalische
Zielsetzungen verfolgte, an deren Formulierung die Interessen Scelsis deutlich abzulesen sind: «[...] au3er Konzerten
mit zeitgendssischer Musik, die in Italien noch nicht aufgefiihrt wurde, sollen Veranstaltungen organisiert werden,
bei denen Musik mit Vierteltonen, Tonbander mit elektronischer Musik, orientalische und afrikanische Musik von
besonderem Interesse, alte christliche und koptische Musik, die noch fast unbekannt ist, zu Gehor gebracht wird. Die
wichtigsten musikalischen Veranstaltungen sollen aufgezeichnet werden, um eventuell eine Sammlung
von Aufnahmen anzulegen, die fiir Mitglieder der Stiftung reserviert sein wird.»”

Nur wenige Jahre spéter schlossen sich einige Komponisten und Musiker zur Konzertgesellschaft Nuova Conso-
nanza zusammen, um in Rom ein Forum fiir die internationale Neue Musik ins Leben zu rufen. Die Festivals von
Nuova Consonanza, deren Programm Franco Evangelisti zusammenstellte, waren jahrzehntelang fast die einzige
Gelegenheit, Scelsis Musik in Italien zu horen.8

«Quattro pezzi (su una nota sola)»

Die Kenntnisse tiber die Entstehung der Quattro pezzi (su una nota sola) und anderer grof besetzter Werke waren
bisher nur sehr beschrankt: Bekannt ist, dass diese Musik von Scelsi auf dem Klavier oder der Ondiola® improvisiert
und auf Tonbadnder aufgenommen wurde. Diese gingen dann an einen Transkriptor, der das Orchestermaterial ausar-
beitete. Diesen Prozess darf man sich jedoch nicht allzu einfach vorstellen. Scelsi besaf? in seiner Wohnung zwei
Ondiole und zwei Revox-Bandmaschinen und arbeitete an den Tonbandaufnahmen mit dhnlichen Techniken wie die
Pioniere der elektronischen Musik in den Rundfunkstudios in Paris und Koéln: Er nahm Stellen mehrmals auf, verdn-
derte das Abspieltempo der Bénder, experimentierte mit mehrschichtigen Uberlagerungen und nahm riickwirts lau-
fende Bander neu auf. Bevor Scelsi die Bander an den Transkriptor weitergab, horte er sie ab und machte Kommen-
tare zu den Aufnahmen. Er beurteilte die musikalische Qualitit der improvisierten Verldufe, notierte Uberlegungen
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zur Instrumentation der betreffenden Stellen und machte Vorschriften zur formalen Anlage.!% Gemeinsam mit dem
Komponisten, der die Transkription der Aufnahme anfertigen sollte, wurde das Band abgehort, wobei Scelsi genau
erlduterte, was er sich vorstellte. Uber die darauf folgende Phase ist schon viel spekuliert worden, nachdem einer der
Beteiligten, der Komponist Vieri Tosatti, in medienwirksamer Uberspitzung das Urheberrecht an den Kompositionen
fiir sich beansprucht hatte.!! Tosatti war der wichtigste der bezahlten Transkriptoren,'2 denn nach heutigem Stand
der Kenntnisse sind die gro3en Orchesterstiicke der 60er Jahre aus seiner Hand.

Scelsi hatte bereits in den 40er Jahren begonnen, Transkriptoren und Kopisten zu beschaftigen, um seine Skizzen
kompositorisch ausfiihren zu lassen. Schon sein romischer Lehrer Giacinto Sallustio arbeitete in dieser Funktion fir
ihn, spater wurde ohne Sallustios Wissen zusétzlich der Wiener Komponist Walther Klein, der Scelsi in den 30er Jah-
ren mit den Verfahren der Zwdlftontechnik bekannt gemacht hatte, mit solchen Aufgaben betraut.!3 An der
Geschichte der Kantate La Nascita del Verbo, an deren Ausarbeitung vier Personen beteiligt waren, lasst sich able-
sen, wie kompliziert am Ende der 40er Jahre der Entstehungsprozess der Kompositionen geworden war.14

Seitdem Scelsi seine musikalischen Vorstellungen auf Tonbandern festhalten konnte und auf der prazisen Umset-
zung seiner Vorstellungen bestand, wodurch die Transkriptoren zu strukturellen Entscheidungen und sogar zu Expe-
rimenten in seinem Sinne gezwungen wurden, war ihre untergeordnete, lediglich ausfithrende Rolle noch klarer als
zuvor festgelegt.!> Dass weder Vieri Tosatti noch Riccardo Filippini, der spéter dessen Aufgaben iibernahm, sich mit
der transkribierten Musik identifizieren konnten und deren kiinstlerische Qualitat in Zweifel zogen, zeigt, dass die
Transkriptoren kaum als Urheber der Musik Scelsis bezeichnet werden kénnen, obwohl ihre Phantasie, ihre experi-
mentelle Geduld und ihr kompositorisches Koénnen darin eingegangen sind.

Die Quattro pezzi sind nach dem Streichtrio von 1958 die erste Komposition, mit der Scelsi die neuartige Musik
«iiber einen Ton» in grofRer Besetzung realisierte. 1% Die «kugelformigen» Klange erleben dabei eine Aufspaltung und
Binnendifferenzierung, wie sie vor Scelsi in Europa nicht denkbar war, und bringen damit einen Reichtum im Detail
mit sich, der eine vollig neue Horwahrnehmung voraussetzt. Eine derart geschérfte Wahrnehmung verweist in
gewisser Weise auf die Thematik, mit der sich der franzésische Dichter und Maler Henri Michaux beschaftigte, als er
zwischen 1954 und 1959 unter medizinischer Aufsicht Experimente mit Meskalin durchfiihrte, mit denen er die Gren-
zen der Wahrnehmung erforschen wollte. Seine Erfahrungen gingen ab 1956 in fiinf Biicher sowie in die so genann-
ten «Meskalinzeichnungen» ein (zuerst in das Buch Misérable Miracle, 1956). Als zentrales Erlebnis seines Meskalin-
Zustands beschrieb er die scheinbare Elastizitdt von Raum und Zeit sowie die Uneindeutigkeit von Formen und Zei-
chen. Scelsi stand im Vorfeld der Komposition der Quattro pezzi mit Michaux, den er aufrichtig verehrte, in engem
Kontakt und beschrieb einen Abend mit ihm so:

«[...] es besuchte uns in Rom Henri Michaux, den ich und auch Francis enorm bewunderten. Und er war auf sei-
ne Weise immer ein wenig kiihl und distanziert, aber weniger, als er es bei allen anderen war, und dafiir miissen wir
ihm dankbar sein, mehr konnte man von ihm nicht erwarten. Einmal verbrachten wir mit Michaux einen etwas ...
verriickten Abend, denn er war nach Rom gekommen, um Treppen zu fotografieren und zu filmen. Treppen? - ja,
Treppen. Es ging darum, einen Film iiber Meskalin zu drehen. Jeder weif3, dass Michaux Meskalin nahm und auch
ein Buch tiber diese Erfahrung geschrieben hatte — ein sehr interessantes Buch. Es war ihm gelungen, die Droge zu
beherrschen und in einem gewissen Sinne ihre Wirkungen zu kontrollieren, so dass es ihm gelang, unter der Einwir-
kung des Meskalins viele Bilder zu malen und dann von diesen Erfahrungen zu erzéhlen.»”

Henri Michaux wiederum schatzte Scelsi und seine Musik sehr und vermittelte ihm die Urauffiihrung der Quattro
pezzi in Paris. Drei Briefe von Michaux an Scelsi haben sich erhalten, die diese Auffiihrung betreffen. Im zweiten
heif3t es: «Lieber Freund [...] Endlich kann man dieses einzigartige Werk horen. Ab heute werde ich meine Freunde
alarmieren, damit sie diese aulserordentliche Sinfonie tiber nur einen Ton nicht versdumen [.. .]»18

Scelsi erzéhlte spater von den Umstdnden der Urauffithrung und von den Reaktionen des Publikums:

«1960 [sic] fand in Paris die Auffiihrung meiner Quattro pezzi (su una nota sola) statt.!9 Auch dafiir, wie fiir ande-
re Dinge, muss ich Henri Michaux danken. Er war es, der Maurice Le Roux, 29 der dieses Werk dirigierte, davon
erzahlt hatte. Es wurde im Palais de Chaillot aufgefiihrt, aber es war, wie bei solchen Auffithrungen tiblich [...] Es
geniigt zu sagen, dass die Proben in einem ziemlich kleinen und komplett mit Holz vertéfelten Saal stattfanden, [...]
der Palais de Chaillot hingegen ganz aus Zement gebaut ist.2! Daher waren fast alle Proben umsonst, denn das
Orchester und der Dirigent fanden bei der Auffithrung vollig andere akustische Bedingungen vor.

Obwohl diese Stiicke auf einem Ton basieren, sehen sie au3erdem die unteren und oberen Vierteltone vor, woran
die Orchester zu jener Zeit nicht gewohnt waren. Trotz allem hatte die Komposition einen riesigen Erfolg. Es ist
schon so, dass Stiicke iiber einen Ton damals eine absolute Novitdt waren, und nicht nur fiir Paris. Einige Kritiker
sagten: <Also was ist das fiir eine Musik? Melodie gibt es darin nicht, Rhythmus gibt es darin nicht, was bleibt dann
noch?> Es blieb etwas anderes: Es blieb die Synthese aus dem statischen und dem dynamischen Element. Eine Syn-
these, die es niemals vorher gegeben hatte. Aul3erdem existierte die Vibration eines einzigen ausgehaltenen Klanges.
Spater ist das dann kopiert und imitiert worden und andere haben das vielleicht auch besser gemacht als ich. Aber
dies war das erste Mal, dass man diese Art von Musik horte. Manche sagten mir hingegen: «Sie kommen alle zehn
Jahre mit einer explosiven Bombe nach Paris, 1930 [sic] mit Rotative,2% dann 1950 [sic] mit La Nascita del Verbo,23
und jetzt 1960 [sic] mit diesen Quattro pezzi!»



Zu diesem Konzert waren viele Freunde gekommen, Schriftsteller, Maler und andere, sowie Madame Tézenas, die
gemeinsam mit [Jean-Louis] Barrault?4 und Pierre Boulez die <Domaine Musical»2> gegriindet hatte [...] Einige Tage
spater traf ich Olivier Messiaen, der nicht in meinem Konzert gewesen war, und der zu mir sagte: <Mon cher, vous
avez dérangé toute ma classe. (Man muss bedenken, dass er Komposition unterrichtete.) On ne parle que de votre
ceuvreh Er sagte das sehr nett, ohne Bosartigkeit. Und Messiaen ist einer der ernsthaftesten und griindlichsten Kom-
ponisten.»26

In den Quattro pezzi lasst sich horend nachvollziehen, was Scelsi meinte, als er von «Tiefe des Klanges» sprach:
die Projektion komplexer musikalischer Vorgange in eine mikroskopisch kleine Welt. Dabei sind seine Kldnge durch-
aus als Identitdten zu verstehen, die als separat existierende Objekte verschiedenen Prozessen unterworfen werden:
Mit einem fast schon leitténig zu nennenden Einsatz der Vierteltone baut er harmonische Spannungen auf, plotz-
liches Auf- und Zuklappen von Oktavregistern fithrt zu Expansionen und Kontraktionen seiner Klang-«Ballons», die
dadurch tatsachlich raumlich wirken, durch Zufiigen oder Wegnehmen von Mikroténen triibt oder klart er Klangfar-
ben, mit abgestuftem Vibrato belebt er liegende Kldnge, bevor sie in grof3ere Bewegungen iibergehen, gegenlaufige
Prozesse der rhythmischen Beschleunigung oder Verlangsamung konnen gleichzeitig ablaufen.

«Uaxuctum»

Mit dem Titel seines fiinfsdtzigen Werkes Uaxuctum fiir sieben Schlagzeuger, Pauker, Chor und Orchester (1966)27
und dem Untertitel «Die Legende der Maya-Stadt, die sich aus religitsen Griinden selbst zerstorte» verweist Scelsi
eindeutig auf Uaxacttn, eine fiir ihre Tempelanlagen beriihmte Stadt der Maya, die im heutigen Guatemala liegt.
Wann er seinem Stiick diesen Titel gab, ist jedoch nicht genau festzulegen. Prakolumbianische Kunst Mittelamerikas
wurde zwar in den Jahren 1960 und 1962 in grof3en Sammelausstellungen in Rom gezeigt. Eine Schau mit Kunst der
Maya aus den Ausgrabungsorten in Guatemala war allerdings erst 1969 in Rom zu sehen.28 Welche dieser Ausstel-
lungen Scelsi gesehen hat, ist im Moment nicht festzustellen, letztlich ging es ihm auch stets weniger um konkrete
historische Tatsachen als um bestimmte Vorstellungen, die er sich von ihnen machte.

Im Instrumentarium, das in Uaxuctum die Gesangssolisten und den Chor begleitet, findet sich neben sechs Kon-
trabassen, Sistrum,29 Vibraphon und Ondes Martenot eine Vielzahl von Blasinstrumenten3© und Perkussionsinstru-
menten,3! mit denen Scelsi sich auf eine andere sehr alte Kultur zu beziehen scheint, die der Buddhisten in Tibet.
Deren Kloster unterhalten Orchester mit Langtrompeten und Schlaginstrumenten, die dhnlich dunkle Klangfarben
erzeugen. Scelsi kannte diese Ritualmusik gut, denn buddhistische Ménche aus Tibet waren in den 60er Jahren bei
ihm zu Gast, er besal3 Schallplatten mit ihrer Musik und sogar eine Langtrompete, auf der er hin und wieder impro-
visierte. Der Tonsatz des Orchesters weist zahlreiche Parallelen zu dieser Musik auf, beispielsweise die mikrotonal
changierenden, in Quinten gesetzten Tone der sehr tiefen Blasinstrumente.

Die Texte in den Partien der Solisten und des Chores bestehen ausschlief3lich aus Phonemen. Anders als in den
frithen Vokalwerken, in denen Scelsi Gedichte unter anderem von Sibilla Aleramo, Gabriele D’Annunzio, Jean
Cocteau und Charles Baudelaire vertonte, setzt er hier die Stimme als Instrument ein. Dies ist zwar in der Vokalmusik
der 6oer Jahre kein seltenes Phdanomen, aber vielleicht lohnt es sich, einer Hypothese nachzugehen, derzufolge Scel-
si damit an die Lyrik der franzosischen Lettristen ankniipft, inshesondere an die phonetischen Gedichte von Gabriel
Pomerand, mit dem er viel Zeit verbrachte, als er sich in den Nachkriegsjahren, z. B. im Jahr 1949, in Paris aufhielt.32

Die Urauffithrung von Uaxuctum fand erst mehr als zwanzig Jahre nach der Entstehung statt, mit dem Eroff-
nungskonzert des IGNM-Festivals 1987 in KoIln. An der Generalprobe nahm Scelsi jedoch nicht teil, denn er zog es
vor, mit John Cage am Rhein spazieren zu gehen.33

In Scelsis Text Il sogno 101, II% parte, 1l ritorno beschreibt ein Ich-Erzéihler einen Traum, in dem er Farben «hért» und
Klinge «sieht».2 Gemeinsam ist diesen synasthetisch wahrgenommenen Klingen ihre Fremdartigkeit — sie sind «viel
schoner» als die Musik auf der Erde und in diese Schonheit ist das Laute, Tosende, sogar das Erschreckende einge-
schlossen. Thre Eigenschaften seien demnach nicht erschopfend zu erkldren oder zu beschreiben. In dieser Traumer-
zéhlung Scelsis finden sich letzte Spuren einer romantischen Asthetik, die die Verklirung des Erhabenen mit dem
Topos des Unsagbaren verkniipft.

Die Bedeutung des Titels Chukrum ist noch nicht entschliisselt. Man kénnte annehmen, dass Scelsi sich damit auf
das Wort Chakrum bezieht, das im Sanskrit «drehende Scheibe» heif3t und dort entweder fiir die zahlreichen Ener-
giezentren im menschlichen Korper verwendet wird oder eine ringformige, scharf geschliffene Metallwaffe bezeich-
net, die von den Kriegern dhnlich wie ein Bumerang geschleudert wurde. Es
ist allerdings tberliefert, dass Scelsi fiir seine Stiicke gezielt nach fremdklingenden Titeln suchte, fiir die keine
bestimmte Bedeutung tiberliefert ist.

Chukrum fur Streichorchester in vier Sdtzen entstand im Jahr 1963, also im selben Zeitraum wie das Streichquar-
tett Nr. 3 (1963) und Hymnos fiir grof3es Orchester (1963), unmittelbar vor Xnoybis fiir Solovioline (1964) und dem
Streichquartett Nr. 4 (1964).



Wie so oft bei Scelsis Musik dieser dritten Schaffensphase ab 1959 ist auch in Chukrum jeder der Sétze auf «einen
Ton» ausgerichtet. Dabei handelt es sich jedoch nie um nur einen einzelnen Ton, sondern um Gebilde aus mehr oder
weniger mikrotonal deformierten Oktavierungen dieses Zentraltons. Diese Oktavgebilde unterzieht Scelsi verschie-
denen Prozessen: der Verdichtung, der Ausdehnung und Kontraktion, der Eintriibung, Klarung oder Aufrauung von
Farben oder der Bewegung durch den Raum.

Im ersten Satz iiber den Zentralton A ist die Intonation, aber auch die Artikulation jeder Schicht des Oktav-
Gebdudes unterschiedlich ausdifferenziert. Formal spiegelférmig angelegt, lauft die Musik ab der Mitte des Satzes
rickwdrts ab. Diese zentralsymmetrische Anlage zieht eine ebensolche Dramaturgie nach sich: Die Zunahme der
Spannung, die mit einer Steigerung mehrerer Parameter zur Mitte einhergeht, lduft ab dem Moment des Erreichens
der Spiegelachse mit umgekehrten Vorzeichen ab, bis schliel3lich der Anfangszustand wieder erreicht ist.

Der zweite Satz beginnt mit einem Cis, das jedoch durch verschiedene Glissando-, Vibrato- und Triller-Techniken
als Zentralton des Satzes immer wieder infrage gestellt wird. Zusétzlich findet eine globale Bewegung von den mitt-
leren Registern des Tonraumes zu dessen Randern statt, bis extrem hohe Klanghander mit extrem tiefen Einwiirfen
gekoppelt werden, wéhrend die Tone in der Mitte von Klopfgerduschen verdrangt werden. Der Satz endet tiberra-
schend mit einem mikrotonal verlaufenden Aufstieg vom Cis zum E.

Der dritte Satz ist ganz auf die winzigen Veranderungen der rhythmischen Binnenbewegungen der Kldange kon-
zentriert. Im Ganzen durchlduft er eine Aufwartsbewegung, die mit einem mikrotonalen Cluster abgeschlossen wird.
Auf diesem Weg zieht jeder Ton seinen Anhang aus ihm angegliederten Oktaven hinter sich her, allerdings nicht syn-
chron, vielmehr scheinen die einzelnen Schichten dem auferlegten Streben nach oben nur widerwillig und zeitlich
versetzt nachzugeben — bis der Satz nach dem Erreichen des Zieltons unvermittelt im dreifachen Fortissimo abreif3t.

Der vierte Satz ist als leicht gekiirzte Reprise des ersten Satzes angelegt, jedoch reich variiert in der Artikulation
der Details und der dynamischen Gewichtung.

Anders als in den nur wenig spater entstandenen Kompositionen fiir Solovioline Xnoybis und im vierten Streich-
quartett, in denen jede Saite der Streichinstrumente in einem eigenen System notiert ist, so dass eine Form von
Tabulaturnotation entsteht, ist Chukrum relativ traditionell notiert. Obwohl Scelsi hier mit herkémmlichen Mitteln
auskommt, die er lediglich um Vierteltone und das Vibrato erweitert, gelingt es ihm in Chukrum, den Klang des
Streichorchesters grundlegend zu erneuern.
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S. 586-587. Die Veroffentlichung dieser autobiographischen Erinnerungen Scelsis ist fiir 2006 im Verlag Salabert geplant.

18 Aus einem Brief von Henri Michaux an Giacinto Scelsi vom 19. Oktober 1961, Typoskript, veréffentlicht in: Scelsi-Ausstellung Rom 1993, Blatt Nr. 24, «Henri Michaux» als
Abbildung 4; auch in: i suoni le onde..., Rivista della Fondazione Isabella Scelsi, Nr. 1 (Rom 1990), S. 5, Original franzdsisch.

19 Hier erinnert Scelsi sich falsch: Vgl. Fn. 14.
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Maurice Le Roux (1923-1992), frz. Komponist und Dirigent, studierte 1946-52 bei Olivier Messiaen und privat bei René Leibowitz, gab aber das seriell orientierte Komponie-
ren in den 50er Jahren zugunsten des Dirigierens auf. Er war in den 60er Jahren Dirigent des Orchestre National de I'ORTF (z. B. erste Einspielung eines Werkes von I. Xena-
kis und der Turangalila-Symphonie von O. Messiaen). Wie Scelsi war er mit Henri Michaux bekannt, aus dessen Buch Au pays de la magie (Paris, Gallimard 1941) er Texte fiir
seinen 1951 komponierten Liederzyklus gleichen Namens auswahlte.

Der Palais de Chaillot auf dem Chaillot-Hiigel gegeniiber dem Eiffel-Turm wurde 1937 anldsslich der «Exposition internationale des arts et techniques» erbaut.

Hier irrt Scelsi: Die Urauffiihrung von Rotative (1929), Sinfonisches Poem fiir 3 Klaviere, Blechbldser und Perkussion, fand am 20. Dezember 1931 in Paris in der Salle Pleyel
statt, mit dem Orchestre Symphonique de Paris, dirigiert von Pierre Monteux.

Auch hier irrt Scelsi in der Datierung: Die Urauffithrung von La Nascita del Verbo fand am 28. November 1949 in Paris im Théatre des Champs Elysées statt. Vgl. den Artikel
von Luciano Martinis zur Entstehung, Seite 213.

Jean-Louis Barrault (1910-1994), Schauspieler und Regisseur (Film Les Enfants du paradis, 1945). Er griindete 1947 mit seiner Frau Madeleine Renaud die

Privatbithne Compagnie Renaud-Barrault im Théatre Marigny.

Pierre Boulez griindete die Konzertreihe «Domaine musical» 1954 als «Concerts du Petit Marigny/Domaine Musical» am Théatre Marigny, unterstiitzt von der Theatertruppe
von Jean-Louis Barrault, deren musikalischer Leiter er seit 1946 war, und unter der Prasidentschaft der Mézenin Suzanne Tézenas, deren Freundeskreis aus dem Hochadel die
Veranstaltungen finanziell unterstiitzte.

Aus: Giacinto Scelsi: Il sogno 101, 19 parte, transkribiert nach Aufnahmen aus dem Jahr 1973, unveréffentlichtes Typoskript im Archiv Le parole gelate,

S. 484-487, Original italienisch.

«La leggenda della citta Maya distrutta da essi stessi per ragioni religiose»

Arte Maya del Guatemala im Istituto Italo-latinoamericano, Rom 1969.

Handklapper aus kleinen Gléckchen, die an einem Rahmen befestigt sind. Das Instrument war mit dem Hathor/Isis-Kult der alten Agypter verbunden.

Pikkoloklarinette, Klarinette, Bassklarinetten, Horner, Trompeten, Posaunen, Tuben, Basstuba.

U.a. Basstrommel, Pauken, Becken, mehrere Tamtams, Bongos, Tumbo, mehrere Metallbleche, ein 200 Liter fassender Olbehalter, Glocken.

Der Dichter und Maler Gabriel Pomerand (1926-1972) war eines der ersten Mitglieder und der «Zeremonienmeister» der 1945 von Isidore Isou gegriindeten Pariser Gruppe der
Lettristen. Seine Symphonie en K ist ein phonetisches Gedicht fiir mehrere Stimmen. Mehr tiber die Freundschaft zwischen Scelsi und Pomerand findet sich in: Luciano Mar-
tinis, All'essenza dei linguaggi, Vortrag beim Symposium fiir Michiko Hirayama «Voce come soffio — voce come gesto», Universitat «La Sapienza» Rom, Juni 2003, im Druck.
Hinweis von Reinhard Oehlschlegel, zitiert von Friedrich Jaecker in: Heft 104, S. 37 und S. 40, Fn. 100.

Giacinto Scelsi, Il sogno ro1, I parte, Il ritorno, Le parole gelate, Rom-Venedig 1982.

Christine Anderson: Musik in Begriffen von Energie denken. Zur Orchestermusik von Giacinto
Scelsi, in: Katalog Wien Modern 2005, hrsg. von Berno Odo Polzer und Thomas Schafer,
Saarbrucken: Pfau 2005, S. 86-88 und 123.



