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Vorwort

Wer Salvatores Sciarrinos Website aufruft, erblickt ein Tryptichon: zur Linken
den vor einer Partitur sitzenden Komponisten, in der Mitte und zur Rechten
zwei farbige Grafiken wie Skizzen oder umgekehrt, die durch ihre Struktur,
Linien und Farben cinen offensichtlichen Werkzusammenhang begriinden.
Sciarrino, der im Laufe seines Lebens auch ein besonderes Verhiltnis zur bil-
denden Kunst begriindet hat, lisst auf den untergeordneten Seiten seiner
Homepage aber keinen Zweifel daran, dass er in erster Linie als Komponist
und als Individualist und Non-Konformist angesehen werden will. Seine Bio-
grafie lisst er lapidar mit dem Satz beginnen: »Salvatore Sciarrino (Palermo,
1947) si vanta di essere nato libero e non in una scuola di musica.« Das ist
witzig und Programm zugleich.

Salvatore Sciarrino ist ein berithmter und vielfach geehrter Komponist der
Gegenwart, dessen Entwicklung sich jenseits serieller und postserieller Denk-
muster auch in Auseinandersetzung mit historischen Vorbildern vollzogen
hat, und dies auf unterschiedlichen Gebieten der Komposition, in unter-
schiedlichen Gattungen und Genres. Sciarrino kniipft an Traditionen, ohne
Traditionalist zu sein. Seine Musik bewirkt eine andere Art des Hérens, eine
geinderte Wahrnehmung und ein neues Bewusstsein fiir die Wirklichkeit wie
fuir sich selbst. Ihren Mittelpunkt bildet im traditionellen Sinn nicht mehr der
Autor oder die Partitur, sondern der Horer. Wie der Komponist die Freiheit
seines unkonventionellen Denkens musikalisch ins Werk setzt, ist Thema des
vorliegenden Sonderbandes 2019.

Salvatore Sciarrino bedient mit seinen Kompositionen ein breites Spek-
trum musikalischer Gattungen: Kompositionen fiir das Musiktheater, Chor-
musik und Musik fiir Vokalensembles, Kammermusik, Kompositionen fiir
ein Soloinstrument, Bithnen- und Radiomusik, Elektronische Musik und an-
dere Einzelwerke. Der vorliegende Sonderband beschiftigt sich allerdings
nicht mit allen Gattungen, sondern bildet zwei Schwerpunkte, indem er
Sciarrinos Kompositionen fiir das Musiktheater auf der einen und seine Inst-
rumentalwerke auf der anderen Seite thematisiert.

In der ersten Abteilung, die Sciarrinos Kompositionen fiir das Musikthea-
ter gewidmet ist, folgen die Aufsitze der chronologischen Reihenfolge der
Entstehung bzw. der Auffithrung der Werke. Camilla Bork beginnt mit einer
Betrachtung des Lohengrin nach Jules Laforgue und zeigt, wie Sciarrino in
diesem Werk die historische Tradition der »Norm und Transgression« zitiert
und dekonstruiert. Die subtile wie suggestive Auseinandersetzung Sciarrinos
mit der Tradition reduktionistischen Komponierens, wie sie die Musik des
20. und 21. Jahrhundert geprigt hat, bedenkt Jérn Peter Hiekel am Beispiel
von Luci mie traditrici und Infinito nero. In gewisser Weise geht es auch im
folgenden Aufsatz von Marion Saxer wieder um Tradition, diesmal aber um
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die Liebe als Passion, die die Geschichte der Oper wie einen roten Faden
durchzieht und auch Sciarrinos Opernschaffen nicht unberiihrt gelassen hat.
Wihrend Sebastian Claren mit der Oper Macbeth im Vergleich zu Shakes-
peare und Verdi einen weiteren Aspekt individueller Aneignung und Uber-
formung von Traditionen im Werk Sciarrinos entdeckt, wendet sich Regine
Elzenheimer mit Superflumina einem jingeren Werk Sciarrinos zu, das inner-
halb seiner Kompositionen fiir das Musiktheater insofern eine Sonderstellung
einnimmt, als es Bezug auf die soziale und politische Gegenwart nimmt.

Die zweite Hilfte des Bandes wird von Stefan Drees mit einem Aufsatz
tiber Sciarrinos Sei Capricci per violino erdffnet, ein Werk, das es aufgrund
seiner Virtuositit vor der Folie von Niccolod Paganinis 24 Capricci per violino
op. 1 zu verstehen gilt. Der sich anschlieffende Beitrag Julia Kursells behan-
delt die Klaviermusik Sciarrinos unter dem Gesichtspunkt stark verinderter
Wahrnehmungs- und Hérbedingungen, die auch Lukas Haselbock am Bei-
spiel von Sciarrinos Codex Purpureus fir Violine, Viola und Violoncello ein-
gehend bedenkt. Wie sich strukturelle Klarheit und geheimnisvolle Klang-
lichkeit in den Kompositionen Sciarrinos zu einem hochgradig idiomatischen
Personalstil verbinden, beschiftigt Tobias Schick, wihrend Christian Utz last
but not least die formale Schlussbildung in den Werken Sciarrinos untersucht
und auf ihre semantische Bedeutung hin befragt.

Es wurde in letzter Zeit hiufiger festgestellt, dass es eine Diskrepanz gibt
zwischen der Bedeutung, die der Komponist Sciarrino besitzt, und dem
Schrifttum, dass sich mit seinen Werken und Schriften auseinandersetzt. Es
ist das Interesse des vorliegenden Sonderbandes, dieses Missverhiltnis ein we-
nig auszugleichen. Der Herausgeber danke allen am Band beteiligten Autorin-
nen und Autoren fur ihre Mitwirkung sehr.

Ulrich Tadday



Lukas Haselbock

Horbare Stille? Sichtbarer Klang?

Zur »Okologie der Wahrnehmunge in Salvatore Sciarrinos Streichtrio

Codex Purpureus (1983)

»Indem ich mich dem Komponieren widmete, wollte ich das Phino-
men der sinnlichen Wahrnehmung bis an seine extremen und wider-
spriichlichen Grenzen fithren. Eine davon ist die Wahrnehmung des
Nicht-Wahrnehmbaren an sich, an dem Punkt, wo Klang und Stille
ineinanderfliefen. Ich glaubte daran, dass wir durch die Musik bis zu
einer Enthiillung des Natiirlichen vordringen konnen, fern von Ge-
fiihlsrelikten, um so in eine wahre Okologie der Wahrnehmung ein-
gefiihrt zu werden.«!

Salvatore Sciarrino ist — wie die oben zitierten Zeilen aufs Neue dokumentie-
ren — nicht nur ein erstaunlich produktiver Komponist, sondern auch ein
vielseitig gebildeter und wortgewandter Verfasser von Texten und Werkkom-
mentaren. Sein (Euvre, das seit mehr als 50 Jahren? kontinuierlich ange-
wachsen ist und nun bereits mehrere hundert Werke umfasst, wird durch der-
artige Dokumente in einen spezifischen Deutungshorizont gestellt. Zwar wird
dabei — wie das in vielerlei Hinsicht bedeutende Buch Le figure della musica da
Beethoven a oggi exemplarisch veranschaulicht® — die eigene Musik nicht
immer in den Vordergrund geriickt. Da die Terminologie Sciarrinos jedoch
stets durch das eigene Komponieren geprigt ist, fithrt auch die Reflexion tiber
die figurale Morphologie der Musik seit Beethoven letztendlich zu einer Kon-

1 Salvatore Sciarrino, »Alle nuvole di pietra (per Cavatina e i gridi)«, in: ders., Carte da suono, hrsg.
von Dario Oliveri, Palermo — Rom 2001 (= Dialoghi musicali, Bd. 1) (im Folgenden: Sciarrino,
Carte), S. 203-2006, hier S. 203: »Dedicandomi alla composizione ho voluto portare il feno-
meno della percezione sensoriale fino ai limiti estremi e contraddittori. Di questi uno ¢ la perce-
zione dell'impercepibile in sé, nel punto dove suono e silenzio si confondono. Ho creduto che
con la musica potessimo giungere a una rivelazione del naturale fuori da residui sentimentali, di
essere cio¢ introdotti a una vera ecologia dell’ascolto.« Auch in: Sciarrino, »Il suono e il taceres,
in: Adunanze straordinarie per il conferimento dei Premi A. Feltrinelli, IV/3 (2004), Rom (Accade-
mia Nazionale dei Lincei) 2004, S. 65-70, hier S. 65. — Fiir die Hilfe bei den Ubersetzungen aus
dem Ttalienischen méchte ich mich bei Elena Minetti und Mario Rossi bedanken.

2 Gemif$ den Angaben auf Sciarrinos Website stammt sein erstes giiltiges Werk, ein Streichquar-
tett, aus dem Jahr 1967. Vgl. https://www.salvatoresciarrino.eu/data/composition/ita/3.html
[letzter Zugriff: 07.10.2019].

3 Salvatore Sciarrino, Le figure della musica da Beethoven a oggi, Mailand 1998 (im Folgenden:
Sciarrino, Le figure).

4 In diesem Buch wird die figurale Morphologie der Musik seit Beethoven in sechs Kategorien
(»processi di accumulazione, »processi di moltiplicazione, »Little Bangs, »trasformazioni gene-
tiche« und »forme a finestre I und I1«) gefasst. Dabei werden Musik, bildende Kunst, Architektur
und Malerei gleichermaflen beriicksichtigt.



132 Lukas Haselbock

textualisierung des eigenen musikalischen Denkens. Asthetische Fragen, die
sich in diesem Zusammenhang stellen, werden in Le figure, aber auch in der
Schriftensammlung Carte da suono (2001) erortert.’

Lisst man sich nun auf das komplexe Unterfangen ein, Sciarrinos Musik
analytisch zu ergriinden, liegt es nahe, auf all diese vielschichtigen Reflexio-
nen, Begriffe und Denkfiguren Bezug zu nehmen. Darin liegen Chancen,
aber auch Gefahren begriindet. Denn Auflerungen von Komponisten soll-
ten — gerade, wenn sie durch Emphase und Metaphernreichtum beeindru-
cken — in ihrer Subjektivitit hinterfragt werden. Vor diesem Hintergrund sind
auch die folgenden Analysen und Uberlegungen zu begreifen.

Am Anfang des Zitats, das diesem Beitrag vorangestellt ist, spricht Sciar-
rino eine Zielsetzung an, die seine Musik entscheidend prigt: Es geht ihm
darum, das Phinomen der sinnlichen Wahrnehmung »bis an seine extremen
(...) Grenzen (zu) fihren«. Im ersten Abschnitt des vorliegenden Textes wer-
den daher Strategien erdrtert, mit denen der Komponist auf die Schirfung
unserer Sinne abzielt. Anhand des Streichtrios Codex Purpureus (1983) wird
dies mittels Werkanalyse, softwaregestiitzter Klanganalyse und einer Unter-
suchung der Skizzen konkretisiert.

Zweifellos fiihrt die zarte Zerbrechlichkeit von Sciarrinos Musik unsere
Wahrnehmung ins Extreme. Folgen wir dem Komponisten, sind es aber nicht
nur extreme, sondern auch widerspriichliche Grenzen, an die wir gelangen,
wenn wir dieser Musik lauschen. Dies legen auch Sciarrinos paradoxe (»Wahr-
nehmung des Nicht-Wahrnehmbaren«) und provokante (»Enthiillung des
Natiirlichen«, »wahre Okologie der Wahrnehmung«) Formulierungen nahe,
die zum Nachdenken, zur Debatte und zum Widerspruch anregen. Komposi-
torische Strategien, die damit im Zusammenhang stehen, und deren analyti-
sche Kontextualisierung werden in Abschnitt 2 erortert. Offene Fragen sowie
daraus resultierende Konsequenzen werden in den Abschnitten 3 und 4 dis-
kutiert.

[ »... das Phinomen der sinnlichen Wahrnehmung bis an seine extremen
und widerspriichlichen Grenzen fiihren ...«

a) Strategien

Zwischen Klang und Stille

In Sciarrinos Musik werden die Grenzbereiche zwischen Klang und Stille
kompositorisch ausgelotet. So ist etwa der Beginn des Streichtrios Codex
Purpureus durch fragile Klangereignisse (Flageoletts, Obertonglissandi und
-triller, pp-Tremoli und extrem gedehnte Mikroglissandi) bestimmt. Wollen

5 Sciarrino, Carte (s. Anm. 1). Zu isthetischen Grundsatzfragen vgl. ders., »Origine delle idee
sottili, in: ebenda, S. 44—71.
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wir uns auf diese Nuancen einlassen, sind wir aufgefordert, nicht nur zuzu-
héren, sondern die Register der Wahrnehmung zu erweitern und mit Hingabe
zu lauschen.

Fragilitit

In Sciarrinos Musik tritt eine spezifische Fragilitit der Klangerzeugung zu-
tage, die eine gesteigerte Intensitdt des Lauschens zur Folge hat. Als Beispiel
kann der Klarinetten-Mehrklang untersucht werden, der Lo spazio inverso fiir
Flote, Klarinette, Celesta, Violine und Violoncello (1985) eréffnet. Im Hér-
prozess stellen sich dabei mehrere Fragen.

Wer spielt? Beim ersten Hoéren wird diese Klangkonstellation nicht unbe-
dingt mit einer Klarinette assoziiert — bereits deshalb, weil hier mehrere Tone
erklingen. Auch klangfarblich kénnten andere Assoziationen naheliegen.

Was erklingt? Dadurch, dass die beiden Tonhéhen des Mehrklangs den Fre-
quenzen fis'/gis' nur annihernd entsprechen, stellt sich eine intonatorische
Irritation ein. In der Partitur ist /"/gis" notiert. Diese Abweichung ist ein An-
zeichen fiir die Instabilitit des Klangs. Was erklingt, hingt letztlich von der
Bauart des Instruments und vom Interpreten ab.

Wie wird dieser Klang erzeugt? Der Mehrklang kann nicht mit jeder Klari-
nette gespielt werden. Es ist dafiir eine Verlingerung des Instruments um ei-
nen Halbton erforderlich, die Klarinetten italienischer Bauart aufweisen. Des-
halb findet sich dieser Mehrklang vor allem in Neuer Musik aus Italien.”
Wie der Klarinettist Heinz-Peter Linshalm erldutert®, wird der Klang nicht
einfach angespielt, sondern muss erst vorsichtig geformt werden. Ausschlag-
gebend ist dabei nicht nur eine Erh6hung des Atemdrucks oder der Luft-
zufuhr, sondern vor allem auch die Einstellung des Resonanzraums der
Mundhahle (Vokale o, u; Zungenstellung). Die Fragilitit der Klangerzeugung
manifestiert sich auch darin, dass die Tonhohen zumeist nicht simultan, son-
dern sukzessiv einschwingen. Dies bringt ein Spannungsmoment mit sich, das

auch korperlich erfahrbar wird.?

6 Beim ersten Héren der Aufnahme des Ensemble Recherche (vgl. Anm. 16) meinte ich zunichst
einen sanft anschwellenden arco-Vibraphonklang zu héren.
7 Inder Sequenza IXa (1980) fiir Klarinette solo von Luciano Berio findet sich ein dhnlicher Mehr-
klang. Er ist als ges'/as' notiert. Zusitzlich ist eine Griffnotation angegeben. Realisiert man diesen
Griff, erklingt allerdings das as”. Will man ges'/as” hervorbringen, muss man nach anderen Grif-
fen suchen. Dies zeigt sich in den Einspielungen von Alain Damiens (Clarinette Solos, Label Ac-
cord, 2003; siche 7'40"”) und Carlo Failli (190 Years Clarinet and Piano, Label Max Research,
2011; 7'34"). Dass Sciarrino die Sequenza IXa studiert hat, ist méglich — Lo spazio inverso ist fiinf
Jahre nach diesem Werk entstanden. Im Gegensatz zu Berio verzichtet Sciarrino allerdings auf
eine Griffnotation. Dies ist wohl eine Reaktion auf die diffizilen Bedingungen der Klangerzeu-
gung. Denn ob f"/gis' oder ges'/as" oder as” erklingen, ist v.a. auch instrumentenspezifisch be-
dingt — jedes Instrument ist anders. Jedenfalls spielt Shizuyo Oka in der Interpretation des En-
semble Recherche (vgl. Anm. 16) einen Mehrklang, der den von Failli und Damiens in ihren
Einspielungen der Sequenza IXa realisierten Mehrklingen dhnlich ist.
Gesprich mit Heinz-Peter Linshalm am 17.04.2019.
9 Ein solches Bewusstsein fiir die intime Relation zwischen der Fragilitit des Klanges und der
Kérperlichkeit des Interpreten (und des Hérers) findet sich auch bereits bei Gustav Mahler. Vgl.

oo
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Repetivitit
Durch die Eigenart repetitiver oder beinahe-repetitiver Elemente kann die
Intensitit der Wahrnehmung ebenfalls erhoht werden. Anhand von Lo spazio
inverso lassen sich dabei zwei ausschlaggebende Faktoren nachvollziehen.
Anfangs entfalten die Klangimpulse eine stabilisierende Wirkung.!? Thre
Anordnung 16st aber dennoch Fragen aus: Einerseits sind sie zu weit vonein-
ander entfernt, um sie als metrische Abfolge oder als geordneten Puls wahrzu-
nehmen. Andererseits folgen sie zu eng aufeinander, um bezichungslos zu
wirken. Diese Unentschiedenheit steigert unsere Aufmerksamkeit.
Dynamisch abgestufte repetitive Abfolgen erinnern an Echos, die uns als
Hoérer grundsitzlich herausfordern. Einerseits sind uns Echos als Naturphi-
nomene vertraut. Dadurch stellen sie einen Weltbezug her. Andererseits wir-
ken sie in ihrer starren Mechanik kiinstlich und steril. Dieses Ineinander von
Sinn und Sinnsubversion fordert ebenfalls die Spannung.

»Little Bangs«!!

Lassen wir uns nachhaltig auf feinste Nuancen des Klanges ein, kénnen subi-
to-ff~Ausbriiche!? geradezu schockartige Wirkungen auslosen. Ziel des Kom-
ponisten ist es, den Horer im Ungewissen dariiber zu lassen, in welchen Mo-
menten das Beinahe-Nichts plétzlich durchtrennt wird. Als Beispiel fiir solche
kalkulierten Uberraschungen'? liefe sich ebenfalls auf Lo spazio inverso hin-
weisen.

Herbert Killian (Hrsg.), Gustav Mahler in den Erinnerungen von Natalie Bauer-Lechner, Ham-
burg 1984, S. 175: »Wenn ich einen leisen, verhaltenen Ton hervorbringen will, lasse ich ihn
nicht ein Instrument spielen, das ihn leicht hergibt, sondern lege ihn in jenes, welches ihn nur
mit Anstrengung und gezwungen, ja oft mit Uberanstrengung und Uberschreitung seiner na-
tirlichen Grenzen zu geben vermag.«

10 Vgl. die Werkeinfithrung zu Lo spazio inverso, in: Sciarrino, Carte (s. Anm. 1), S. 125: »Zuwei-
len wird die Bestindigkeit von Ereignissen, von Linien inmitten der Luft unserem Ohr als
schwebende Horizonte die Koordinaten liefern.« Ital.: »La persistenza, talvolta, di eventi, di li-
nee a mezz aria come orizzonti sospesi fornira le coordinate al nostro orecchio.«

11 Vgl Sciarrino, Le figure (s. Anm. 3), S. 59 ff.

12 Vgl. ebenda, S. 67: »Ein lauter Klang versetzt unseren Kérper physisch und psychisch in Alarm-
zustand.« Ital.: »Un suono forte mette in allarme fisico e psichico il nostro corpo.« Auflerdem
haben die ff*Ausbriiche Auswirkungen auf die Gewichtung des Ganzen. Da sich die Aufmerk-
samkeit von den fragilen Klangkonstellationen auf die eruptiven Momente verlagert, riicken
Erstere in Nihe zur Stille. Dies ermoglicht es den Interpreten, aus leisen Klingen heraus zu
crescendieren, als ob sie aus der Stille kimen. Vgl. Aaron Helgeson, »What is Phenomenological
Music, and What Does It Have to Do with Salvatore Sciarrino?«, in: Perspectives of New Music
51 (2013), H. 2, S. 4-36; hier S. 28: Das Beinahe-Nichts wird zu einem »Surrogat« fiir Stille.

13 Vgl. Sciarrino, Le figure (s. Anm. 3), S. 55: »Die Spannung kommt von der Irregularitit der
Prozesse, das heifSt von einer Enttduschung unserer Erwartungen, jener Erwartungen, die durch
den Komponisten im Hérer angelegt wurden (...) Es sind die Uberraschungen, die die Horer-
fahrung interessant machen. Um echte Komponisten zu sein, sollten diese nicht halten, was sie
versprechen.« Ital.: »La tensione deriva dalla irregolarita dei processi, cio¢ da una delusione delle
nostre attese, delle attese instaurate dal compositore in chi ascolta. (...) Sono le sorprese a ren-
dere interessante I'esperienza dell’ascolto. I compositori, per essere tali, non devono mantenere
cid che promettono.«
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b) Analyse: Codex Purpureus fiir Streichtrio

In der folgenden Analyse des Streichtrios Codex Purpureus werden die Parti-
tur'4, die Skizzen!> sowie zwei Aufnahmen herangezogen, die dufSerst unter-
schiedlich sind. Die erste Aufnahme (= Codex 1) ist linger (11'05"), die De-
tails sind klarer umrissen.'® Die zweite Aufnahme (= Codex 2) ist kiirzer
(9'03"), agiler und energetischer, die Interpretation zielt weniger auf exakte
Konturen als auf sphirische, ineinanderfliefende Klangwirkungen ab.!”

In Codex Purpureus wird die Schirfung der Sinne durch fragile Klangereig-
nisse (Obertonglissandi und -triller, Flageoletts etc.) erzielt, die extrem leise
sind. Ansitze zu Repetitionsstrukturen (z.B. die nachklingenden Violin-Fla-
geoletts auf S. 4, System 2 und 4, vgl. Abb. 1b) werden zwar beim Horen re-
gistriert, wirken aber eher zufillig. Stellenweise crescendieren die zarten
Klange ins ff/fff, um gleich darauf wieder zu decrescendieren. Wann diese
Ereignisse eintreten, ist nicht vorherzusagen. Dadurch kommt der Eindruck
des Chaotischen und Ungeplanten auf, der jedoch kalkuliert ist. In den Skiz-
zen findet sich eine Bleistiftnotiz, in der von »Trauben von Spannungen, Nes-
ter(n), Linienkniuel(n)« die Rede ist, »die sich in gigantischer und unvorher-
geschener Weise vergroflern, um sich wieder zusammenzufiigen«.!® Diese
Spontaneitit liegt auch dem Entstehungsprozess zugrunde: Jene Klangkon-
stellationen, die sich in den Skizzen finden tibertrigt Sciarrino in die Partitur,
indem er sie zum Teil beibehilt, zum Teil allerdings nach Belieben umforme. !

Im Gegensatz zu diesen weitgehend spontan platzierten Elementen kann
das extrem gedehnte »Mikroglissando« als Grundgeriist aufgefasst werden —
zumindest, wenn man Skizzen und Partitur als Richtlinie heranzieht. Die drei
Verlaufsskizzenblitter??, die in der Sacher Stiftung Basel eingesehen werden
konnen, legen nahe, dass diese weit gedehnte Linienfiihrung schon im Skiz-

14 Sciarrino, Codex Purpureus (1983) fiir Streichtrio, Ricordi #NR 133696.

15 Die Skizzenmaterialien zu diesem Werk befinden sich in der Paul-Sacher-Stiftung Basel (Samm-
lung Sciarrino), vgl. https://www.paul-sacher-stiftung.ch/de/sammlungen/p-t/salvatore-sciar
rino.html [letzter Zugriff: 07.10.2019]. Fiir die Unterstiitzung bei meinen Forschungsarbeiten
vor Ort méchte ich mich bei Angela Ida de Benedictis bedanken.

16 CD Sciarrino, Lo Spazio Inverso; Interpretlnnen: Ensemble Recherche (= Melise Mellinger,
Barbara Maurer, Lucas Fels); Label: Kairos (0012132KAI), Aufnahmedatum: 1998.

17 CD Sciarrino, Musique de chambre; Interpreten: Boris Garlitsky, Wladimir Mendelssohn, Alain
Meunier; Label: Arion (ARN 68689), Aufnahmedatum: 2005. Auf Sciarrinos Homepage wird
die Gesamtdauer mit neun Minuten angegeben. Vgl. https://www.salvatoresciarrino.eu/data/
composition/ita/82.heml [letzter Zugriff: 07.10.2019]. Dieser Vorgabe folgt die Aufnahme Co-
dex 2.

18 Vgl. Anm. 22. Aufgrund ihrer Unvorhersehbarkeit kénnte es naheliegen, diese »Trauben von
Spannungen« als Akkumulationsprozesse (»processi di accumulazione«) zu benennen. Vgl.
Sciarrino, Le figure (s. Anm. 3), S. 27: »Die Akkumulationsprozesse tendieren dazu, sich auf
chaotische und heterogene Weise als Aggregate herauszubilden.« Ital.: »I processi di accumula-
zione tendono ad aggregarsi caoticamente e in modo eterogeneo.«

19  Eines der wenigen Klangelemente (abgesehen vom »>Mikroglissando«), die sich in Skizzen und
Partitur an analoger Stelle finden, ist das Flageolett-Glissando auf Partiturseite 5.

20 In den Verlaufsskizzen Sciarrinos ist der Versuch zu erkennen, ganze Werkverliufe mithilfe
grafischer Symbole zusammenzufassen. Vgl. Salvatore Sciarrino: »Limmagine del suono (grafici
1966-1985)«, in: Ausstellungskatalog (Latina, Le Batiment Deux, 24.—31. Oktober 1985),
Latina (Cooperativa Musicale di Latina) 1985, S. 3—14.
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Notenbeispiel 1a: Sciarrino, Codex Purpureus (1983) fiir Streichtrio, Skizzenblatt 2 des Verlaufs-
diagramms (mit freundlicher Genehmigung der Paul-Sacher-Stiftung Basel)

zenstadium in beinahe allen Details fixiert wurde. In Bezug auf das Glissando
finden sich Abweichungen zwischen Skizzen und Partitur nur zu Beginn und
am Ende der absteigenden Linie. In der Skizze steht der erste Glissandoton 4"
zu Beginn, wihrend er in der Partitur erst im dritten System folgt?! (auf Par-
titurseite 1, Systeme 1-2 sind auf- und absteigende Glissandofragmente zu
bemerken). In der Skizze (Abb. 3a, System 2, Beginn) schliefft das Glissando
mit dem Ton D, der allerdings in der Partitur (S. 8, System 2) gestrichen wird.
Ansonsten verliuft die Linie in Skizzen und Partitur analog (vgl. Blatt 2 der
Verlaufsskizze, Abb. 1a, und die Partiturseite 4, Abb. 1b; der Vergleich von
Abb. 1a, System 1 mit Abb. 1b zeigt Ubereinstimmungen in Bezug auf das
Glissando und weitere Details).

Der Verlauf von Codex Purpureus kann also auch als Ausformung eines
elementaren Kontrasts gedeutet werden. Wihrend sich die Linienknduel zu
stets iiberraschenden Konstellationen formen, ist die absteigende Glissando-
linie auf dem Papier als scheinbar solides Geriist konzipiert. Im Horprozess —
und darauf zielt Sciarrino letztlich ab — sind beide Teilaspekte jedoch ein- und
derselben Strategie untergeordnet: Es geht um die Schirfung unserer Sinne.

21 In der ein Jahr spiter komponierten Neufassung fir Klavierquintett, Codex Purpureus II, setzt
der Glissandoton 4" gleich zu Beginn ein.
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Notenbeispiel 1b: Sciarrino, Codex Purpureus, Partitur, Ricordi #NR 133696 (vgl. die analoge
Passage in Abb. 1a, 1. System)
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Sowohl die fragilen und sich bestindig verformenden Spannungstrauben
als auch die Glissandi, die extrem leise und un poco flautando ausgefiihrt wer-
den sollen und — insbesondere in Codex 2 — als atmosphirisches Raunen ledig-
lich schemenhaft zu erahnen sind, laden zum hingebungsvollen Lauschen ein.
Auffillig ist auch die ins Extreme tibersteigerte zeitliche Dehnung der abstei-
genden Linie (lentissimo) — eine Tendenz, die in der Schlussphase durch Vier-
teltone und enharmonische Verwechslungen zusitzlich radikalisiert wird.
Eine allmihliche Fragmentierung und Erstarrung ist die Folge (vgl. Partitur,
S. 4ff.). Spitestens jetzt wird die Frage akut, ob die Abwirtsbewegung als
solche iiberhaupt noch wahrnehmbar ist. In Partitur und Skizzen ist sie zwar
als kontinuierliche Linie sichtbar. Aufgrund des Beinahe-Nichts, das sie in
Bezug auf Dynamik und Tonhéheninderung reprisentiert, verfliichtigt sie
sich jedoch im Verlauf des Horprozesses. Grundsitzlich ist unklar, welche Ele-
mente als Vorder- oder Hintergrund gehért werden sollen. Das stete Changie-
ren dieser Zuordnungen fordert ebenfalls das Aufspannen unseres Gehors.

Vor diesem Hintergrund (Schirfung der Sinne) sind auch zwei Prozesse zu
deuten, die wihrend der letzten Minuten des Stiicks immer auffilliger werden
(auf beide Prozesse wird in Abschnitt 2b noch zuriickzukommen sein):

Einerseits wird das Glissando zusehends fragmentiert — zum ersten Mal auf
Partiturseite 4 (vgl. Abb. 1b, System 2, Ende: sinterrompe bruscamente; danach
auf der gleichen Seite im untersten System). Auf S. 6—7 wird der Zerstiicke-
lungsprozess intensiviert. Dies wird auch in den mit der Software Adobe
Audition erstellten Sonagrammen der Gesamtverlidufe (Abb. 2a, 2b: diese Ab-
bildungen sind farbig und kénnen daher nur auf der Website https://ost.io/
h7uz9/ eingesehen werden) deutlich: Wahrend sich das Glissando zu Beginn
kontinuierlich durch den Raum zieht, zerfillt es danach immer mehr in
Bruchstiicke und wird zwischen Minute 8 —10 (Codex 1, Abb. 2a) in Einzel-
segmenten sichtbar, die den Klangaktionen nun im tieferen Frequenzbereich
unterlegt sind. In Abb. 2b (Interpretation Codex 2) ist es aufgrund des extre-
men flautando-Spiels von Beginn an kaum zu erkennen und 16st sich in der
Schlussphase endgiiltig auf. Hohepunkt der Fragmentierung ist die General-
pause auf S. 7 (vgl. Abb. 3b, System 2)

Andererseits wird der von Beginn an prisente Obertonreichtum des Strei-
cherklangs zusehends intensiviert. Dies ist auf den Abbildungen 2a und 2b
sowie auf Blatt 2 der Verlaufsskizze (Abb. 1a) nachzuvollziehen: Wihrend sich
Rautensymbole (= Obertonklinge) auf Blatt 1 nur vereinzelt finden, nehmen
sie auf Blatt 2 immer mehr tiberhand. Damit nimmt auch die Helligkeit zu.
Beide Prozesse — die allmihliche Fragmentierung des Glissandos und die ste-
tige Intensivierung der Klanghelligkeit — miinden voriibergehend in Stille
. 7).

Am Ende beruhigt sich der Verlaufin alternierenden Viola- und Violoncello-
Flageolettwendungen, die sich bereits auf S. 8, System 1 (vgl. Abb. 3b unten)
in den Fragmentierungsprozess einblenden und auf S. 8, System 2 allein iib-
righleiben. Dieser Ubergang zu jener stillen Gleichmifigkeit, die der Kom-
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ponist als »Berceuse« auffasst, wird auch in der (bereits teilweise zitierten)
Bleistiftnotiz angesprochen: »Mit den Sologlissando-Momenten, Trauben von
Spannungen, Nestern, Linienkniueln, die sich in gigantischer und unvor-
hergesehener Weise vergroflern, um sich wieder zusammenzufiigen — dann
Uberginge (mit einer #—=> fortlaufenden Zone) und das Finale (wie eine
Berceuse)«.22

IT »... durch die Musik bis zu einer Enthiillung des Natiirlichen

vordringen ...«

a) Strategien

In seinen Texten und Werkkommentaren bringt Sciarrino wiederholt den Be-
griff »Okologie«? zur Sprache. Damit stellt er sich in eine spezifische Tradi-
tion: In den 1970er und 80er Jahren — also im zeitlichen Umfeld der Entste-
hung von Werken wie Codex Purpureus — wurde die Relevanz dieses Begriffs
fir die Kunstbetrachtung intensiv diskutiert. Wissenschaftler und Kiinstler
wie z.B. Murray Schafer?, Edward Carterette?> oder James Gibson?® ver-
traten einen Ansatz, demgemif$ Natur nicht als »Anderes«, sondern als integ-
raler Teil unserer Sinneswelt aufgefasst werden sollte — im Gegensatz zur Ent-
fremdung von der Natur, die als negative Konsequenz der Instrumentalisierung
der Vernunft in der Moderne gedeutet wurde. Im Fall Sciarrinos ist insbeson-
dere der Einfluss James Gibsons hervorzuheben. Beide (Gibson wie Sciarrino)
gehen von einer Einheit von Subjekt und Objekt sowie von einer untrennba-
ren Verflechtung der Sinne aus, wobei der visuellen Wahrnehmung die fiih-

22 »Con momenti solo gliss., grappoli di tensioni, nidi, grovigli di linee che si allargono in maglie
gigantesche all'improvviso per ricostituirsi — poi transizioni (con un #==> di zona continua) e
finale (come berceuse)« (s. Anm. 18).

23 Vgl. Miriam Henzel, »Salvatore Sciarrinos Werkkommentare — Ansatzpunkte fiir die Analyse?«,
in: Sabine Ehrmann-Herfort (Hrsg.), Salvatore Sciarrino. Vanitas. Kulturgeschichtliche Hinter-
griinde, Kontexte, Traditionen, Hotheim 2018, S. 191-202, hier S. 193: In Sciarrinos Werk-
kommentaren gibt es »Worter und Formulierungen, die immer wieder auftauchen, sodass man
fast von einer eigenen Begrifflichkeit sprechen kann. Dazu zihlen sechi mentalic und »ecologia
del suono« beziehungsweise recologia dell’ascolto« — letzterer Begriff findet sich z.B. in den
Werkkommentaren zu Un fruscio lungo trentanni (1967, der Text ist auf 1999 datiert), Un im-
magine di Arpocrate (1974-79), Studi per l'intonazione del mare (2000), 12 Madrigali (2007)
und 7/ giardino di Sara (2008).

24 R. Murray Schafer, The Soundscape. Our Sonic Environment and the Tuning of the World,
New York 1977.

25 Edward C. Carterette, Perceptual Ecology, New York 1978 (= Handbook of Perception, Bd. 10).

26 Vgl. v.a. James J. Gibson, The Ecological Approach to Visual Perception (1979), New York 1986,
vgl. online unter: https://archive.org/details/pdfy-uShmFOvOM2Civ4Gz/page/n19 [letzter
Zugriff: 07.10.2019]. Nicht nur Sciarrinos, sondern auch Gérard Griseys Ansatz einer »Oko-
logie der Klinge« wurde durch Gibsons Schriften beeinflusst. Vgl. Hugues Dufourt, »Der Sinn
des (Euvres von Gérard Grisey, in: Gérard Grisey, hrsg. von Ulrich Tadday, Miinchen 2017
(= Musik-Konzepte 176/177) S. 51-59, hier S. 57. — In Wissenschaft und Kunst ist die Oko-
logiedebatte bis heute aktuell geblieben. Vgl. z. B. Gernot Bohme, Atmosphiire. Essays zur neuen
Asthetik, Frankfurt/M. 1995 oder Aaron S. Allen, Current directions in ecomusicology, New
York — London 2017.
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rende Rolle zukommt.?” Wie kann eine solche 6kologische »Allianztechnik«?8
(Ernst Bloch) nun im Rahmen eines Kunstwerks umgesetzt werden?

Sciarrinos Ansatz besteht darin, Klinge nicht blof§ (dem Wortsinn entspre-
chend) zu »komponiereng, also zusammenzustellen, sondern sowohl die Ei-
genart der Klinge als auch die Funktionsweise der Wahrnehmung griindlich
zu erforschen. Einerseits vermitteln Klinge spezifische Angebotscharaktere
(Affordanzen). Andererseits werfen wir »die Netze unserer Wahrnehmung
aus«?’ und sind fir bestimmte Angebote empfinglich. Sciarrino zielt darauf
ab, jenen Bereich zu ergriinden, der sich in diesem Wechselspiel eréffnet. Da-
bei geht es ihm darum, nicht nur die eigene Wahrnehmung, sondern die Ei-
genart und Funktionsweise der menschlichen Wahrnehmung besser zu ver-
stehen.

Vor diesem Hintergrund ist der Begriff »sdoppiamento« (»Spaltung«) zu
begreifen, der sich in Sciarrinos Carte da suono findet. Dahinter steht der Ver-
such, sich vom eigenen Ich zu distanzieren und eine Art »inneres Biindnis«
mit dem Hérer zu schlieflen: »Der Versuch also, sich zu verdoppeln. Die Kraft
des Komponierens wichst also auf Grund der Kontrolle eines idealen gemein-
samen Horens.«30

Ein zweiter Begriff, der in der Sciarrino-Literatur zuweilen auffillt, ist
»Maieutik«®! (»Hebammenkunst«). Dieser Terminus ist aus Platons Philoso-
phie bekannt und bezieht sich auf Sokrates’ Kunstfertigkeit, die Menschen
nicht zu belehren, sondern sie anzuleiten durch die Eigenaktivitit ihres Den-
kens selbst zur Wahrheit zu finden.

27 Vgl. Sciarrino, »Origine delle idee sottili« (s. Anm. 5), S. 47: »Das Sehen dominiert. Es dringt
sich in andere Sinnesbereiche und bezwingt diese auf irgendeine Art und Weise. Oder das Bild
besitzt ein Echo, das sich in der Nacht der Sinne spiter ausléscht (...). Die einheitliche Orga-
nisation der Sinne scheint sich zusammenzuziehen und rings um die visuellen Systeme zu krei-
sen: Der Verstand ist Raum fiir das Bild.« Ital.: »La visione predomina. Si spinge agli altri campi
sensoriali e in qualche modo li vince. O I'immagine ha un’eco che si estingue pit tardi nella
notte dei sensi (...). Corganizzazione unitaria dei sensi pare accentrarsi e gravitare intorno a
moduli visivi: la mente ¢ spazio all'immagine.«

28  Ernst Bloch, Prinzip Hoffnung (1938—47), Berlin 1954/55.

29  Sciarrino, »Origine delle idee sottili« (s. Anm. 5), S. 59: »Nicht die Dinge bieten sich den Sin-
nen dar, sondern wir sind es, die die Netze unserer Wahrnehmungsmodelle auswerfen. (...)
Auch spiiren wir nur das, was wir spiiren wollen. Daher die Notwendigkeit, unsere mentalen
Prozesse zu untersuchen und zu begreifen (...).« Ital.: »Non le cose si danno ai sensi, siamo noi
che gettiamo le reti dei nostri modelli di percezione. (...) Anche noi sentiamo solo cio che
vogliamo sentire. Ecco la necessita di esaminare, capire i nostri processi mentali (...).«

30 Ebenda, S. 59: »Cercare di sdoppiarsi, dunque. La forza compositiva cresce ancora in ragione
del controllo di un ideale ascolto comune.« Im Italienischen steht der Begriff »sdoppiamento
della personalita« fiir Personlichkeitsspaltung.

31 Vgl. Carlo Carratelli, Lintegrazione dell'estesico nel poietico nella poetica musicale post-struttura-
lista. Il caso di Salvatore Sciarrino, una >composizione dell ascolto, Dissertation Universita Degli
Studi Di Trento, Université De Paris IV, Sorbonne 2006 (online unter: https://www.salvatore
sciarrino.eu/ Tesi/ Tesi_Carratelli.pdf [letzter Zugriff: 07.10.2019]), S. 57: »In diesem Sinne hat
Sciarrinos Musik eine maieutische Valenz, da sie den inneren Raum befragt und ihn dazu auf-
fordert, sich zu befreien und sich einer >absoluten< Wahrnehmung zu éffnen.« Ital.: »In questo
senso la musica di Sciarrino ha una valenza maieutica, in quanto interroga lo spazio interiore
invitandolo a liberarsi e ad aprirsi ad una percezione rassoluta«.«
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Im Rahmen dieses (idealen und gemeinsamen) Wahrnehmungsprozesses
sollen wir Musik nicht nur hdrend erleben, sondern (als letzten und entschei-
denden Schritt) auch innerlich imaginieren. Diese »mentale Reprisentation«
bezeichnet Gianfranco Vinay als essenziell fiir Sciarrinos Musikverstindnis.3?
Héren ist fiir Sciarrino eine tibergreifende Sinneswahrnehmung, die letztend-
lich zu einer »Vision« des Ganzen fiihrt.

b) Analyse: Codex Purpureus fiir Streichtrio

Will man die auf die »Okologie der Wahrnehmung« bezogenen kompositori-
schen Ansitze analytisch kontextualisieren, stofft man in den Skizzen sowie in
der Werkeinfithrung zu Codex Purpureus auf einige Hinweise.

Skizzen: Auf Blatt 3 der Verlaufsskizze (Abb. 3a, Bereich links oben) finden
sich schriftliche Hinweise, die in der Partitur fehlen. Im Bereich der General-
pause notiert Sciarrino »(silenzio)« (»Stille«). Auflerdem erginzt er die Ton-
héhen f, eis und ¢ (in Klammern). Fiir den Gesamtverlauf sind diese Tonho-
hen von Bedeutung, bilden sie doch eine (fiktive) Fortsetzung jener
weitgespannten glissandierenden Cellolinie, die sich durch Codex Purpureus
zieht, zusehends fragmentiert wird, mit dem vierteltonig erniedrigten fis
(Abb. 3b, System 1, Ende) voriibergehend abbricht und mit dem vierteltdnig
erhohten es (Abb. 3b, System 2, Mitte) fortgesetzt wird. Die Tone f, eis und e
konnen somit als eine Art »stille Briicke« aufgefasst werden. Eine vergleich-
bare Funktion kommt auch dem Ton es zu, der knapp vor und nach der
Generalpause als Quartflageolett im sf pizz. erklingt. In den Skizzen wird das
es ebenfalls erginzend hinzugesetzt, durch Einkreisung markiert und durch
Setzung eines Pfeils auf das kurz zuvor erklungene pizz. bezogen. Nach der
Generalpause setzt sich die Fragmentierung fort: Die Bruchstiicke der Glis-
sandolinie sind durch immer groflere Liicken voneinander getrennt. Dies
wird auch in den Skizzen deutlich: In Abb. 3a fiigt Sciarrino zwei, dann drei
(Bereich der Generalpause) und schlieSlich vier, sechs und sieben fiktive Ton-
hoéhen in Klammern hinzu. Auf Partiturseite 8 (Abb. 3b, unten) wird das Glis-
sando mit den Ténen F / Eis abgeschlossen (jene Tone, die die fiktive Briicke
gebildet hatten, werden hier eine Oktave tiefer »nachgeholt«).

Aus all dem kénnte man — im Wissen um Sciarrinos Asthetik — Folgendes
schlieffen: Der Komponist geht davon aus, dass die absteigende Glissandoli-
nie tiber weite Strecken bestimmend ist, schliefflich nach und nach zerfille,

32 Vgl. die Ausfithrungen Vinays in: Sciarrino, Carte (s. Anm. 1), Vorwort, S. XXI: »Das Dia-
gramm und die Partitur kénnen wir lesen. Die musikalische Ausfithrung kénnen wir horen. Die
mentale Reprisentation kénnen wir nur imaginieren. Aber die Insistenz, mit der uns Sciarrino
in seinen Carte da suono einlidt, diesen Schritt zum globalen« Horen zu wagen (:Spiirt ihr nicht
auch, was im Klang sichtbar ist?« am Ende von Codex purpureus), macht uns begreiflich, wie
wichtig und essenziell dieses Stadium des Schaffensprozesses ist.« Ital.: »Il diagramma e la parti-
tura possiamo leggerle. Lesecuzione musicale possiamo ascoltarla. La rappresentazione mentale
possiamo soltanto immaginarla. Ma I'insistenza con cui Sciarrino nelle sue carte da suono ci
invita a compiere questo salto verso I'ascolto >globale« ((Non sentite anche voi cio che ¢ visibile
nel suono?« alla fine di Codex purpureus) ci fa capire quanto sia importante e essenziale questo
stadio della creazione.«
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Notenbeispiel 3a: Sciarrino, Codex Purpureus, Skizzenblatt 3 des Verlaufsdiagramms
(mit freundlicher Genehmigung der Paul-Sacher-Stiftung Basel)

sich entmaterialisiert, aber im Inneren trotzdem weiter existiert. Unter diesen
Voraussetzungen »navigiert« Sciarrino den Wahrnehmungsprozess in diesen
Stillemoment. Dort, wo scheinbar nichts klingt, soll die Vorstellungskraft des
Horers weiterarbeiten. Es handelt sich um eine Stille, die, so die Idealvorstel-
lung, vom Komponisten und Hoérer gemeinsam mit innerem Klang erfiille
wird.

Werkeinfiihrung: Jene »nonperceptual awareness«®® (J. Gibson), auf die
Sciarrino abzielt, ist nicht nur auditiv, sondern vor allem auch visuell geprigt.
Das letzte Stadium des (idealen gemeinsamen) Schaffensprozesses, die »men-
tale Reprisentationg, ist nicht zwangsldufig an einen Reiz gebunden, sondern
kann sich auch in der Vorstellung — gleichsam im leeren Raum — entfalten:

»Mehrere Male habe ich iiber den Lichtstreifen geschrieben, tiber die
Ausstrahlung (Emanation), die durch den wimmelnden mentalen
Raum hindurch von den Klingen hinterlassen wird: Manche nennen

33 Gibson, The Ecological Approach (s. Anm. 26), S. 255f.: »One kind of remembering, then,
would be an awareness of surfaces that have ceased to exist or events that will not recur, such as
items in the story of one’s own life. There is no point of observation at which such an item will
come into sight. To expect, anticipate, plan, or imagine creatively is to be aware of surfaces that
do not exist or events that do not occur but that could arise or be fabricated within what we call
the limits of possibility. To daydream, dream, or imagine wishfully (or fearfully) is to be aware
of surfaces or events that do not exist or occur and that are outside the limits of possibility.
These three kinds of nonperceptual awareness are not explained, I think, by the traditional hy-
pothesis of mental imagery. They are better explained by some such hypothesis as this: a percep-
tual system that has become sensitized to certain invariants and can extract them from the sti-
mulus flux can also operate without the constraints of the stimulus flux.«
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Notenbeispiel 3b: Sciarrino, Codex Purpureus, Partitur, Ricordi #NR 133696, Seite 7, Systeme 2—4
und Seite 8, System 1 (vgl. die analoge Passage in Abb. 3a, 1. System)
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dies Stille. Manchmal ist es eine tiefere Spur, eine Rille. Dann beste-
hen die Dinge, die formulierten Objekte in duferst schwachen Lu-
mineszenzen unbestimmbar verstreut weiter, gleichsam als Streifen
der Erinnerung. Wer wird sagen kénnen, wann sie im Dunkel in
unserem Innern wieder aufgesaugt werden? Vergebens unterscheiden
wir zwischen Visionen und Blindheit: Indem es uns blendet, iiber-
quert jedes Licht diese Schwelle mit einem Schweif von Illusionen.
Spiirt ihr nicht auch, was im Klang sichtbar ist?«3

Dort, wo nichts klingt, eroffnet sich fiir Sciarrino also nicht nur eine horbare
Stille, sondern vor allem auch ein sichtbarer Klang. Die Suggestivfrage »Spiirt
ihr nicht auch, was im Klang sichtbar ist?«®> legt nahe, dass der Horer zu
visuellen Imaginationen (»Lichtstreifen«, »Luminiszenzen« und »Illusionen«)
angeleitet oder verleitet werden soll. Jene Klanghelligkeit, die wihrend des
Werkverlaufs bestindig zunimmt, soll also ins Visuelle transferiert werden
und dort weiterwirken, wo kein Wahrnehmungsreiz mehr auf unsere Sinne
trifft. Dabei versucht Sciarrino, sich eine Alltagserfahrung zunutze zu ma-
chen: Wenn wir, durch die Sonne geblendet, die Augen schliefSen, nehmen
wir auf unserer Netzhaut Lichtstreifen wahr. Mit der Strategie, die Sinne des
Horers zu schirfen, in stetig intensivierte Klanghelligkeit und schliefSlich in
Stille zu fithren, zielt er auf vergleichbare Effekte ab.

II  Fragen

a) »Spiirt ibhr nicht auch, was im Klang sichtbar ist?«

In der Formulierung dieser Frage, die fast wie eine Aufforderung anmutet,
wird die synisthetische Ausrichtung von Sciarrinos Musikdenken deutlich.
Zunichst ist dies nichts Auflergewdhnliches: Im Verlauf der Musikgeschichte
haben Komponisten wiederholt auf synisthetische Vorstellungen und Mo-
delle Bezug genommen (vgl. z. B. Skrjabin oder Messiaen). Der »Fall Sciar-
rino« wirft jedoch spezifische Fragen auf, zielt der Komponist doch auf einen
objektivierenden Ansatz ab: Ein »ideales gemeinsames Horen«3¢ solle es er-
moglichen, »zu einer Enthiillung des Natiirlichen vordringen (zu) konnen«.

34 Sciarrino, Einfithrung zu Codex Purpureus, in: ders., Carte (s. Anm. 1), S. 116: »Pilt volte avrei
scritto sulla scia luminosa, I'emanazione lasciata dai suoni attraverso lo spazio mentale bruli-
cante: che alcune bocche chiamano silenzio. Talvolta & una traccia piti profonda, un solco. Poi le
cose, gli oggetti formulati permangono indefinitamente effusi in debolissime luminescenze,
quasi striature della memoria. Chi potra dire quando siano del tutto riassorbite dentro di noi nel
buio? Invano distinguiamo fra visioni e cecita: questa soglia(,) abbagliandoci(,) ogni luce varca,
con strascico di illusioni. Non sentite anche voi cio che ¢ visibile nel suono?«

35 Vgl. auch Sciarrino, Carte (s. Anm. 1), S. 48: »Die Stille ist nicht leer. Im Gegenteil: Der, der
zu horen weif3, erfasst darin alle Bilder, so wie das Weif§ die Farben einschlief3t.« Ital.: »Non &
vuoto il silenzio. Anzi chi sa ascoltare ne coglie tutte le immagini, come il bianco racchiude i
colori.«

36 Vgl. Anm. 30.
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Dies ist wohl letztlich eine Utopie: Wie der Neurologe Richard E. Cytowic
ausfiihre, hingt die synisthetische Wahrnehmung mit dem sogenannten »Sy-
nisthesie-Gen«®” zusammen, das nur ca. 4,35 Prozent der Menschen besit-
zen. Davon sind 18,05 Prozent jenem Synisthetikertyp zuzuordnen, der
Klang mit Visuellem assoziiert.3® Synisthetische Wahrnehmungsprozesse
konnen also niemals vorausgesetzt werden. Fiir die meisten Menschen sind
Horen und Sehen miteinander verwandt, folgen aber doch unterschiedlichen
Wegen.

Fiir Sciarrino, der vom Primat des Visuellen ausgeht, fithrt das Entstehen
und Vergehen eines Klanges zu einem Klangbild, »das ein philosophisches
Konzept bekleidet« oder einem »Konzept, das im Bild Form annimmt«.3? Ob
wir akustische Wahrnehmungseindriicke als verbildlichte Klinge oder imagi-
nierte Konzepte lokalisieren und festhalten kénnen, ist allerdings fraglich.
Hiufig ist das Gehérte nicht zu fassen: In einem nach allen Seiten hin offenen
Raum stoft es uns unvorhersehbar zu und entgleitet uns wieder. Abgriinde
der Wahrnehmung kénnen sich zwar auch in der bildenden Kunst eroff-
nen.“C Im Fall des geschirften (Hin-)Horens (oder Lauschens) kann das
Durchdringen und Durchdrungen-Werden aber geradezu als Grundprinzip
herausgearbeitet werden.*! Klinge nehmen »Appellcharakter< an, indem sie
uns »an sich reiffen«. Diese Qualitit der Plotzlichkeit ist nicht zu verabsolutie-
ren, sondern nur individuell fassbar.2

37 Richard E. Cytowic, Synaesthesia, Cambridge/ MA 2018, Kap. 1.

38 Ebenda, Kap. 4. Es besteht allerdings eine Chance von 50 Prozent, dass dieser Synisthetikertyp
zugleich auch weiteren Kategorien zugeordnet werden kann. Vgl. ebenda, Kap. 1.

39  Sciarrino, »Alle nuvole di pietra« (s. Anm. 1), S. 204: »Der Klang wird geboren und stirbt. Geht
es — dies fragen wir — um ein Klangbild, das ein philosophisches Konzept bekleidet, oder um ein
Konzept, das im Bild Form annimm¢t? Konzept und Bild entsprechen einander allerdings in der
Psyche.« Ital.: »Il suono nasce e muore. Si tratta — ci chiediamo — di un'immagine sonora che
riveste un concetto filosofico, oppure di un concetto che prende forma in immagine? Perd con-
cetto e immagine si equivalgono nella psiche.« Sciarrinos Verweis auf die Psyche legt nahe, dass
es ihm offenbar nicht um eine uflere, sondern um eine innere Form des Sehens geht. Vgl. dazu
auch Sciarrino, Le figure (s. Anm. 3), S. 60: »Wir miissen Folgendes klarstellen: Sie wird nicht
sichtbar, die Musik. Sie ist und bleibt dem Ohr zugehérig. Gleichwohl kommen ihre Organisa-
tion, ihre logischen Verkniipfungen in unserem Verstand aus der visuellen Welt, aus der Welt
des Raums.« Ital.: »Intendiamoci: non diventa visiva, la musica. Essa ¢ e rimane dell’orecchio.
Tuttavia la sua organizzazione, le sue connessioni logiche provengono alla nostra mente dal
mondo visivo, dal mondo dello spazio.« Das vollstindige Zitat findet sich im Beitrag von Chris-
tian Utz im vorliegenden Sonderband.

40 In Sciarrino, Le figure (s. Anm. 3), S. 138 und 140 finden sich dazu einige Beispiele — z. B. die
Bilder und Plastiken Alberto Burris, in denen die schichtenartige Uberlagerung von Farben und
Materialien zu plétzlichen Briichen der Wahrnehmung fithren kann. Hinter der aktiv erfass-
baren Oberfliche lauern Tiefenschichten, die einen Richtungswechsel »von der actio zur passio«
(Dieter Mersch, Ereignis und Aura. Untersuchungen zu einer Asthetik des Performativen, Frank-
furt/M. 2002, S. 143) auslésen kénnen. Solche Erfahrungen beschreibt Mersch als »auratisch«:
»Nicht wir sehen oder héren und textuieren das Gehérte oder Erblickte, vielmehr werden wir
durch das Ge-Gebene allererst angeschaut oder angesprochen. (...) Betrachten heifSt dann ein
Anblickendes ansehen« (ebenda).

41 Vgl. Jean-Luc Nancy, A [écoute, Paris 2002, S. 33: »Lauschen, cjas heifdt in diese Riumlichkeit
einzutreten, von der ich zugleich durchdrungen bin.« Frz.: »Ecouter, cest entrer dans cette
spatialité par laquelle, en méme temps, je suis pénétré.«

42 Dass die Qualitit der Plstzlichkeit auch Sciarrino wichtig ist, zeigt die Beschreibung des Klan-
ges als epiphanisches Phinomen. Vgl. Sciarrino, »Alle nuvole di pietra« (s. Anm. 1), S. 205:
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b) Spiirt ihr nicht auch, was in der Stille horbar ist?

Sciarrinos Rede von einer wabren Okologie des Lauschens impliziert, dass
Stille — im Rahmen einer engen Allianz zwischen Komponist und Horer — mit
innerem Klang erfiillt werden soll. Kann diese Idealvorstellung Realitit wer-
den?

Der Versuch, diese Frage zu beantworten, fithrt uns erneut zur klingenden
Stille in Codex Purpureus. Beim Horen der Aufnahme Codex 1 scheint es, als
liee sich eine Horallianz realisieren. In dieser Interpretation wird das Konti-
nuum des Mikroglissandos deutlich herausgearbeitet und nach der Pause
ebenso deutlich prolongiert. Horpsychologisch liegt es also nahe, die fehlen-
den To6ne in der Vorstellung zu erginzen. Zweifel kommen diesbeziiglich
beim Héren von Codex 2 auf, einer Interpretation, die den Vorgaben des
Komponisten betreffend Gesamtdauer und Tongebung (extrem leise, un poco
flautando) eher entspricht. In Codex 2 klingt die Glissandolinie so sphirisch,
zart und zerbrechlich, als konne sie sich jederzeit entmaterialisieren und ins
Nichts auflgsen. Fiir die Wahrnehmung riickt dadurch das kontinuierliche
Absinken des Tonhohenverlaufs in den Hintergrund. Nicht stetig sich verin-
dernde Tonhohenqualititen, sondern atmosphirische Schwebungen und
feinste Klangfarbennuancen sind es, die wir horen. Erreichen wir den Ort, in
dem »Klang und Stille ineinanderfliefflen«,*3 unter diesen Bedingungen, ist es
vollig offen was wir dort (innerlich) hérend erginzen.

In dieser Situation hitte der Komponist die Moglichkeit, die werkinternen
Prozesse zu verdeutlichen. Er kdnnte versuchen, den Horer an der Hand zu
nehmen, um ihn entlang kontinuierlicher Linien und prozesshafter Ansitze
bis zur Stille zu geleiten. Ein solcher didaktischer Impuls ist Sciarrino jedoch
letztlich fremd. Seine Neigung, den Horer durch die stets unerwartete Off-
nung neuer »Fenster« (»fenestre«) zu iiberraschen, steht der erorterten Ten-
denz zum idealen gemeinsamen Hoéren* entgegen. Zwar geht Sciarrino da-
von aus, dass durch diese Bruchstellen wiederum neue assoziative
Verkniipfungen ausgeldst werden.®> Eine Verfestigung derselben im Ge-
dichtnis des Horers ist jedoch nicht sein Anliegen. Im Gegenteil: Die Strate-

»Dass jeder Klang aus dem Nichts hervorgeht und wieder in das Nichts eintritt, stellt ein epi-
phanisches Phinomen dar. Davon hatte ich von den ersten kompositorischen Schritten an ein
deutliches Bewusstsein. Gebildet aus einer vielleicht illusorischen, aber in glithender Gegenwart
gehirteten Korperlichkeit, kommt diese Musik, um eine Phinomenologie des Unkérperlichen
und Unsichtbaren zu schaffen, einen Ort des Epiphanischen schlechthin.« Ital.: »Che ogni
suono emerga dal niente e rientri nel niente costituisce un fenomeno epifanico. Di cid ho avuto
una coscienza nitida sin dai passi iniziali di compositore. Fatta di una corporeita forse illusoria
perd temprata da una presenza ignea, questa musica viene a creare una fenomenologia dell’in-
corporeo e dell’invisibile, un luogo dell’epifanico per eccellenza.«

43 Vgl. Anm. 1. Das italienische Wort >confondere« triigt zwei Bedeutungen in sich, die in diesem
Zusammenhang beide von Interesse sind: »verschmelzen« (vgl. auch das Wort »fondere) und
sverwirren«. Ich danke Mario Rossi fiir diesen Hinweis.

44 Vgl. Anm. 30.

45 Vgl. Sciarrino, Le figure (s. Anm. 3), S. 137.
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gie des Kurzschlusses des Gedichtnisses#® hat zur Folge, dass die Prozesse der
Wahrnehmung und der mentalen Reprisentation unkalkulierbare Resultate
nach sich ziehen.

Aufgrund dieses Ineinanders von Kalkiil und Unvorhersehbarkeit ist die
Musik Sciarrinos nur schwer zu fassen. Einerseits geht es ihm darum, den
Horprozess durch eine Personalunion von Komponist und Horer zu objekti-
vieren und so eine »wahre Okologie der Wahrnehmung«*” zu etablieren.
Dem steht jedoch andererseits die Spontaneitit des Komponierens und die
grundsitzliche Offenheit des Interpretations- und Wahrnehmungsprozesses
entgegen. Die klingende Stille in Sciarrinos Musik der 1980er Jahre ist also
durch eine erratische Qualitit gekennzeichnet. Bei der Frage, wie sie zu ver-
stehen ist, kann ein Blick auf das historische Umfeld zusitzliche Argumente
liefern.

IV (Sinn-)Kontexte

Zur Zweiten Klaviersonate (1983), die im gleichen Jahr wie Codex Purpureus
entstanden ist, schrieb Sciarrino, dieses Stiick treibe in einer »nachklingenden
Leere, auf die die heutige Musik regelmiflig Bezug«“® nehme. Folgt man der
Ansicht Sciarrinos, ist die Qualitit der klingenden Stille also nicht nur fiir sein
eigenes Komponieren, sondern fiir die Neue Musik der 1970er und 80er Jahre
generell relevant.

Nun lie3e sich diese Aussage kontrovers diskutieren. Zweifellos finden sich
aber Schliisselwerke, die Sciarrino diesbeziiglich nachhaltig beeinflusst haben
konnten. Dazu zihlt auch Luigi Nonos Streichquartett Fragmente—Stille, an
Diotima (1979/80) — ein Werk, das etwa drei Jahre vor Codex Purpureus ent-
standen ist und in dem — trotz einiger Unterschiede (Fragmente— Stille ist im
Vergleich zu Codex Purpureus mindestens dreimal so lang) — auffillige Kon-
vergenzen zur Asthetik Sciarrinos festzustellen sind.

Wie Sciarrino so zielt auch Nono auf die Schirfung unserer Sinne — auf ein
»Fortissimo der in Unruhe versetzten Wahrnehmung«#’ — ab, indem er die
zerbrechliche Relation zwischen dem Beinahe-Nichts des Klangs und der
Stille auslotet.

46 Vgl. Sandro Cappelletto, »Comporre dentro il silenzio«. Gesprich mit Salvatore Sciarrino, in:
1l giornale della musica, Torino 1988. Zit. nach: Carratelli, Lintegrazione dell’estesico nel poietico
(s. Anm. 31), S. 144: »Ich suche nach einer neuen Idee von Form: dies ist eine Suche, die auch
parallele Wege betrifft, und die ich den Kurzschluss des Gedichtnisses nenne.« Ital.: »lo cerco
una nuova idea della forma: & una ricerca che riguarda i percorsi paralleli, e che io chiamo il
corto circuito della memoria.« Auflerdem meint Sciarrino, die Komponisten sollten »nicht hal-
ten, was sie versprechen«. Vgl. Anm. 13.

47 Vgl. Anm. 1.

48 Vgl Sciarrino, Le figure (s. Anm. 3), S. 75: La Sonata II »galleggia nel vuoto echeggiante, a cui
la musica di oggi fa continuo riferimento«.

49  Helmut Lachenmann, »Touched by Nono«, in: Contemporary Music Review, 18 (1999), H. 1,
S. 17-30, hier S. 27.
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Notenbeispiel 4a: Sciarrino, Zweite Klaviersonate (1983), Partitur, Ricordi #NR 137931, Schluss

Wie bei Sciarrino fallen auch bei Nono Generalpausen und Fermaten un-
terschiedlichster Linge auf, die den Verlauf fragmentieren (vgl. Abb. 4b:
Nono, Fragmente—Stille, Spielanweisungen zu den Fermaten). Auch darin er-
innern sie an manche Werke Sciarrinos der 1980er Jahre, z. B. an die Zweite
Klaviersonate, deren Schlussphase durch Stille-Fermaten (»breve«, »lunghiss.«)
geprigt ist (vgl. Abb. 4a).

Wie aber sind diese Generalpausen zu verstehen? Zunichst zu Nono: Er
ordnet den Stillemomenten Fragmente zu, die »aus Texten von Holderlin
gezogen und fiir die inneren Ohren der Ausfiihrenden bestimmt sind«.%°
Bei oberflichlicher Betrachtung kénnte man daraus auf eine Asthetik der
Verweigerung schlieffen. Die Holderlin-Zitate sind jedoch nicht als den In-
terpreten vorbehaltenes Geheimwissen zu verstehen, das dem Hérer entzogen
wird. Die Augenblicke des Verstummens sollen nicht als Nicht-Klang, son-
dern als etwas Intensives begriffen werden: eine von Prisenz durchdrungene

50 Zum ital. Original vgl. Enzo Restagno (Hrsg.), Nono, Turin 1987, S. 61: »Nel mio quartetto ci
sono silenzi ai quali si associano, silenziosi e impronunziati, frammenti tratti da testi di Holder-
lin e destinati alle orecchie interne degli esecutori«. Aus der Ferne erinnert dies an die Sphinxes
in Robert Schumanns Carnaval op. 9: Eine ritselhafte Tonsymbolik, die durch Lesen der Parti-
tur entziffert werden kann, aber nicht fiir den Horer bestimmt ist, deutet dort heimlich den
Zusammenhalt des Ganzen an. Auch Nono verweist im Zusammenhang mit dem Fragmenta-
rischen auf Schumann. Vgl. Friedrich Spangemacher, »Arbeitsgesprich mit Luigi Nonog,
Sept. 1980, zit. nach: Wolf Frobenius, »Luigi Nonos Streichquartett »Fragmente—Stille, An
Diotimac, in: Archiv fiir Musikwissenschaft 54 (1997), H. 3, S. 177-193; hier S. 185.
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Die Fermaten sind immer verschiedenartig zu empfinden mit offener Phantasie
—fiir triumende Riume
—fiir plotzliche Ekstasen
—fiir unaussprechliche- Gedanken
—fiir ruhige Atemziige
und
fiir die Stille des « zeitlosen » « Singens ».

Notenbeispiel 4b: Nono, Fragmente—Stille, an Diotima (1979/80) fiir Streichquartett, Partitur,
Ricordi #NR 133049, Spielanweisungen zu den Fermaten (siche Vorwort der Partitur)

Stille.>! Worin besteht diese Prisenz? Helmut Lachenmann beantwortet diese
Frage, indem er den Zusammenhang zwischen Stille und unserem »mensch-
lichen Schicksal« thematisiert:

»Es handelt sich nicht um jene Art von Stille, in der das menschliche
Suchen zur Ruhe kommt, sondern eher um jene, in der es durch
Stirke aufgeladen wird, eine Art von Rastlosigkeit, die unsere Sinne
schirft und uns mit Ungeduld gegeniiber den Widerspriichen der
Realitit erfiillt. Es ist eine Stille, die uns nicht passiv und unterwiirfig
macht, sondern eher unsere Sehnsucht aktiviert, die Wahrnehmun-
gen schirft, jenseits dessen, was gehért werden kann, gegeniiber un-
serem eigenen menschlichen Schicksal (...)«32.

Diese Stille ist also insofern nicht Nichts, als sie dazu einlidt, iiber das Horen
hinaus zu denken, zu reflektieren und Fragen zu stellen. Einerseits fragmentie-
ren die Stillemomente den Verlauf in Bruchstiicke, die eine erratische Wir-
kung vermitteln. Die existenzielle Unruhe, die sich dabei einstellt, macht
»diese Stillen« aber andererseits zu Brennpunkten des Denkens: In ihnen sum-

51 Analog dazu duferte sich Nono iiber den ITI. Akt von Wagners Tristan und Isolde: Es gebe dort
»vielleicht kein einziges Moment der >naturhaften Stille (...), jener Stille, die dem Klang blof§
entgegengesetzt ist«. Zit. nach: »Gespriich zwischen Luigi Nono und Massimo Cacciari, in:
Programmbheft Prometeo (von) Luigi Nono der Frankfurter Feste ‘87, zit. nach Frobenius, »Luigi
Nonos Streichquartett« (s. Anm. 50), S. 183.

52 Lachenmann, »Touched by Nono« (s. Anm. 49): »It is not the sort of silence in which human
searching comes to rest, but rather one in which it is recharged with strength and the sort of
restlessness which sharpens our senses and makes us impatient with the contradictions of reality.
It is a silence which does not make one passive and subservient, but rather activates one’s long-
ing, sharpens the perceptions beyond what can be heard, vis-a-vis our own human destiny

(o)
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miert sich »das, was wir schon gehért haben, mit sozusagen Vorwegnahmen
und Spannungen auf das hin, was noch aussteht«. Fiir Nono ist ein Augen-
blick klingender Stille also stets zeit- und sinnumspannend: ein »Rilkescher
Augenblick, der ableitet, vorwegnimmt, triumt«.>3 Gerade die Fragmentie-
rung fiihre letztlich zu einem stindigen Vor und Zuriick, einem »Wach-Sein
nach allen Richtungen«*4.

Sciarrino schlidgt — so scheint es zunichst — einen ginzlich anderen Weg
ein. Sein Ansatz, Stille als von Gefiihlsrelikten gereinigte Prisenz des Natiir-
lichen erfahrbar zu machen, liefe sich dem Anspruch, Dimensionen existen-
zieller Sinngebung zu erschlieffen, diametral gegeniiberstellen. Letztlich ist
eine solche Scheinopposition aber nicht aufrechtzuerhalten. Wie wir das In-
einanderfliefen von Klang und Stille deuten, hingt zwar zunichst von unse-
rem personlichen Dispositiv ab. Eine essenzielle Dimension wird aber jeden-
falls mitschwingen: Da Wahrnehmung, wie Hans-Georg Gadamer treffend
bemerkte, »immer Bedeutung«>® erfasst, ist auch die Wahrnehmung erfiillter
Stille immer durch ein Ineinander von Natur- #nd Sinndimensionen geprigt.
Sie 16st eine Reflexion unseres Selbst und der Welt, unserer Erinnerungen,
Erwartungen, Wiinsche und Triume®® aus und macht uns dadurch die Rit-
selhaftigkeit und Briichigkeit unserer Existenz bewusst. In ihr erschlieft sich
die Dimension eines sprechenden Schweigens.

53  Zit. nach Frobenius, »Luigi Nonos Streichquartett« (s. Anm. 50), S. 182f.: »Diese Stillen, in
denen sich in unserem Ohr das, was wir schon gehért haben, mit sozusagen Vorwegnahmen
und Spannungen auf das hin, was noch aussteht, summiert, sind im wahren Sinn des Wortes
suspendierte Momente. Vom Canto sospeso sodann ist dies ein Gefiihl, das fortdauert und mich
in Wt bringt, die Suspension von, fiir oder durch etwas, ein klassischer Rilkescher Augenblick,
der ableitet, vorwegnimmt, triumt.« Zum ital. Original vgl. Restagno, Nono (s. Anm. 50),
S. 61: »Questi silenzi, in cui si somma nel nostro orecchio quello che abbiamo gia sentito con
quasi anticipi e tensioni a quello che ancora manca, sono nel vero senso della parola momenti
sospesi. Dal Canto sospeso in poi questo & un sentimento che continua ad assillarmi, la sospen-
sione da, per, o attraverso qualcosa, un classico Augenblick rilkiano che deriva, anticipa, sogna.«

54 »Fiir mich (...) ist das Schweigen — die musikalische Pause — (...) intensiv: man lebt dort gerade
wie in einem Kreuzpunkt: dort schweigt man, man sieht, man muss wach sein nach allen Rich-
tungen.« Zit. nach Klaus Kropfinger, »... kein Anfang — kein Ende ...: Aus Gesprichen mit
Luigi Nono, in: Musica 42 (1988), S. 165-171.

55 Hans-Georg Gadamer, Wahrheir und Methode. Grundziige einer philosophischen Hermeneutik,
Tiibingen ©1990 (= Gesammelte Werke 1), S. 97.

56  In seinen Ausfithrungen zur »nonperceptual awareness« spricht Gibson von Tagtriumen, Triu-
men und Wunsch- oder Angstvorstellungen, die nicht durch Sinnesreize, sondern durch die
Eigenaktivitit des Horers ausgelost sind. Vgl. Anm. 33: »To daydream, dream, or imagine wish-
fully (or fearfully) is to be aware of surfaces or events that do not exist or occur and that are
outside the limits of possibility.«
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