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Musikgeschichte 

Die Klaviermusik von 
IANNIS XENAKIS 

D er 1922 als Sohn griechischer Eltern im 
rumänischen Braila geborene Komponist 
kam nach einer freudlosen Kindheit 10- 

jährig ins Internat, wo er nach britischem System 
von englischen, französischen und griechischen 
Lehrern erzogen wurde. Schon damals streuten 
seine vielfältigen Interessensgebiete in verschiede- 
ne Richtungen, legten den Keim für die spätere 
Faszination am universellen Denken. 

Xenakis begann 1938 in Athen ein Ingenieur- 
Studium, beteiligte sich nach Kriegsbeginn und 
deutscher Invasion am griechischen Widerstand 
gegen die Nazis. 1944 dann brach der Bürgerkrieg 
aus. Diesmal unter britischer Besatzung. Auch hier 
marschierte er in vorderster Reihe der Demon- 
stranten mit, wurde verwundet, wovon eine blei- 
bende Gesichtsverletzung zeugt. Die Parolen bzw. 
rhythmischen Muster, die von der aufgebrachten 
Demonstrantenmenge skandiert wurden, dann 
das Umschlagen derselben in plötzliches Chaos, 
als feindliche Maschinengewehre und Panzer in 
die Menge schossen: Ein Trauma für den jungen 
Mann und gleichzeitig ein ,,Schlüsselerlebnis", das 
eine ästhetische wie kompositorisch-strukturelle 
Neuorientierung notwendig machte. Nicht dass 
Xenakis die Erfahrung von Leid und Tod unmittel- 
bar künstlerisch ,, ausgeschlachtet" hätte; sie sollte 

ihn jedoch in seinem Schaffen zeitlebens verfol- 
gen, selbst in den technischen Prozeduren und 
Strukturen präsent sein. 

,,Die Schönheit des Schrecklichen", lautet ein von 
ihm gern verwendeter Topos; waren es damals die 
zahlreichen Flak-Suchscheinwerfer, deren Lichter 
sich am Himmel kreuzten und in ihm gleichzeitig 
Schauer und Faszination auslösten, so werden es 
später seine gewagten architektonischen Baut- 
en (!) und Musikwerke sein, die solche Konno- 
tationen hervorrufen. (Xenakis arbeitete nach 
dem Krieg als Assistent von Le Corbusier in Paris 
a n  diversen Projekten mit - anfangs zum ,,Brot- 
erwerb".) 

Sieht und hört man den Pianisten Roger Wood- 
ward in der TV-Dokumentation von Mark Kidel 
(BBC / 1990) „Eonta" spielen, so ist man fasziniert 
und irritiert zugleich, ja geradezu (hilflos?) diesen 
,,Millionen von Tönen" ausgesetzt, die da unter 
Einbezug der Wahrscheinlichkeitsrechnung (Sto- 
chastik) auf einen niederprasseln. ,,Und doch ha- 
ben sie etwas, das von Herzen kommt." (Wood- 
ward) Man kann sich diesen ,, Wellenbrechern", 
die - wenngleich vom Komponisten nicht beab- 
sichtigt - eine nicht lineare, versteckte Polyphonie, 
ja durchaus ,,melodische" Anklänge erzeugen, 
kaum entziehen. ,, Eonta", ein Miniatur-Klavier- 



konzert von 1964 (mit 2 Trompeten, 3 Posaunen 
eher von Kammermusikformat) sprengt sämtliche 
pianistischen wie auch bis dato klanglich-kompo- 
sitorischen Dimensionen. Jede seiner Realisie- 
rungen verdiente eigentlich Beachtung und 
Würdigung wie ein bemannter Flug zum Mars - 
welch immenser Aufwand! ! Von daher fällt es hier 
schwer, überhaupt zu ,,kritisieren". 

Dennoch bleibt die Aufnahme mit Justin Rubin 
am Klavier (Mode 53 / Liebermann) hinter der 
Maßstäbe setzenden Ersteinspielung mit Yuji 
Takahashi (Chant du Monde LDC 278-368) zu- 
rück, vor allem aufnahmetechnisch. Obwohl auch 
letztgenannte zeitbedingt im Klangbild heutigen 
Ansprüchen nicht genügt (Aufnahme: 1965 !) , ent- 
wirft sie dennoch ein klareres Bild sowohl im Zu- 
sammenspiel als auch in den Einzeldarbietungen 
der Spieler. Gerade in der Bläsersektion sind die 
allmählich zu Klangpartikeln zerstäubenden 
Linien von einer ,,Rohheit" - oftmals bewusst 
brüsk abgeschnitten und durch Flatterzungen in 
der Tongebung ,,aufgeraut" -, die in der Version 
mit Rubin meist (leider) nur angedeutet bleibt. 
Dieser zeichnet zudem die häufig segmentartigen 
Einschübe des Klavierparts weniger fein ziseliert, 
im Rhythmischen auch weniger strukturiert als 
Takahashi. (Klanglich sehr reizvolle ,,Dialoge"!) 

Rubin gelingt jedoch im zweiten Teil des Stückes, 
bei auf- und absteigenden Achtelketten unter- 
schiedlicher Stimmdichte, eine ,,dramatischere" 
Gesamtkonzeption. Leider ist auf dem aktuellen 
CD-Markt keine Einspielung von ,,Eonta" mit 
Roger Woodward dokumentiert. Immerhin begeg- 
net uns der australische Ausnahmepianist mit sei- 
nen phänomenalen manuellen wie geistigen 
Fähigkeiten in ,,Keqrops", einem monströsen Kla- 
vierkonzert aus dem Jahre 1986 (DG 289-447-115- 
2 unter Claudio Abbado, 1997). Der streckenweise 
bis zu sechs Liniensysteme auftürmende Klavier- 
Part dieses ,,Kolosses" (Woodward) besticht durch 
seine Gegensätze: heftige Akkorde zu Beginn und 
am Ende, rasende Skalenbewegung in Gegenbe- 

wegung, kurze, fast poetische Episoden zwischen 
Harfe und Klavier sowie filigran geführte simulta- 
ne Stimmverästelungen: ,,Der Klavierpart darf nicht 
nach Akkorden oder Melodien klingen, weil man diese 
sehr schnell vergisst. Eine der Linien geht aufwärts, 
eine andere wird verzögert und so fort. Es entsteht eine 
Art Fließen über die Tonstufen hinweg." (Xenakis) 
Überhaupt liebt es der Komponist, gleiche Struk- 
turen bzw. Stimmverläufe phasenverschoben zu 
präsentieren unter Beibehaltung der Zeiteinheit, 
in der sie stattfinden - so auch in ,,Erikhthon", 
einem Klavierkonzert aus dem Jahre 1974, in dem 
noch zusätzlich Glissandi in unterschiedlicher 
,,Steilheit", sprich: Geschwindigkeit zum Einsatz 
kommen, die in großer Ereignisdichte schon fast 
einen ,,Klangbrei" erzeugen: akustische ,,Lava- 
ströme", die in ihrem asynchronen Dahinfließen 
ein Relief von bizarrer Physiognomie zeichnen. 
Naturwissenschaftliche Analogien zu Phänome- 
nen wie ,,Turbulenzen", ,,Wirbel", ,,Strömungen in 
einer Flüssigkeit" u.ä. sind von Xenakis stets beab- 
sichtigt. Im Gegensatz zu ,,Keqrops" ist ,,Erikh- 
thon" jedoch viel schwerer hörbar, ,,unverdauli- 
cher", wenn nicht gar abweisend in seiner musika- 
lischen Ausdruckswelt (oder -verneinung?) . Der 
polyrhythmisch äußerst komplexe Klavierpart ist 
in seinen Einzellinien kaum noch erfassbar. Von 
daher stellt ,,Keqrops" gewissermaßen einen hör- 
psychologischen Fortschritt dar. 

Auf technisch noch diffizilerem Niveau befindet 
sich Xenakis' Klavierkonzert ,,Synaphai" (1969), 
das  den Untertitel ,,Connexities for Piano 8 
Orchestra" trägt. Im Unterschied zu ,,Erikhthon" 
fügt sich der Klavierpart hier weitaus transparen- 
ter in den Orchesterklang ein bzw. umgekehrt. 
Und im Vergleich mit ,,Keqrops" wird auch der 
ausladend-narrative, ja fast romantische Gestus 
weitgehend zurückgedrängt. Dennoch folgt 
,,Synaphai" einer Art Klanggeschehen und gibt 
daher wenig Anlass zu Langeweile (beim aufmerk- 
samen, aktiven Hörer). Aus einer Situation von 
Gegensätzlichkeiten heraus - Tonpunkte im Kla- 
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vier, Klangflächen im Orchester - entwickeln sich 
allmählich Bezugspunkte, die das Solo-Instrument 
eher als Teil des Orchesters erscheinen lassen. Die 
Rolle des ,,Gladiators" wird einmal auf wohltuen- 
de, originelle Weise aufgehoben, was primär an  
der Präsentation des Klavierparts sowie an  dessen 
internen Struktur liegt. Es entsteht nämlich der 
Eindruck, als wolle Xenakis Spieltechniken der 

Streicher (,,Tremoli") bzw. Bläser 
(,,Flatterzungen") auf das Piano 
übertragen. Tatsächlich will er 
jedoch dem ,,aufgerauten" Ton 
Rechnung tragen, der uns schon 
ansatzweise in ,,Eonta" begegnete. 
So behält der Klavierklang, der 
ständig ,,rüttelt" und vibriert, ein 
neues, individuelles Profil: die per- 
manente Präsenz einer ungeheue- 
ren Lebendigkeit im Gesamtklang! 
Genau diese Klangbeschreibung 
verleiht der Musik von ,,Synaphai" 
ihre Tiefendimension (dokumen- 

tiert auf der CD Timpani 1C1068, von Hiroaki Ooi 
technisch wie musikalisch bravourös umgesetzt 
sowie mit sehr viel Gespür für die filigranen 
Auffächerungen der Solo-,,Kadenzen") . 

An dieser Stelle könnte man  meinen, Iannis 
Xenakis sei als Komponist ein kalter Technokrat. 
In Wahrheit speist sich seine Musik jedoch aus 
mehreren Quellen: Zigeunerfolklore, Bach, Bartok, 
Brahms(!), aber auch aus der in ihrer Rhythmik 
komplexen afrikanischen Trommelmusik u.a. 
Natürlich in keinerlei stilistischer Imitation. 
,,Nachahmung ist ein existenzieller Fehler. " (Xenakis) 

Dennoch besucht er Anfang der 1950er Jahre 
Kurse bei Nadja Boulanger und Olivier Messiaen 
in Paris. Das Gefühl beschleicht ihn; er müsse 

etwas völlig Neues machen, außerhalb der dama- 
ligen Hauptströme (Dodekaphonie, Strawinsky, 
Serialität) . Auch reißt sein wachsendes naturwis- 
senschaftliches Wissen eine (folgenreiche) 
Schneise in das tradierte musikgeschichtliche 
Denken. Mit dem Ziel vor Augen, die ständigen 
Veränderungen in der Natur mit Hilfe der mathe- 
matischen Gesetzmäßigkeiten besser zu verstehen, 
um sie dann in Musik umzusetzen (formalisieren) , 
erkennt Xenakis allmählich eine ,,verborgene 
Ordnung" hinter dem Chaos, das Verhältnis zwi- 
schen Wahrscheinlichkeit und Zufall sowie das sta- 
tistische Verhalten von Gruppenereignissen 
(,,Eonta", ,,Pithoprakta") . Allerdings bleibt dabei 
auch die ästhetische Komponente dieser hochkom- 
plexen Zusammenhänge nicht außen vor. Der 
Komponist hierzu: „Meine Absicht war, die 
Konstruktion [...I f ü r  den Hörer interessant zu gestal- 
ten. Ich hatte nämlich erkannt, d a ß  ein falscher 
Gebrauch der Wahrscheinlichkeiten Langeweile hervor- 
rief, während sie, richtig eingesetzt, überaus interes- 
sant wirken konnten. " Damit verbunden muss man 
a n  dieser Stelle ein (leider festgefahrenes) Klischee 
ausräumen:  Komponisten verwenden die 
Stochastik meist nicht zum Ermitteln der Töne an  
sich. Wie ,,Eonta" und zahlreiche andere Werke 
des Griechen fußt ebenso ,,Herma" (1962) für 
Klavier solo - neben der Stochastik - auf der 
Boole'schen Algebra (,,Mengenlehre"), die sich 
auf drei Ebenen abspielt: Zunächst wählt man 
Mengen und Operationen aus  (Vereinigung/ 
Schnitt/ Komplement bzw. Negation), dann wer- 
den Tonlängen, Intervalle, Dynamik, ja selbst 
Pedalisierung (,,KlangWolken") stochastisch ermit- 
telt.  Der dr i t te  Schritt liefert das  konkrete 
Tonmaterial. Dabei werden die Elemente jeder 
Klasse in zufälliger Abfolge (und damit eben nicht 
in traditioneller Satztechnik) präsentiert. Das 
heißt: Alle Grundoperationen wie auch weiter- 
führende, komplexere Prozeduren unterliegen 
immer der Stochastik. 

Herauskommt dabei ein Klavierpart, der einen 
wie schon bei ,,Eonta" oder ,,Synaphai" das  
Fürchten lehren kann. (Pierre Boulez soll bei sei- 
nem Anblick erschrocken sein!) Nein, mit Üben 
allein kommt man dem nicht bei. ,,Hermal' ist 
irgendwie ungriffig, bietet keinen Ansatzpunkt, sei 
es über  Motivik, Wiederholung oder gar  
,,Melodie"; und wenn etwas davon aufblitzt oder 
gar als fast identische Spiegelung erscheint (wie 
auf S. 19/ 5 .  Takt), so eben rein ,,zufällig". Ich 
glaube, man muss als Interpret quasi besessen sein 
von solcher Phantastik, ein verrückter Enthusiast 
0.ä. und zudem die Geduld eines Sandkorn- 
Zählers am Strand aufbringen. Überhaupt kehren 
die extremen Anforderungen a n  die Interpreten 
die Einstellung derselben zu Aspekten wie 
Tempogestaltung, ,,Stimmführung" der über die 
gesamte Klaviatur verteilten Töne wie auch abrup- 
tes Schweigen (Pausen) erst hervor. 

Gänzlich unerschrocken stürzt sich z. B. Claude 
Helffer in die eiskalten Fluten von ,,Herma" (doku- 
mentiert auf der wunderbaren Doppel-CD MO 
782137 mit Kammermusikwerken) . Sein unbändi- 
ger Drive, mit dem er das knapp 7-minütige Werk 
angeht, sein schattenlos kraftvoller Anschlag, der 
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jedoch manchmal zu Lasten einer etwas differenzierteren 
Klanggestaltung in der Mittellage geht, offenbart die eruptive 
,,Durchschlagskraft", die er ,,Herma" zukommen lässt - und 
wohl auch interpretatorisch zugesteht. Wie sollte er aber jene 
Differenziertheit umsetzen, bei dem Tempo, das Helffer vor- 
legt?! So ist das kaum bzw. nur schwer realisierbar. Ebenso 
wenig kann Woodward in ,,Eonta" - das sei hier schon einmal 
gesagt - die vorgeschriebenen Tonhöhen exakt einlösen. Seine 
Fehlerquote (an falschen Noten) scheint nicht niedrig auszu- 
fallen, er spielt aber auch in einem aberwitzigen Tempo, über- 
flügelt Y. Takahashi und Rubin darin bei weitem. Im Endeffekt 
zwar berauschend im Ausdruck und doch gleichzeitig wieder- 
um eine Wahrscheinlichkeit in der Wahrscheinlichkeit. Hiroaki 
Ooi (,,Synaphai" S . O . ) ,  der ebenfalls ,,Eonta" im Repertoire hat, 
nennt im Gespräch diese gängige Art, Xenakis zu spielen, ,,Une 
belle infidele" (eine schöne, untreue Frau). Andererseits berge 
eine zu gezügelte, aber textgetreue Umsetzung die Gefahr, 
langweilig zu wirken. Ooi sieht sich in seinem Selbstver- 
ständnis als Neue-Musik-Pianist einer ,,dritten" Generation 
zugehörig, bemüht, beiden Bereichen gerecht zu werden: der 
technisch genauen Umsetzung ebenso wie der Exaltiertheit auf 
der Ausdrucksebene. 

Doch zurück zu ,,Herma": Als Alternative zu Helffer präsen- 
tiert Aki Takahashi (die jüngere Schwester von Yuji) auf einer 
Gesamteinspielung des Klavierwerkes (Mode 80 / Liebermann) 
eine gemäßigte, im Ausdruck weniger ungestüme Version des 
Stückes. Sie zeichnet richtiggehend die Strukturen der Klang- 
fontänen nach, die von daher in der Ausgestaltung der Details 
besser durchzuhören sind. Deren Transparenz ist außerordent- 
lich, steht aber der emotionalen Wucht von Helffer entgegen. 
(Es scheint also auch in diesem Bereich eine ,,Unschärferela- 
tion" zu geben!) 

Geradezu konträr in der Gestik bringt sich die Japanerin in 
,,Evryali" (1973) ein, einem Klavierstück, das zu Beginn fast 
wie minimal music klingt und beinahe gänzlich auf komplexe 
Rhythmik verzichtet. Die Motorik, die hauptsächlich durch die 
Verwendung repetierter, gehämmerter Akkorde entsteht, erin- 
nert manchmal a n  die Klaviersonaten von George Antheil 
(Zufall?). Der Strukturalist Xenakis bedient sich hier jedoch 
keiner Stilanleihen, jedenfalls nicht bewusst, sondern baumar- 
tig verzweigter Gebilde (aborescences) , die zunächst auf 
Millimeterpapier gezeichnet, später in melodische Linien 
transformiert werden. Takahashi spielt in „Evryali" zupacken- 
der als Helffer in der Vergleichseinspielung ( S . O . )  , aber nicht 
unbedingt präziser als dieser, was die dynamischen Abstu- 
fungen gerade zu Beginn angeht. Obwohl auch kleine Tem- 
poschwankungen die durchgehende Motorik etwas stören, ent- 
wickelt sie trotzdem eine beeindruckende Gesamtdramaturgie, 
in der so viel Raum für Details bleibt. 

So gestaltet sie den glissandoartig auskomponierten Tonhö- 
henverlauf deutlicher als Helffer, spielt manche rhythmischen 
Figuren markanter; bestimmte Töne stechen gewollt aus der 
Linienhaftigkeit heraus, wirken einer gewissen Monotonie, be- 
dingt durch die gleichförmige 16-tel-Bewegung, entgegen. Bei 
Helffer stellt sich jene eher ein, obwohl er insgesamt solider 
spielt (Tempoverlauf!) . Takahashi zeigt eben, was aus der 
über weite Strecken monoton-martialischen 16-tel-Motorik 
noch musikalisch herauszuholen ist! Dadurch spielt sie interes- 
santer, aufregender als Helffer. (Doch lohnt sich sicherlich der 
Erwerb beider Einspielungen.) 

In ,,Mists" (1980), dem letzten großen Klavierwerk aus der 
Feder des Komponisten haben wir es dagegen mit einer über- 
aus intrikaten Rhythmik zu tun, die aus der Verwendung der 
verschiedentlich rotierenden aborescences resultiert (und da- 
mit die jeweilige ,,Steilheit" des grafischen Verlaufs auf Milli- 
meterpapier reflektiert). Zudem bringt Xenakis Prinzipien der 



Sieb-Theorie mit ein, die aus den schon erwähnten 
Experimenten mit der Boole'schen Algebra (,,Her- 
ma") hervorgingen. Ein weiterer Effekt: Man ge- 
winnt dadurch nicht-oktavierende Skalen. Xenakis 
dazu: ,,Ihre klangliche Nutzung erfolgt entweder auf- 
einander folgend (melodisch) oder mittels von stocha- 
stischen Verteilungen ..." 

Auch in ,,Mists" (Nebel) muss man Takahashi 
zugute halten, dass ihre Linienzeichnung gerade 
dort überaus deutlich zum Vorschein kommt, wo 
die polyphone Verflechtung, die fast schon ein 
akkordisches Gerüst erzeugt (vgl. auch ,,Syna- 
phai"), stark zunimmt. Die ,,Klangwolken" des 
Mittelteils geraten unter den Händen der Japa- 
nerin ebenso präziser als bei Helffer, der wieder- 
um jede Gelegenheit nutzt, die Secco-Stellen dieser 
stochastischen Hagelwolken sowohl perkussiver 
als auch überwiegend aus der Gestik heraus zu 
artikulieren. (Was wäre eigentlich in dem Zusam- 
menhang die männliche Entsprechung zu ,,Une 
belle infidele"?) 

Der Vollständigkeit halber will ich hier noch die 
erst kürzlich bei Salabert, dem französischen Ver- 
lag der meisten Xenakis'schen Werke, veröffent- 
lichten ,,Six chansons" erwähnen; es handelt sich 
um ganz frühe Stücke, die der Verlag jetzt ,,nach- 
gelegt" hat, welche aber für die bahnbrechende 
Entwicklung, die Xenakis durchlief, irrelevant 
sind. Ähnliches gilt auch für das kleine ,,Zugabe- 
Stück" mit dem Titel ,,.... r.", eine Hommage a n  
Ravel zu dessen 50. Todestag - Xenakis schätzte 
Ravels Orchesterfassung von ,,Tombeau de Cou- 
perin" sehr! Das 1987 komponierte ,,Encore" wirkt 
wie die ausschnitthafte Vergrößerung einiger 
Einzelelemente aus ,,Mists": Rasante Läufe in 
Gegen- und Parallelbewegung, die immer wieder 
abrupt  zum Stillstand führen und mit einem 
Cluster in tiefster Lage enden, 

Wie man sehen kann, sind die außermusikali- 
schen Verfahren, die der Komponist in sein Schaf- 
fen integriert, vielfältiger Natur. Auch ist die 
Formgebung für ein bestimmtes Werk individuell 
angelegt, die benutzten Klangmittel und deren 
Kombinatorik sind im Hinblick auf die ihr zugrun- 
de liegende Idee einzigartig. (So gibt es weder für 
,,Eonta" noch für ,,Synaphal" irgendwelche Vor- 
bilder bzw. Vergleiche aus der Musikgeschichte. 
Wenn überhaupt, ist eine gewisse Klangaffinität 

zum Werk von Edgar Varese spürbar.) Der Kom- 
ponist bezieht seine Inspiration fast ausschließlich 
vom Geist der Forschung: ,,Meine Überzeugung ist, 
daß wir zum Universalismus nicht durch Religion, 
Emotion, Tradition gelangen, sondern durch die 
Naturwissenschaften." So sind sein 1958 für die 
Brüsseler Weltausstellung entworfener Philips- 
Pavillon ,,Musik für die Augen" wie auch seine 
musikalischen Werke so etwas wie ,,Architektur für 
die Ohren" darstellen. 

In seinen Visionen ging Xenakis sogar noch ei- 
nen Schritt weiter. Zusätzlich bzw. neben einigen 
klanglich betörenden Klanginstallationen - den 
,,Polytopes" - wollte er ,, ... einen visuellen Kontakt 
zwischen den beiden Himmelskörpern Erde und Mond 
herstellen, indem man auf dem Mond reflektierende 
Oberflächen installiert". 

Oder seine Idee der kosmischen Städte, die es 
ermöglichen würde, auf überschaubarem Raum 
eine riesige Anzahl von Menschen in angenehmen 
Lebens- und Arbeitsbedingungen zu beherbergen, 
angesichts der großflächigen Ausdehnung her- 
kömmlicher Mega-Cities. Für all diese hochfliegen- 
den Pläne gab es Entwürfe und konkrete Zeich- 
nungen. Fantastereien zwar, aber stets mit realem 
Hintergrund, die letztlich immer an  der Finanzie- 
rung scheiterten. 

Xenakis war ein Universalist, der es verstand, 
überaus komplexe Zusammenhänge unserer hoch 
technisierten Zivilisation mit den Möglichkeiten 
künstlerischer Gestaltung zusammenzudenken. 
Also in vielen Bereichen auf mehreren Ebenen zu 
agieren, um sie dann musikalisch nutzbar zu ma- 
chen. Sein Werk bringt die (verborgene) Ordnung 
hinter der scheinbaren Unordnung der Dinge zum 
Ausdruck. Und doch unterliege alles einem ständi- 
gen Werden und Vergehen; die ,,Veränderung" sei 
somit ein großes ,,Geheimnis" wie auch der Tod 
des Individuums ohne Rückkehr. Als überzeugter 
Atheist bekennt der Komponist: ,,Wir sind wie 
Wolken a m  Himmel. Manchmal haben sie schöne 
Formen, doch irgendwann verschwinden sie. [...I Oder 
sie formieren sich neu [...I oder auch nicht." Und: 
,,Eines der schönsten Dinge, die ein Mensch sagen 
kann, ist daher, daß er sein Leben weiterführt, auch 
wenn es nirgendwo hinführt. Das ist die ultimative 
Einsamkeit und vielleicht die ultimative Freiheit (?)" 

Iannis Xenakis starb am 4. Februar 2001 nach 
längerer Krankheit in Paris. r? 


