2.

Posttonale Klang-Zeit-Riume: Performative Analysen

Im ersten Kapitel wurden historische und systematische Grundlagen einer wahrneh-
mungssensitiven Analyse posttonaler Klangstrukturen entwickelt, in der zwar wiederholt
und zum Teil auch ausfihrlich analytische Beispiele zur Veranschaulichung herangezogen
wurden, aber einzelne Werke kaum kontextualisiert und ihren multiplen Dimensionen an-
gemessen dargestellt werden konnten. Der somit vorwiegend explikative Charaketer dieser
Analyseskizzen wird in diesem Kapitel nun von zunehmend detaillierten Fallstudien abge-
lést, die Spezifika der Werke und der mit ihnen verbundenen Horweisen schirfer ins Licht
riicken. Anders ausgedriickt wird eine performative Analyse erst in diesem Kapitel wirklich
zur Entfaltung gelangen, da erst hier der Raum fiir eine entsprechend mehrpolige Kreu-
zung von unterschiedlichen Hérarten und Interpretationsstragien geschaffen ist. Dabei
stehen im ersten Teil vorwiegend mikrostrukturelle Details im Blickpunkt, mithin in erster
Linie der morphologische Aspekt, zum einen auf der vorwiegend ,horizontalen Ebene von
Gestalt und Kontur (2.1.1), zum anderen auf der vorwiegend ,vertikalen® Ebene komplexer
Einzelklinge (2.1.2). Zwar werden auch von hier aus bereits Ausblicke auf Dimensionen
der Makroform, mithin auf syntaktische Aspekte, geworfen, besonders in der Analyse von
Pierre Boulez’ Structures Ia, ins Zentrum der Aufmerksamkeit riickt diese Dimension aber
erst im zweiten Teil des Kapitels. Je stirker der Aspekt der Makroform fokussiert wird, de-
sto mehr bedarf die im ersten Kapitel entwickelte und vor allem auf dem Prinzip des ,Echt-
zeithorens® basierende Methode kontextsensitiver Erweiterungen, die etwa Formbegriffe
in der neuen Musik (anlisslich einer Diskussion der Asthetik der musique spectrale, 2.2.2),
das Prinzip der Modularitit (ausgeprigt vor allem in Salvatore Sciarrinos Musik, 2.2.3)
oder narratologische Modelle (im Rahmen der Kurtdg-Analyse in 2.2.4) einbringen. In
allen Fillen stehen die morphosyntaktischen Analysen im Spannungsfeld zu Autorinten-
tion und Selbstanalyse der Komponisten oder entsprechend intentionalistisch gefarbter
Werkexegese in der Literatur, wobei werkgenetische Aspekte selbstverstindlich eingehend
berticksichtigt werden — das eingangs geforderte Mafl im Spannungsfeld einer Kritik am
Autorzentrismus und dem Ausleuchten von Schaffensprozessen (— 1.1) gewinnt hier also
unmittelbar an Relevanz.

In gewisser Hinsicht kulminieren die methodischen Ausweitungen dieses Kapitels
dann zu Beginn des dritten Kapitels in der ausfithrlichen Diskussion der Zeitdimension,
deren Ungreifbarkeit und Volatilitit sich durchaus gut mit dem Zielen der performati-
ven Analyse auf divergierende Horweisen und klangliche Interpretationen vertriagt. Da-
mit wird auch das zumindest im ersten Teil dieses zweiten Kapitels noch tiberwiegende
analytische Fokussieren morphosyntaktischer Bezichungen und Netzwerke zunehmend
problematisiert, etwa so wie sich in einem realen Hérvorgang die in der Klanggegenwart
distinkten Morphologien bei Verbreiterung des ,Prisenzfeldes® zunehmend in unscharfe
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,Eindriicke’ (imprints) auflosen. Einfach gefasst: Je stirker die Dimension der Makroform
ins Blickfeld der Analyse riicke, desto nachdriicklicher muss auch die Unschirfe der héren-
den Wahrnehmung in der Zeit prominent berticksichtigt werden.

2.1 Grundlegende Prinzipien in der Organisation
des posttonalen Klang-Raums

2.1.1 Gestalt und Kontur als Basis posttonaler Struktur von Schonberg bis Ligeti

Die Begriffe ,Gestalt’, ,Kontur', ,Figur’ und ,Geste’ wurden im ersten Kapitel wieder-
holt verwendet und andiskutiert und die mit ihnen verbundenen Klang- und Wahrneh-
mungsphinomene als grundlegend fiir das hérende Begreifen posttonaler Strukturen pos-
tuliert. Die Beobachtung, dass dieser Aspekt besonders fiir lokale Strukturbeziehungen
einen Schliisselaspekt darstellt, soll hier nun anhand von Fallbeispielen vertieft werden,
wobei auf die komplexe Bedeutungs- und Begriffsgeschichten der einzelnen Termini im
Folgenden nur kursorisch eingegangen werden kann. Bekannt wurde die Veranschauli-
chung des Gestaltbegriffs durch Christian von Ehrenfels anhand der Transposition einer
Melodie: Auch wenn sich in Original und Transposition keinerlei gemeinsame Téne mehr
finden, konnen wir in der Transposition ohne weiteres die originale Melodie wiedererken-
nen.' Die Gestalt einer Melodie beruht also nicht auf den physikalischen Merkmalen der
Einzelelemente (Tone), sondern auf deren struktureller Bezichung (,,relationale Determi-
nation“?), die in einer Transposition erhalten bleibt. Eine gestalttheoretische Grundlage
haben insbesondere auch die bereits vielfach angesprochenen Wahrnehmungseffekte des
sauditory oder ,,perceptual streaming”,? also das Zusammenfassen von im Tonraum nahe
beieinander liegenden Ténen zu iibergeordneten Konturen, das in Johann Sebastian Bachs
,immanenter Mehrstimmigkeit® ebenso zu finden ist wie in den ,inhirenten Mustern® afri-
kanischer Musik, die Komponisten wie Steve Reich oder Gy6rgy Ligeti beeinflussten.

Die Zuordnung musikalischer Strukturen zu morphologischen Kategorien von Klang-
typologien, wic sie im ersten Kapitel erértert wurden (— 1.4.2), geht meist von ,globalen’,
tibergeordneten Beschreibungskriterien aus. Darin liegt zugleich auch ihre Problematik:
Sie tendieren zur deskriptiven Tautologie und geben meist wenig Anhaltspunkte fiir eine
mikrostrukturelle Analyse der beschriebenen Gestalten.* Im Folgenden wird daher ver-
sucht, Aspekte einer gestalthaften Wahrnehmung gerade auch in Detailstrukturen heraus-

Ehrenfels, ,,Uber Gestaltqualititen®.

I

2 Kohler, ,Relational Determination in Perception®.

3 Vgl. wa. Deutsch, ,Grouping Mechanisms in Music” und Bregman, duditory Scene Analysis.

4 Vor diesem Hintergrund wurden Anwendungen der Gestalttheorie auf dem Gebiet der Musikfor-
schung wiederholt kritisiert. Vgl. dazu u.a. Adorno, ,Uber cinige Relationen zwischen Musik und
Malerei, 638f. und Dahlhaus, ,Uber cinige Voraussetzungen der musikalischen Analyse®, 242—245
(= 1.4.2,2.2.3).
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zustreichen und im Sinne der performativen Analyse auf ihren Zusammenhang mit struk-
turellen Faktoren der Komposition hinzuzielen. Gerade auf der Ebene cines mikrostruk-
turellen Erfassens von Klangkonstellationen konvergieren die Konzepte von Gestalt, Kon-
tur, Geste und Figur bis zu einem gewissen Grad, ohne schlicht gleichgesetzt werden zu
kénnen. Die folgenden Analysen stellen dabei insbesondere die Relevanz der Konturwahr-
nehmung heraus.

Arnold Schénberg, Klavierstiick op. 11, Nr. 3

Arnold Schénbergs Klavierstiick op. 11, Nr. 3 (1909) bleibt ein erratischer Block fiir die
musikalische Analyse. Christian Raff hat die durch Adorno etablierte Charakterisierung
des Stiicks als ,athematisch®’ in Zweifel gezogen und versuche, die rhythmischen Gestalten
der tiberlagerten Schichten an Schénbergs frithen, vor allem rhythmisch charakterisierten
Motiv-Begriff zu kniipfen.® Aber hort man hier tatsichlich noch Motive? Nicht allzu aus-
sagekraftig scheint mir in Bezug auf dieses Stiick auch Reinhold Brinkmanns bekannte
Analyse, die das Stiick in 18 kontrastierende ,,Satzzonen® unterteilt, allerdings recht we-
nige Erkenntnisse tiber die Konsequenzen dieser Anlage fiir die Wahrnehmung vermit-
tele.” Ein gestalt- und konturtheoretischer Ansatz liegt hier insofern besonders nahe, als
Dichte, Heterogenitit und Tempo der Klangereignisse das Horen auf elementare, sche-
mengeleitete Prozesse zuriickwerfen, unter denen die Konturwahrnehmung ein zentrales
Element darstellt (— 1.4.8).%

Dass die ersten vier Takte bis zur Eins von Takt s (vgl. Nbsp. 19, Audiobsp. 17) als
Einheit empfunden werden, diirfte kaum in Frage stehen, wobei Takt 4 mit den zwei fal-
lenden Tritoni fis — ¢ und dis — A (zusammengenommen ein verminderter Septakkord),
denen jeweils ein scharf dissonanter Spannungsklang vorangeht, als ,kadenzierend gelten
kann (nicht nur Schénberg ersetzt in dieser Phase hiufig das Dominant-Tonika-Verhilenis

s Adorno, ,,Vers une musique informelle“ [1962], so1. Brinkmann spricht einerseits (im Kontext des
ersten Stiicks aus op. 11) von der ,,Selbstauflésung thematischer Arbeit ,bis an die Grenze der Nivellie-
rung zum blofSen Material™, hebt aber gerade bei op. 11, Nr. 3 die ,Reste thematischer Arbeit” hervor,
insbesondere in den Takten 1 bis 5 (Brinkmann, Arnold Schinberg: Drei Klavierstiicke op. 11, X1, 76,
120f.)

6 Raff, ,Schénberg,beim Wort genommen, 149—159 und Raff, Gestaltete Freiheit, 233—-265.

Brinkmann, Arnold Schinberg: Drei Klavierstiicke op. 11, 109—129.

In welchem Ausmaf Schénberg selbst Kontur- und Gestaltaspekte bewusst als Kriterien der Kompo-
sition herangezogen hat, kann hier nicht genauer beleuchtet werden. Seine Unterrichtsmaterialien zei-
gen, dass er wiederholt graphische Konturen heranzog, um Prinzipien der Melodiebildung in barocken
und klassischen Werken zu veranschaulichen, vgl. Schénberg, Die Grundlagen der musikalischen Kom-
position, 51 (Text), 71-73 (Notenbeispiele). Andrew Easons jiingste Studie (,Cadence as Gesture in the
Writings and Music of Arnold Schoenberg®) bringt den Aspekt der Kontur in engsten Zusammenhang

oo

mit einer gestisch-formalen Gliederung posttonaler Strukturen bei Schonberg, wobei ,frei atonale® und

dodekaphone Werke gleichermaf8en berticksichtigt werden.
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durch das Tritonusverhiltnis?). In den Takten s bis 7 folgen drei Echos, die jeweils einen
Takt einnehmen, kontrastierend in Tempo und Dynamik, alle jedoch mit deutlich fallen-
der Bewegungstendenz und leichter Steigung am Ende, die diese Echos ,offener’ wirken
lisst als die Eins in Takt s, auf der die schlieende Phrase die tiefste Klaviertaste erreicht.

Audiobeispiel 17: Schonberg, Klavierstiick op. 11, Nr.3, T. 1-7; T. 19-21;
Thomas Larcher, Aufnahme 1998, CD ECM 465 136-2, ® 1999 ECM Re-
cords GmbH, Track 6, 0:02-0:35, 1:22—1:34

Versuchen wir eine ,konturorientierte® Sichtweise zunichst auf diese Kadenz- und Echo-
takte 4 bis 7 anzuwenden: Die erste graphische Darstellung zeigt alle Tone der Auflen-
stimmen in Form eines Koordinatensystems (Abb. sa). Die Ahnlichkeit der vier Konturen
wird deutlicher in der vereinfachten Darstellung, die fiir jede Kurve nur noch hochsten
und tiefsten Wert beibehilt sowie jene Punkte, an denen die Bewegungsrichtung wechselt
(Abb. sb). Die Tonhéhen der so entstandenen Konturen lassen Verbindungen der oberen
Spitzentone durch kleine Sekunden, grofie Septimen und kleine Nonen sichtbar werden,
wihrend die Basstone im Tritonusverhaltnis stechen. Daneben beginnen alle drei Echos
auf dem Ton cis,"° jeweils in einer anderen Oktavlage. Verbinden wir Spitzen- und Bass-
tone zu zwei iibergeordneten Konturen, erhalten wir einen Auflenstimmensatz von grofier
Plastizitit (Abb. sc), der in Koppelung an den kontrastierenden Wechsel von Dynamik
und Tempo die Wahrnehmung dieser Passage gewiss entscheidend prigt. Eine Analogie
zu Reduktionsverfahren der Schenker’schen Analyse ist hier zweifellos splirbar — mit dem
Unterschied, dass der Reduktion kein abstrahiertes Stimmfithrungsmodell zugrunde liegt,
sondern primire Ereignisse der Oberflichenstruktur.

In diesen Kadenztakten treten die Konturen aufgrund der geringen Dichte des fast
rein homophonen Satzes sehr klar hervor. Wie aber nahert man sich den ersten drei Tak-
ten — einer der berithmtesten ,herausfahrenden® Gesten der neueren Musikgeschichte?
Auch hier erweist sich ein konturorientierter Zugang als erhellend. Die zunichst fast un-
durchdringlich wirkende graphische Darstellung (Abb. 6a) lisst sich vereinfachen, indem
Oktavverdopplungen und Mixturstimmen sowie eine untergeordnete Nebenlinie entfal-
len (Abb. 6b). Im iibergeordneten Auflenstimmensatz (Abb. 6c) zeigen sich in der Ober-
stimme die Nonenspannung cis — 4 und die Tritonusspannung & — ¢, in der Unterstimme

die Septimspannung A4 — gis.

9 Haselbéck, Zwélftonmusik und Tonalitit, 211-215. Die (im engeren Sinn) ,posttonale’ Polaritit von
Achsentdnen im Tritonusabstand prigt die Harmonik u.a. bei Debussy, Ravel, Barték und Strawinski
und bleibt bei den Komponisten der Wiener Schule insbesondere auch in der (frithen) Dodekaphonie
erhalten (etwa in Schénbergs Suize fiir Klavier op. 25).

10 Dem Ton cis fillt in Verlauf des gesamten Stiicks eine wichtige, harmonisch cher ,exterritoriale’ Rolle
zu, insbesondere hinsichtlich einer Bezichung zwischen den Rahmenteilen, vgl. Béggemann, Gesichze
und Geschichte, 180—182.
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4. 1 Tonhshen

viel langsamer/pp
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Abbildung s: Schénberg, Klavierstiick op. 11, Nr. 3, T. 4-7,
a. Konturen, b. Konturen vereinfacht, c. Konturen der

Auflenstimmen
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Dieses Gertst aus Tritoni und grofSen Septimen konstituiert auch den immer wieder-
kehrenden Zentralklang a — dis’ — gis* (set class 016) sowie dessen Umkehrungen und
Transpositionen’" (Nbsp. 19, graue Rahmen). Die Kontur der Auflenstimmen zeigt ein
quasi imitatorisches Prinzip. Im Horerlebnis schlige sich dies in duflerst dicht miteinander
verschrinkten, wellenartigen imitatorischen Strukturen nieder (Nbsp. 19, gestrichelte Bo-
gen): So entsprechen sich in Takt 1 die Spriinge zum dritten Achtel in der Ober- und zum
vierten Achtel in der Unterstimme, gleichermaflen die Spitzentone in Taket 2, hier zum
dritten Achtel in der Ober- und zum finften Achtel in der Unterstimme. Schliefllich gibt
es eine Entsprechung zwischen der wortlichen Wiederholung der ZweiunddreifSigstelkas-
kaden in der Oberstimme (T. 2.6-3.5) und der ebenfalls exakt wiederholten Bassfigur cis -
c—h/des — c - ces (T. 2.6.2-3.5.2), die, um ein Sechzehntel versetzt, exake die gleiche Linge
haben.

Nun kénnte man einwenden, dass auch dieser graphisch gestiitzte Konturansatz noch
zu ,global’ orientiert sei. Deshalb soll ein noch genauerer Blick auf diesen Beginn durch die

€12

Lupe von Robert D. Morris’ Theorie der ,,contour relations®** geworfen werden, wobei wir
nun zur Notendarstellung iibergehen. Vergleichen wir dabei die Konturen der ersten drei
Phrasen der Oberstimme (Nbsp. 19, a1—a3) und der Unterstimme (Nbsp. 19, b1-b3).

Zunichst zeigt die vergleichende Darstellung der drei Oberstimmenphrasen deutlich
die allgemein bekannten Techniken von Schénbergs ,Entwickelnder Variation®: chroma-
tische Versetzung einzelner Téne, Ellipsen, Varianten etc. (Nbsp. 20a). Der konturorien-
tierte Ansatz Schonbergs wird besonders deutlich darin, dass die dritte Phrase der Ober-
stimme (a3) nicht wie die beiden ersten vom cis eine kleine None zum 4, sondern nur eine
verminderte Septime zum & hinaufsteigt. Wird Morris’ ,,contour reduction algorithm“'3
angewandt — ein Reduktionsverfahren, das dem oben graphisch dargestellten weitgehend
entspricht — lassen sich die Beziehungen zwischen den drei Konturen besonders elegant
darstellen (Nbsp. 20b): Die mittlere Reduktion zeigt in allen drei Fillen die Kontur 0321,
wobei o den tiefsten, 3 den hochsten Ton einer Kontur bezeichnet (— 1.1).

Auch die Beziehungen von Ober- und Unterstimme in den ersten drei Phrasen treten
deutlich zutage (Nbsp. 20c). Besonders deutlich wird, dass b2 die Krebsumkehrung der
Kontur von a2 ist. Diese Bezichung wird dadurch verstirke, dass gleiche Tonhohenqualiti-
ten einbezogen sind (Oberstimme: cis* — d? — as* / Unterstimme: gis — d — es"). Die Kontur
b3 ist insgesamt schwerer zu fassen aufgrund der Verschrinkung von Mittel- und Unter-
stimme, die von Schénberghier im Sinn einer ,,stream segregation®, also einer immanenten
Mehrstimmigkeit, notiert sind, allerdings beim Hoéren stark miteinander verschmelzen.
Erst ein solches Zusammenfassen beider Systeme (b3.2) macht eine enge Konturbezichung
zwischen b3 und a3 deutlich, wiederum verstirke durch die Interaktion gleicher Tonho-
henqualititen (e und des/cis).

11 Vgl. dazuebd., 173-177.
12 Vgl. dazu vor allem Morris, ,New Directions in the Theory and Analysis of Musical Contour*.
13 Vgl.ebd., 213-218.
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© 1910 by Universal Edition Wien, renewed 1938 by Arnold Schénberg
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Die Konturanalyse kann auch dabei helfen, Bezichungen zwischen unterschiedlichen
»Satzzonen® des Stiicks genauer zu durchleuchten. Durch die ausbruchartige Gestik kniip-
fen die Takte 19 bis 21 (Nbsp. 21, vgl. Audiobsp. 17) an die Takte 1 bis 3 an. Uber die
offensichtlichen Gemeinsamkeiten der beiden Passagen — laute Dynamik, weite Lagen,
beschleunigte Zweiunddreiffigstel zum Schluss — hinaus zeigt die graphisch-numerische
Darstellung auf einer mittleren Reduktionsstufe (Abb. 7a) zunichst eine wichtige Analo-
gie: Beide Passagen prigen eine ,Zick-Zack-Bewegung' aus — am deutlichsten in den Zwei-
unddreiffigstelkaskaden in Take 3, wiederaufgegriffen vor allem in den Takten 19 und 20.
Ersichtlich ist auch wie in beiden Fallen die Stimmregister ineinander greifen, eine Facette,
die in den Takten 19 bis 21 noch ausgeprigter ist und entscheidend zur Durchléssigkeit
und damit tendenziellen Aufhebung der ,Motivik® insgesamt beitragt. Dabei zeigt das Aus-
einanderstreben der Linien am Ende von Takt 21 gegeniiber der schliefenden Tendenz von
Takt 3, gefolgt von einer stark fallenden Kadenz, eine Intensivierung des ausbruchartigen
Gestus an. Eine weitere Reduktionsstufe (Abb. 7b) veranschaulicht noch deutlicher, wie
beide Passagen tiber eine kontrastierende Gegenbewegung aneinander gekoppelt sind.
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Notenbeispiel 21: Schonberg, Klavierstiick op. 11, Nr. 3, T. 17-21;
© 1910 by Universal Edition Wien, renewed 1938 by Arnold Schénberg

Der konturtheoretische Ansatz mag dazu verleiten, andere Parameter zu vernachlissigen
oder zu iibersehen (in diesem Fall etwa die durch den erwihnten Tritonus-Quart-Zentral-
klang nachhaltig geprigte Harmonik), dennoch scheint er hier deutlich niher am Hérer-
lebnis zu arbeiten als etwa pitch-class-set- oder motivorientierte Analysen. Voraussetzung
fiir cine Relevanz der Konturperspektive ist freilich, dass die Linien nicht in cinem iiber-
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cis] /7

Abbildung 7: Schénberg, Klavierstiick op. 11, Nr. 3, T. 19-21 und T. 1-5, a. Konturen (reduziert),
b. Konturen (vereinfacht)

eilten Tempo, das insbesondere fiir den Beginn oft aus naheliegenden Griinden gewihlt
wird, zur flichigen Textur neutralisiert werden. Dieses Kriterium erfillt unter den bei der
Analyse konsultierten Einspielungen insbesondere die Interpretation Thomas Larchers
(ECM 1667, 1999, Aufnahme Juli 1998).™#

Gestaltknoten und serielle Struktur in Pierre Boulez’ Structures Ia (1951)

Das Horen serieller Musik ist von Anfang an kontrovers diskutiert worden, war doch der
Entwurf einer von Grund auf neu konstruierten ,musikalischen Sprache’ nicht zu denken
ohne die Frage, wie eine solche Sprache rezipiert und ,verstanden‘ werden konnte. Gerade
an dieser Problematik der Kommunikation entziindete sich, wie in Kapitel 1.4.5 darge-
stelle, Kritik, etwa wenn Nicolas Ruwet die Gleichsetzung von Sprachsystem (langue) und
Sprechake (parole) in der seriellen Kompositionstechnik kritisierte und analytisch anhand
kurzer Ausschnitte aus Stockhausens Klavierstiicken I und II nachzuweisen versuchte,
dass ein Mangel an durchhérbaren Strukturbezichungen die Sprachhaftigkeit der Musik
zusammenbrechen liefe.” In Reaktion auf diese Kritik rechtfertigte Henri Pousseur die

14 Eine Diskographie der Tonaufnahmen von Schénbergs Drei Klavierstiicken op. 11 bis zum Jahr 2005
findet sich unter http://schoenberg.at/diskographie/works/o11a.htm.
15 Ruwet, ,Von den Widerspriichen der seriellen Sprache®.

(o) TR


https://doi.org/10.5771/9783487423661-153
https://www.nomos-elibrary.de/agb

2. POSTTONALE KLANG-ZEIT-RAUME: PERFORMATIVE ANALYSEN

Werke serieller Musik durch den Hinweis auf die performative, sich erst in der Auffih-
rung konstituierende Dimension musikalischer Sprachlichkeit.’® Ohne Zweifel trug ge-
rade die aus dem seriellen Konzept erwachsene Problematik der Form dazu bei, dass trotz
der hochgradigen Determination des Partiturtextes den Interpret*innen eine zunehmend
aktive Rolle in der Vermittlung der formalen Beziige und Zusammenhinge zufiel: ,,it was
precisely in serial music that the detachment of ,musical surface’ from serial ,background’
[...] created new opportunities and indeed requirements for performers to co-create the
music that listeners heard. The agency denied in theory was asserted all the more strongly
in practice.“'7

Im Mittelpunkt der folgenden Analyse von Pierre Boulez’ Structures la fir zwei Kla-
viere (1951) steht im Anschluss an die in der Schonberg-Analyse entwickelte Annahme ei-
ner Grundlegung posttonaler Hor-Strukturen durch Konturbezichungen nun allgemeiner
die Frage nach der Moglichkeit eines spontanen Erfassens solcher Strukturen, das nicht
auf Expertenwissen angewiesen ist. Ziel ist es insbesondere, das Modell des performativen
Horens analytisch zu prizisieren, gerade auch mit Riicksicht auf die viel kritisierte, aber
oftmals nur oberflichlich einbezogene serielle Struktur und ihre Konsequenzen fir die
gestaltende Wahrnehmung,

Die Forderung, serielle Musik stirker von einer phinomenologisch oder auch empi-
risch gefassten Horerfahrung her zu beschreiben und ihre Analyse nicht — wie es Gyorgy
Ligetis bekannter Analyse der Structures Ia oft zugeschrieben wird '® — auf die rein kom-
positionstechnische Ebene der Serialitit zu beschrinken, ist schon lange erhoben worden,
zuletzt auch im Rahmen kulturgeschichtlich ausgerichteter Studien, die versuchen, serielle
Musik vor dem breiteren Kontext der europiischen und nordamerikanischen Nachkriegs-
gesellschaften zu deuten. In Bezug auf die Structures Ia haben insbesondere die Untersu-
chungen von Mark Carroll und Ben Parsons neue Mafistibe gesetzt. Sie beleuchten die
gesellschaftlichen Kontexte der Entstehung und Urauffithrung des Werks beim Pariser
Festival L'CEuvre du vingtiéme siécle (initiiert und durchgefithrt vom CIA-unterstiitzten
Congress for Cultural Freedom unter der Leitung des Komponisten Nicholas Nabokov)
am 7. Mai 1952 durch Olivier Messiacn und den Komponisten.'? Parsons etwa fordert
vor dem Hintergrund einer Tendenz zum offentlichen Disput und Skandal im breiteren
historischen Umfeld des Festivals, die ,irrationalen® Resultate der seriellen Kompositions-
technik zu akzeptieren und die ,subversive® Kraft von Boulez’ frithen seriellen Werken im
Kontext ihrer Zeit zur Kenntnis zu nehmen, die keineswegs weltferne Spekulation gewe-
sen seien, sondern ,an invitation to engage with society in contexts that were specifically

public.

«20

16 Pousseur, ,Musik, Form und Praxis®.

17 Cook, ,Inventing Tradition®, 201.

18 Parsons, ,,Sets and the City®, 71 und Zenck, Pierre Boulez, s 30f.

19 Carroll, Music and Ideology in Cold War Europe und Parsons, ,,Sets and the City®.
20 Parsons, ,Sets and the City“, 66 und 70.
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Mikrostruktur und Gestaltknoten

In der radikalisierten Polyphonie der Structures bilden sich gleichsam im Voriibergehen
,Gestaltknoten*' und machen den ephemeren Charakter und die Prozessualitit des Form-
verlaufs bewusst. Ein besonders anschauliches Beispiel bieten die bereits in Ligetis Analyse
bemerkten, wenn auch nicht systematisch untersuchten Gestaltknoten in den Takten 14
bis 19, die hier nun exemplarisch genauer dargestellt werden sollen.** Fiir die Identifika-
tion dieser Gestaltknoten sind vor allem die im ersten Kapitel bereits erlauterten wahr-
nehmungspsychologischen Prinzipien der Gruppierung, der cue abstraction, des streaming
und der Prototypen-Kategorisierung von Bedeutung??: Im Register nahe beieinander lie-
gende Tonhohen werden zu iibergeordneten Konturen (streams) zusammengefasst. Dabei
kénnen Konfigurationen entstehen, die in vereinfachter Form als Prototyp aufgefasst und
entsprechend an spiterer Stelle als identisch oder modifiziert wiedererkannt werden. Au-
Berdem dienen allgemein saliente, hervortretende Ereignisse als wichtige cxes fur die tiber-
geordnete Formwahrnehmung. Auf Grundlage der psychologischen Studien zur Echtzeit-
wahrnehmungkann also davon ausgegangen werden, dass Gestaltknoten grundsitzlich un-
ser Horen nachhaltig stiitzen, selbst wenn sie nicht im analytisch-rationalen Sinn wihrend
des Horens identifiziert werden. Dabei muss betont werden, dass es in jedem Fall mehrere
Moglichkeiten gibt, die Gestaltknoten genauer zu definieren und dass ihr Hervortreten
oder Heraushoren nicht zuletzt von der Interpretation und der genauen Zeit-, Tempo- und
Dynamikgestaltung sowie dem Zusammenspiel abhingt.

Notenbeispiel 22 zeigt zunichst den originalen Notentext der Takte 14 bis 19 (Au-
diobsp. 18). Es handelt sich hier um den Ubergang zwischen zwei der insgesamt 14 je 19,5
Achtel umfassenden ,,Strukturen® des Stiicks, von Struktur 2a (T. 8—-15) zu Struktur 2b
(T. 16-23), wobei das Tempo () =144) gleich bleibt und die Zisur zwischen den zwei
(Teil-)Strukturen zunichst aufgrund der hohen Dichte gerade in den Takten 15-16 beim
Horen kaum deutlich wird, es sei denn durch den Dynamik- und Artikulationswechsel,
der jedoch durch die Verdichtung der sf*Akzente in Takt 15 verschleiert wird. Allerdings
wird ab Taket 17 die geringere Dichte sehr wohl bemerkbar, die sich daraus ergibt, dass nun
nur noch drei statt wie zuvor vier ,Reihenfaden’ gleichzeitig ablaufen.

21 Der Begriff ,Gestaltknoten' leitet sich aus Ligetis bekannter Analyse ab, in der von ,Knoten® die Rede
ist, allerdings ist dieser Begriff dort enger gefasst als im Folgenden und bezeichnet explizite Tonho-
henwiederholungen in derselben Lage: ,So entstehen hiufige Tonwiederholungen, die beim Anhéren
des Stiickes unsere Aufmerksamkeit auf sich ziehen. Es ergeben sich Verkniipfungen, die in der Netz-
struktur wie Knoten wirken. Und zwar sind diese Knoten um so fester, je weniger Anschlige zwischen
cinen Ton und seine Wiederkehr eingeschoben werden.“ (Ligeti, ,,Pierre Boulez. Entscheidung und
Automatik in der Structure 1a“, 438.)

22 Im Rahmen des von mir geleiteten Forschungsprojekts CTPSO (— Vorwort) wurde das Werk auf zwei
MIDI-Klavieren eingespielt, sodass die Gestaltknoten auch in ,Originalqualitit® (d.h. mit originalem
Klavierklang, nicht nur als MIDI-Simulation) hérbar gemacht werden konnen (vgl. Audiobsp. 19). Vgl.
Anm. 42.

23 Vgl. wa. Rosch, ,Principles of Categorization®, Deli¢ge, ,A Perceptual Approach to Contemporary
Musical Forms®, Deliege /Mélen, ,,Cue Abstraction in the Representation of Musical Form®, Deutsch,
»Grouping Mechanisms in Music“ und Deli¢ge, ,,Prototype Effects in Music Listening".
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Notcnbcispiel 22: Boulez, Structures Ia, T. 14—19;
Copyright © 1955 by Universal Edition (London) Ltd., London

Audiobeispiel 18: Boulez, Structures Ia, T. 14-19; Maria Flavia Cerrato,
Tsugumi Shirakura, Aufnahme: 2014, unveroffentlicht, Verwendung mit

freundlicher Genehmigung

Die beiden Gestaltknoten in diesem Abschnitt (denen drei weitere, zum Teil weniger of-
fensichtliche, in den Takten 8 bis 14 vorangehen) ergeben sich vor allem aus den Kontur-
bzw. Streaming-Effekten, die durch die Teilfixierung der Oktavlagen** der unterschiedli-
chen Reihenfiden entstehen (Nbsp. 23, Audiobsp. 19). In den Takten 15 bis 16 entsteht
ein stream im hohen Register aus den Tonen ¢is?, fis?, b° und f* mit ,ostinatem‘ " in der
Mittellage (Gestaltknoten 4), danach folgt in den Takten 16 bis 19 der zweite Gestaltkno-
ten mit der auch von Ligeti hervorgehobenen Folge ¢ — es* — d* in beiden Reihen des Klavier
I (Gestaltknoten s). Neben der Wiederkehr derselben Tonhéhen in derselben Lage trige
auch die Konsistenz der Intervallik (Quarten /Quinten cis® - fis?, b* — f*; grofle Septimen
e — es' — d*) zur Kohision der Gestaltknoten bei.

Uberlagert werden diese und die vorangehenden Gestaltbildungen in der Struktur 2a
(also bis Takt 15) durch eine iibergeordnete Folge von Sforzaro-Akzenten im Klavier 1,
die eine weitere vollig eigenstindige Kontur quer durch den Tonraum entstehen lisst. Das
performative Héren kann also etwa oszillieren zwischen der Fokussierung auf die Sforzazo-

24 Wie Ligeti erldutert, hingt die Tendenz zur Oktavraumfixierung mit der zunchmenden Dichte in der
Uberlagerung von Reihenformen zusammen. Bei der Uberlagerung mehrerer Reihenformen ist die
Fixierung der Oktavlagen oft die einzige Méglichkeit, Oktavintervalle zwischen den Reihenformen zu
vermeiden (Ligeti, ,Pierre Boulez. Entscheidung und Automatik in der Structure 1a%, 437£.).
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Kontur und eine spezifisch und individuell konfigurierte Folge von Gestaltknoten. Aber
es konnen — wie bereits angedeutet — auch alternative, erweiterte oder reduzierte Formen
der Gestaltknoten beim Héren in den Vordergrund riicken. So wire es etwa denkbar, statt
oder zusitzlich zu der Folge ¢ — s> — d° in den Takten 16 bis 19 auch den Zusammen-
hangzwischen den Tonhdhenqualititen 4 und 2 herzustellen, wobei das 4 in verschiedenen
Oktavlagen auftritt.

Gestaltknoten 4 . Gestaltknoten 5
4 be
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Audiobeispiel 19: Boulez, Structures Ia, T. 14—19, Reduktion auf Gestalt-

E)

| ; knoten 4 und s; Maria Flavia Cerrato, Tsugumi Shirakura, Aufnahme: 2014,
[®] 3= unveroffentlicht, Verwendung mit freundlicher Genehmigung

Wenn die Gestaltknoten in ein System zusammengefasst werden (Nbsp. 24), wird der Zu-
sammenhang noch deutlicher und wenn wir mehrmals die Gesamtstruktur und die Reduk-
tion auf die Gestaltknoten dieser Passage im Wechsel horen, wird intuitiv fassbar, wie sehr
unser horendes Erfassen auf dieses Konturgeriist gestiitzt ist.

Nun soll der Zusammenhang der Gestaltknoten mit der seriellen Struktur deutlich
gemacht werden. s Die Notenbeispiele 25 bis 27 zeigen die serielle Disposition der Struk-

25 Bekanntlich griff Boulez in der Absicht jegliche Form konventionellen ,Einfalls‘ auszuschlieen fiir die
Grundreihe der Structures Ia auf die Tonhohenqualititen cines ,Modus’ (es-d-a-as-g-fis-e-cis-c-b-f-h)
aus Olivier Messiaens Klavieretiide Mode de valeurs et d’intensités (1949) zuriick (Boulez, Musikdenken
heute 2, 41). Im Anschluss an Ligeti wird die serielle Technik des Werks u.a. dargestellt in Gieseler,
Komposition im 20. Jahrhundert, 83 -86 und Cavallotti, ,Serielle Musik®, s49—-551.
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Gestaltknoten 4 Gestaltknoten 5

Notenbeispiel 24: Boulez, Structures Ia, T. 14— 19; Reduktion auf Gestaltknoten 4 und s,
synoptische Darstellung

turen 2a und 2b. Das Tonhéhenmaterial (Nbsp. 25) und Rhythmusmaterial (Nbsp. 26)
weisen fiir die Gestaltknoten (4: umrahmt; s: gestrichelt umrahmt) zwar eine gewisse Dis-
position auf, die fiir Knoten 4 aus der Konstellation der Nahtstelle zwischen den Reihen-
verbinden resultiert mit der Hiufung der Reihenténe 6 (fis), 8 (cis), 10 (4), 11 (f) und
12 (h), fir Knoten s aus den analogen Dreitongruppen 7-1-2 und 2-1-7 (Nbsp. 25) sowie
ciner vor allem fiir Knoten 4 relevanten rhythmischen Verdichtungin Klavier I (Nbsp. 26).
Entscheidend fiir die Wahrnehmung ist aber die (nicht seriell pradeterminierte) Wahl der
Registerlagen sowie die dynamische und artikulatorische Gestaltung (Nbsp. 27).
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Notenbeispiel 25: Boulez, Structures In, T. 8—23 (Strukturen 2a und 2b),
serielle Tonhshendisposition
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KU8 - KU®
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Notenbeispiel 26: Boulez, Structures Ia, T. 8—23 (Strukturen 2a und 2b),
serielle Rhythmusdisposition

Morphosyntaktische und serielle Struktur stehen also in einem engen Zusammenhang.
Letztlich widerlegt eine solche Analyse die auch heute noch kursierenden Stereotypen tiber
diese entscheidende Phase der neueren Kompositionsgeschichte. Daniel Leech-Wilkinson
beschreibt 2009 die Horerfahrung von Werken wie Boulez’ Structures Ia so: ,aggregates of
many individual notes of equal significance [...]. [...] what happened next was for the liste-
ner completely unpredictable in detail: There was no audible connection between notes.“*
Dass cine solche Beschreibung in vieler Hinsicht unzureichend ist, wird besonders auch
dann deutlich, wenn man sich die Makrostruktur des Werks und seine Potenziale fiir eine

auffithrungspraktische Ausdeutung vergegenwirtig,

26 Leech-Wilkinson, ,Musicology and Performance®, 793.
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Notenbeispiel 27: Boulez, Structures In, T. 8—23 (Strukturen 2a und 2b),
Disposition der Oktavlagen, Dynamik und Artikulation

Disposition und Erfassen der Makroform: gestorte Symmetrien
und performative Verkniipfungen

Der Zusammenhang zwischen serieller Strukeur, auffithrungspraktischer Interpretation

und performativem Héren kann noch genauer gefasst werden mit Blick auf die Gesamt-
form der Structures Ia. Die Disposition der Gesamtform ist in Tabelle 1 dargestellt. EIf Ab-

schnitte (im Folgenden ,Strukturen’, abgekiirzt ST1, ST2 etc.) sind durch Fermaten von-

einander getrennt, wobei ,runde’ Fermaten (points d’orgue) und ,eckige’ Fermaten (points
d'arrét) zu unterscheiden sind. Obwohl auch im franzésischen Raum kein Konsens iiber
das Verhiltnis der Dauern von points d'orgue und points d’arrét besteht, kann man da-

von ausgehen, dass bei Boulez die eckigen Fermaten cher kurze Atemzisuren, die runden

dagegen gliedernde Pausen variabler Linge andeuten sollen®” (auch wenn in der neuen

27 Als Beleg dafiir kann vor allem eine Ausfithrungsanweisung in der Partitur von Boulez’ Marrean sans
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Musik sonst eher eine gegenteilige Fermatenwertigkeit verbreitet ist*®). Damit wiirden
dic elf Strukturen in folgende Binnengliederung unterteilt werden: 1 | 2_3_4 | 5| 6_7 |
8]9_10_11 (vgl. Tab. 1). Bereits fiir diese Anordnung ist eine leicht ,gestdrte’ Symmetrie
charakteristisch, die Boulez’ Komponieren (nicht nur) in dieser Phase auf allen Ebenen
auszeichnet.?® Die Strukturen 2 und 4 sind in drei bzw. zwei Unterabschnitte unterteilt,
die nur durch Dichte- bzw. Reihenwechsel erkennbar werden und in beiden Fillen in ei-
nem tbergeordneten fortlaufenden Tempo ohne Zisuren aneinandergereiht sind.

Somit kann man insgesamt 14 Strukturen unterscheiden, die alle exakt denselben Um-
fang von jeweils 19,5 Achtelwerten oder 78 Zweiunddreifligsteln haben (gesamt 273 Ach-
tel oder 1092 Zweiunddreiflfigstel). Dieser Wert ergibt sich durch die einfache additive
serielle Rhythmusreihe, bei der in jedem Reihendurchlauf alle zwolf Werte zwischen 1 und
12 Zweiunddreifligstel vorhanden sein miissen (vgl. Nbsp. 26).3° Durch das Alternieren
von drei Tempo- bzw. Charakterbezeichnungen — Trés Modéré () = 120), Modéré, presque
vif () = 144) und Lent (N = 120) — dauern diese 19,5 Achtel jeweils unterschiedlich lang
(9,75 Sek., 8,125 Sek., 19,5 Sek.). Tempowerte und Abschnittsdauern stehen also im Ver-
hiltnis 12:6:5 (bzw. 5:6:12). Die durch die ,runde’ Fermatengliederung gesetzte iibergeord-
nete Struktur der sechs grofleren Abschnitte 1, 2-4, 5, 6-7, 8, 9—11 ergibt in Sekunden-
dauern folgende Disposition: 9,75 — 60,125 — 9,75 — 27,625 — 9,75 — 37,375 (Gesamtdauer
ohne Fermaten: 154,375 Sek., vgl. Tab. 1 und 3). Man kénnte also zunichst den ,langen’
Block mit den Strukturen 2 bis 4, der auf die einfache Introduktion der Struktur 1 folgt,
als einen expositionsartigen Hauptteil verstehen (60,125 Sek.), dem nach je einer kurzen
Zisur (STs und ST8 zu je 9,75 Sek.) zwei kiirzere Blocke verschiedener Dauer (27,625 und
37,375 Sek.) und unterschiedlicher Binnengliederung folgen.

In der Gesamtiibersicht (Tab. 1) wird dagegen vor allem die stark gliedernde Funktion
der ,Lent'- Strukturen 3, 6 und 1o deutlich. Sie werden zwar in allen Fillen von einer ,ecki-
gen‘ Fermate gefolgt und den Strukturen 3 und 1o geht auch eine eckige Fermate voran,

maitre (1952—57), 4. Satz commentaire Il de ,,bourreaux de solitude* dienen (UE 12450, Philharmo-
nia No. 398, London 1957, 21): ,N.B. Les points d’orgue seront extrémement variés de court 4 long;
les points d’arrét seront bref, uniformément.” (Ich danke Simon Ténies fiir diesen Hinweis.) Beide
Fermatentypen sollen dabei ,comme de brusques coupures dans le tempo, sauf indications contraires”
(ebd.) ausgefithrt werden. Auch Ligeti (,,Pierre Boulez. Entscheidung und Automatik®, 431) deutet die
Dauern der Fermaten entsprechend und erklirt die Platzierung der unterschiedlichen Fermatentypen
in den Structures la so, dass die Zasuren zwischen vom Tempo her nur gering kontrastierenden Ab-
schnitten lingere Fermaten bendtigen: ,Das ist eine ganz funktionelle Verwendung der Fermaten, da
bei den gréBeren Tempounterschieden die Trennung der Abschnitte sowieso gesichert und der Uber-
raschungsgrad des neuen Tempos héher ist, wenn es ohne grofles Zdgern cinsetzt; dagegen markieren
kleinere Tempoverinderungen nicht so eindeutig die Abschnittsgrenzen, also miissen lingere Zisuren
die Trennung hervorheben [...].“ (Ebd.)

28 Die einflussreiche Fermatenverwendung in Luigi Nonos Streichquartett Fragmente — Stille, An Dio-
tima (1979-80) schreibt eine Hierarchie von (jeweils bis zu fiinffach vervielfachten) ,spitzen‘ Ferma-
ten (kurz), ,runden’ Fermaten (mittel) und ,eckigen® Fermaten (lang) vor.

29 Vgl. u.a. Bésche, ,,Auf der Suche nach dem Unbekannten®.

30 Summe der Werte 1 bis 12 = 78 {sz(l 7_+I)/z:78}. 78 X 14=1092.1092/4=273.
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sodass sie in den Zusammenhang integriert werden. Sie bilden aber dennoch deutlich glie-
dernde Ruhepunkte, da sie mit ihrer gedehnten Dauer von 19,5 Sekunden mehr ,Zeitraum’
einnehmen als die meisten anderen Strukturen, mit Ausnahme der zusammengesetzten
Struktur 2 (24,375 Sek.).

Struk- | Takte | Takt- | Takt- | Tempo | Tempo-| Werte | Ferma- | Dauer | Stim-
tur anzahl | arten angabe o) ten (Sek.) men
1 1-7 7 2/8, D=120 |Tres 19,5 9,750 2

5/16, Modéré
3/8
~ 4,000
2a 815 8 2/8, J‘w= 144 | Modéré, 19,5 8,125 4
5/16, presque
3/8 vif
2b 16-23 8 2/8, == 19,5 8,125 3
5/16,
3/8
2¢ 24-31 8 2/8, == 19,5 8,125 I
5/16,
3/8
- 2,000
3 32-39 8 3/16, N=120 |Lent 19,5 19,500 6
4/16,
5/16,
6/16
- 2,000
4a 40—46 7 2/8, N =144 | Modéré, 19,5 8,125 2
5/16, presque
3/8 vif
4b 47-56 10 2/8, == 19,5 8,125 5
5/16,
3/8
~ 4,000
5 5764 8 2/8, J=120 | Tits 19,5 9,750 1
5/16, Modéré
3/8
-~ 4,000
6 65—72 8 2/8, N=120 |Lent 19,5 19,500 5
5/16,
3/8
- 2,000
7 73-81 9 2/8, D=144 | Modéré, 19,5 8,125 3
5/16, presque
3/8 vif
172
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~ 4,000
8 82-89 8 2/8, D=120 |Tres 19,5 9,750 4
5/16, Modéré
3/8
~ 4,000
9 90-97 8 2/8, D =144 | Modéré, 19,5 8,125 4
5/16, presque
3/8 vif
—_ 2,000
10 98-105 8 2/8, ﬁ =120 |Lent 19,5 19,500 2
5/16,
3/8
— 2,000
11 106—115 10 3/16, |N=120 |Tres 19,5 9,750 6
2/8 Modéré
115 273 184,375™
154,375™

Tabelle 1: Boulez, Structures Ia, Gesamtdisposition; *Dauer inklusive Fermaten (fiir eckige
Fermaten wurde eine Dauer von zwei Sekunden, fiir runde eine Dauer von vier Sekunden
kalkuliert); **Dauer ohne Fermaten

Ein weiterer wichtiger Faktor fir die Wahrnehmung und Interpretation der Gesamtform
ist die wechselnde Dichte, bestimmt durch die Anzahl an Stimmen bzw. simultan er-
klingenden Reihenfiden. Hierbei werden einerseits die Strukturen 3, 4b, 6 und 11 durch
die Maximaldichte von fiinf bzw. sechs simultanen Stimmen hervorgehoben, andererseits
kommt auch den ausgediinnten Strukturen 2c und 5 mit nur einer Stimme und den Struk-
turen 1, 42 und 10 mit nur zwei Stimmen eine Gliederungsfunktion zu. Deutlich wird so,
dass geringe und hohe Dichte nahezu immer gezielt aneinander gekoppelt werden und da-
mit saliente Gliederungsmomente markieren: 2c—3; 4a—4b; 5-6; 10—11 (Tab. 2). Ebenso
werden die Tempostufen vorwiegend im Sinne einer kontrastierenden Folge angeordnet:
Den drei Lent-Strukturen geht das schnellste Tempo (Modéré, presque vif) voraus (ST3,
10) bzw. es folgt ihm (ST3, 6). Tabelle 2 versucht diese fiir die Wahrnehmung der Ge-
samtform salienten Faktoren zusammenzufassen, wobei auch in diesem Zusammenspiel
die gliedernde Bedeutung der Lenz-Abschnitte besonders ersichtlich wird.

Welche Auswirkungen hat nun die serielle Organisation auf die Makroform aus
wahrnehmungspsychologischer Perspektive? Zunichst zur Organisation von Dauern und
Dichte (Tab. 3): Insgesamt werden 48 Tonhéhenreihen und 48 Rhythmusreihen " verwen-

31 Die in der seriellen Terminologie gingige (und auch von Ligeti verwendete) Bezeichnung ,,Dauern-
reihe“ ist unprizis und sollte aufgegeben werden. Die Identitit cines thythmischen Werts innerhalb der
seriellen (oder einer beliebig anderen musikalischen) Strukeur beruht gerade nichr auf seiner ,Dauer’,
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Struktur 1 2 ‘ 3 ’ 4 5 6 7 8 9 ‘ 10 ‘ 11
Fermaten

Dauer XXXX XXX XXX XXX
Dichte XX ‘ ‘ XX | XXX | XX ‘ XX | XXX | XX XX | XXX
Tempo XXX XXX XXX XXX | XXX XXX | XXX

Tabelle 2: Boulez, Structures Ia, Synopsis salienter Faktoren der Makroform (die Anzahl an ,x‘in
den cinzelnen Feldern gibt cine eingeschitzte Gewichtung der Salienz zwischen 2 und 4 an)

det (je 4 X 12 bzw. 2 X 24 Reihen), wobei beide Reihenkategorien auf dieselben Zahlen-
quadrate zuriickgreifen und somit insgesamt nur 48 Zahlenfolgen zugrunde liegen.?* Die
arithmetische Mitte des rhythmischen Gesamtwerts von 273 Achteln liegt bereits nach
Struktur 4 (136,5 Achtel, Tab. 3). An diesem Punkt sind aber erst 23 Reihenfiden ver-
braucht. Die einstimmige Struktur s liefert also die Komplettierung der ersten Halfte der
gesamten Reihenexposition. Aus dieser Sicht fallt der einstimmigen Struktur s eine beson-
ders nachhaltige Gliederungsrolle zu. Wie oben dargestellt, stirkt auch die Organisation
der Dichtegrade und die Platzierung der Fermaten die Zasur zwischen den Strukturen s
und 6. Trotz der also auch hier deutlichen ,schiefen Symmetrie’ bestitigt diese Beobach-
tung die Bedeutung von Struktur 6 als zentraler Achse, der Struktur s als besonders auffil-
liges makroformales Gliederungsmoment vorangeht.

Die Variationen der Dichte im Verhiltnis zum Tempo sind zweifellos wesentlich fiir
die hérende Organisation: Das ,mifig rasche’ Tempo 1 (77és Modéré) erhilt in den zi-
surierenden Strukturen 1, s und 11 eine geringe (ST1: 2; STs: 1) und maximale Dichte
(ST11: 6) an Reihenfiden, wihrend fiir Struktur 8 im Kontext der zusammenhingenden
Gruppe 7-8-9 eine mittlere Dichte von 4 gewidhlt wird, die sich mit den Dichtegraden der be-
nachbarten Strukturen verbindet (3-4-4). Ebenso zeichnen sich die gleichfalls zasurierenden
Lent-Abschnitte (Tempo 3; ST3, 6, 10) durch Extremwerte der Dichte aus (6, s, 2). Das ra-
sche Tempo 2 (Modéré, presque vif) (ST2, 4,7, 9), das fiir die Binnenstrukturen bestimmend
ist, entfaltet dagegen eine kontinuierliche Variabilitit der Dichte (4-3-1; 2-5; 35 4).}

da ja ein rhythmischer Wert je nach vorgegebenem Tempo und Metrum schr unterschiedlich lang
,dauern‘kann. Aus demselben Grund ist die riumliche Metapher ,Linge’ wohl auszuscheiden, denn da
man darunter ,Zeitlinge’ verstehen misste, gilt hier dasselbe. Es handelt sich vielmehr um relationale
rhythmische ,(Grund-)Werte', sodass hier der Begriff ,Rhythmusreihe’ Verwendung findet, wenn auch
nur als sprachliche Vereinfachung, da Wortungetiime wie ,Rhythmusgrundwertreihe® kaum brauchbar
wiren. Die von Ligeti verwendete prizise Bezeichnung ,, Tonhéhenqualititsreihe® wird hier aus dem-
selben Grund vereinfacht zu , TonhShenreihe'.

32 Die Bezeichnung der Reihenformen ist hier deshalb vereinfacht zu R (Reihengrundform), U (Um-
kehrung), K (Krebs) und KU (Krebsumkehrung), unabhingig von der Zuordnung zu Rhythmen oder
Tonhohen.

33 Ligetis Analyse hebt hervor, dass die serielle Organisation der Dichtegrade bereits nach Struktur 8 ab-
geschlossen ist (Werte von 1 bis 8), wobei dies eine Addition der Dichtegrade in den zusammengesetz-
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Struktur 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 | 11
Reihen- 2 4 3 1 6 2 5 1 5 3 4 4 2 6
fiden
2 8 6 7 I S 3 4 4 2 6
24 24
48
rhythm 1951 195 19,5 | 195|195 1195|195 |195|195|195 195|195 195|195
Werte ()

136,5 136,5

273

Tempo I 2 3 2 I 3 2 I 2 3 I

Zeitdauer | 9,75 |8,125(8,125(8,125]| 19,5 |8,125(8,125| 9,75 | 19,5 |8,125| 9,75 [8,125| 19,5 | 9,75
(Sek.)

9,75 24,375 19,5 26 19,5 26 19,5 | 9,75
[Propor— 6,32 15,79 12,63 16,84 12,63 16,84 12,63 6,32
tionen; %]
79,6250 (51,58%) 74,7500 (48,42%)
154,375

Fermaten I I I I I

Tabelle 3: Boulez, Structures Ia, Synopsis der Makroform mit Dichtegraden (Anzahl der
Reihenfiden)

Auch die Relevanz der seriellen Tonh6henorganisation fiir die Gesamtanlage ist gut nach-
weisbar: Ligeti hat die Implikationen der seriellen Technik fir die Horerfahrung in sei-
ner Analyse bereits sehr detailliert angesprochen.’* Wesentlich ist zunichst eine Art

ten Strukturen 2 und 4 voraussetzt (Ligeti, ,Pierre Boulez. Entscheidung und Automatik®, 428-430).
Natiirlich sind somit die vermeintlichen Dichtegrade 7 und 8 nicht in der klanglichen Materialitit
hérbar, sondern ausschlieflich Teil des abstrakten Strukturplans.

34 Die insgesamt 48 Reihenformen (je zwdlf Transpositionen der Grund-, Umkehrungs-, Krebs- und
Krebsumkehrungsreihe R, - R,; U, = U,,; K, - K,,; KU, - KU,,) werden in den 14 Strukturen (elf
durch Fermaten getrennte Strukturen mit drei- bzw. zweifach untergliederten Strukturen 2 und 4) so
angeordnet, dass jede Reihenform genau einmal vorkommt, wobei bereits Ligeti eine Ausnahme von
diesem Prinzip konstatiert: Im Bereich der Rhythmusreihen kommt KU, zwei Mal vor [in ST3 und
4b], wihrend KU, nicht auftritt (ebd., 425f.). Gemif einem in serieller und postserieller Komposition
(etwa in Stockhausens Gruppen) beliebten rekursiven Prinzip wird auch die Abfolge der Tonhohen-
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Struktur 1 Struktur 2a Struktur 2b Struktur 2¢ Strukeur 3 Struktur 4a Struktur 4b
e - (T. 39)
be bg s b 3 Bh; h= he big  fe
A= = W he L -~ = = = = (T4o4) = =
7 T o e Ehd Fhd
y s e i T T

) e f
I O siar 3 o7 Y e T n
7 — 2 —+ o I e
b jei° e 2= = e —58
be 5 T b g s be ihE
Dichte: 2 Dichte: 4 Dichte: 3 Dichte: 1 Dichte: 6 Dichte: 2 Dichte: 5
Strukeur 5 Strukeur 6 Strukeur 7 Strukeur 8 Struktur 9 Strukeur 10 Strukeur 11

Dichte: 1 Dichte: 5 Dichte: 3 Dichte: 4 Dichte: 4 Dichte: 2 Dichte: 5

Notenbeispiel 28: Boulez, Structures Ia, Gesamtdisposition Harmonik / Oktavlagen

,Grundharmonik® durch die intervallische Anlage der Grundreihe (vgl. Nbsp. 25), die in
erster Linie die Intervallklasse der kleinen Sekunden, grofen Septimen und kleinen Nonen
(Intervallklasse 1) hervorhebt. Bedeutsam sind daneben auch zwei Quarten und Quinten
(d - 4, b - f; Intervallklasse s), die in der komponierten Struktur immer wieder markant
heraustreten, so etwa auch im oben besprochenen Gestaltknoten in den Takten 15 bis 16.

und Rhythmusreihen seriell determiniert und zwar durch die vier ,Ausgangsreihen‘ R,, U,, K, und
KU,, die gemif dem Prinzip einer ,Polyphonie X‘ in den beiden durch die Reihenstruktur bestimmten
grofformalen Teilen (zu je 24 Reihenfiden, ST1-5, ST6-11) paarweise vertauscht werden (die Reihen-
folge der Tonhdhenreihen in Klavier I lautet also R,, R,, R, etc.). Auch dieses Prinzip ist mit einer
fir Boulez typischen ,Unschirfe’ realisiert, da im zweiten Teil die Anordnung ,R gemif U, durch ,R
gemifl KU, (Rhythmen, Klavier II) ersetzt wird.
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Entscheidend fiir eine groffformale Relevanz der Tonhohenebene ist die Abfolge der
Registerlagen der Reihenanordnungen, und besonders die bereits erwahnte Fixierung der
Oktavlagen. Dabei macht eine Gesamtdarstellung der Tonhéhendisposition (Nbsp. 28)
deutlich, dass Boulez hiufig die Nahtstellen zwischen den Strukturen durch Analogien
in der Registerdisposition tiberbriicke, aber auch deutliche Kontraste in der Tonrauman-
ordnung setzt. So sind etwa die Strukturen 6-7, 8—9 und 10-11 durch eine relativ grofSe
Anzahl liegen bleibender® Tonhéhen besonders deutlich verbunden. Andererseits kontras-
tieren die Strukturen 7 und 8 durch die starken Ballungen im tiefen Register (7) einerseits
und im hohen Register (8) andererseits, wobei der tiefe Tritonus A4, — Es, wiederum die
Strukturen 7 bis 9 aneinanderbindet, die ja auch in Hinblick auf die Binnengliederung
durch Tempi und Fermaten als ein groflerer Abschnitt erscheinen. Analoge Oktavlagen
iiberbriicken mehrfach die Zisuren zwischen den Strukturen, wie es bereits anhand des
Gestaltknotens 4 in den Takten 15 bis 16 dargestellt wurde. Auch der Ubergang von Struk-
tur 2b zu 2¢ (T. 21-23/24-25) wird durch die analogen Tonhéhenlage des tiefen G, be-
wusst ,nahtlos“ gestaltet, im Ubergang von Struktur 3 nach Struktur 4a (T. 39/40-41)
bleiben F, 6" und cis* ,erhalten® und sorgen so fiir Kontinuitit zwischen den ansonsten
stark kontrastierenden Strukturen.

Morphosyntaktische Textur- und Klangraumstrukturierung in den Strukturen 3, 6 und 11

Anhand der drei Strukturen 3, 6 und 11 (Dichtegrade 6, s, 6), denen jeweils ein- bzw.
zweistimmige Strukturen vorangehen (ST2¢, s, 10 mit den Dichtegraden 1, 1, 2), soll nun
die fiir spatere serielle und postserielle Klangorganisation sowie das perzeptuelle Erfassen
besonders entscheidende Dimension der Textur- und Klangraumstrukturierung analytisch
betrachtet werden. In den ein- und zweistimmigen Strukturen kann man die Reihenfor-
men noch in gewisser Weise als melodisch-motivische Gebilde verstehen; sie erinnern hier
von fern an die Urspriinge der dodekaphonen Technik, in der Reihenbildung und thema-
tischer Einfall eng aufeinander bezogen waren — nur die extremen Intervallspriinge weisen
darauf hin, dass hier eher ,Punkte’ im Tonraum als motivische Gestalten im engeren Sinn
vorliegen. In den dichten Strukturen 3, 6 und 11 hingegen sind die Reihenfiden kaum
mehr als isolierte Substrukturen erkennbar, sondern gehen in einem komplexen ,Struk-
turklang’ auf. Fir die spezifische Qualitit dieser Strukturklinge sind dabei zum einen
das unterschiedliche Tempo (ST3 und 6: Lent/ N = 120, ST11: Trés Modéré/ ) = 120),
zum anderen die (nicht seriell organisierte) Anordnung der Oktavregister der Reihen-
téne sowie nicht zuletzt Dynamik und Artikulation entscheidend. Da Dynamik und Ar-
tikulation eines Reihenfadens im Gegensatz zu Tonhohen und Rhythmen innerhalb ei-
ner Struktur konstant bleiben, prigen sie stark den unterschiedlichen Charakter der ein-
zelnen Strukturen. Ein fir die Anschaulichkeit der Analyse entscheidender Schritt ist es
nun, die von Boulez konsequent in polyphonen Reihenfiden notierte (und daher oft sehr
schwer lesbare) Originalpartitur auf tibersichtliche synoptische Darstellungen zu reduzie-
ren (Nbsp. 29-31). Ich habe fiir die drei Strukturen dabei jeweils leicht unterschiedliche

177


https://doi.org/10.5771/9783487423661-153
https://www.nomos-elibrary.de/agb

2. POSTTONALE KLANG-ZEIT-RAUME: PERFORMATIVE ANALYSEN

Darstellungsformen gewihlt, die die Spezifik des jeweiligen Strukturklangs begreifbar ma-
chen sollen.

Struktur 3 (Nbsp. 29, Audiobsp. 20; Tonhéhen: Ry, R,, R,, / U, U, Ug; Rhythmen:
KU,,KU,,,KU, /K,, K4 K,): Dic hohe Dichte von sechs Reihenfiden tendiert hier dazu,
die rhythmische Serialitit zu neutralisieren, da die Zweiunddreiligstel- und Sechzehntel-
werte im Resultat stark zunehmen und sich so gleichmifliger Pulsation annihern.? Dazu
tragen auch die vorwiegend laute Dynamik in fiinf von sechs Reihenfiden (poco sfz, guasi p,
[ quasi £ 11, /1) und die ebenfalls vorwiegend auf Markierungen zielende Artikulation bei
(2x ,normal’, 2x staccato, 1x staccato-tenuto, 1x staccato-marcato). Die periodische Rhyth-
mik wird zudem durch die hier in allen sechs Reihenfiden identischen Oktavregister als
Konfiguration von Tonwiederholungen fassbar, die einen gleichsam innerlich pulsieren-
den Zwolftonakkord entstehen lassen. Dieser Akkord hat — im Gegensatz zu den Struktu-
ren 6 und 11 — einen betont ,dissonanten‘ oder ,atonalen Charakter, da er mit Ausnahme
des in der Mitte liegenden Fis-Dur-Dreiklangs durch Quart- und Septimstrukturen be-
stimmt wird (vgl. Nbsp. 28). Durch die Tonwiederholungen entstehen auch hier ,Gestalt-
knoten. In Notenbeispiel 29 ist erkennbar wie im ersten Teil der Struktur (bis zur Mitte
von Takt 36) aufgrund der vielen Tonwiederholungen (durch Klammern hervorgehoben)
der Eindruck eines in zwei Phasen sich entfaltenden pulsierenden Liegeklangs dominiert
(die Notenkopfe bezeichnen im Notenbeispiel lediglich die Einsatzpunkte; Tondauern
sind nicht indiziert). Ab Mitte von Takt 36 entstechen hingegen durch die rhythmische
Konfiguration deutlicher motivisch konturierte Gestaltknoten, die in ihrer Tendenz zur
impliziten ,unscharfen® Symmetrie als Weiterentwicklungen Webern’scher Konfiguratio-
nen erkennbar sind: So sind zur Mitte von Takt 38 eine Sechs- und eine Fiinftonfigur
hin ,schief-symmetrisch® angeordnet (ebenso wie die vorangehende fiinfwertige Figur am
Ubergang der Takte 36/37), worauf dann in Takt 39 eine quasi-,kadenzierende® Fragmen-
tierung der GruppierungsgrofSe auf vier und schlieflich zwei Impulse erfolgt. Nicht zuletzt
davon, wie sehr solche Aspekte der Gestaltbildung und Gruppierung durch die Auffiih-
rung hervorgehoben werden, wird es abhingen, ob sie sich beim Héren als markante Ori-
entierungspunkte aufdringen.

Wenn Strukeur 3 auch als komplexe Fortsetzung der ,Gestaltreste’ in den Strukturen 1
und 2 erscheinen kann, so wird in Struktur 6 (Nbsp. 30, Audiobsp. 21; Tonhéhen: KU,
KU, KU, /K,,, K, ;; Rhythmen: U,,, U,,, U,, / Ry, Rg) ein deutlicher Bruch zum Gestalt-
prinzip erkennbar: Die Dynamik der fiinf Reihenfiaden ist stark zuriickgenommen (ppp,
P> pPPP> mf, pp), die Artikulation durch Legato dominiert (3x legato / staccato, 1x marcato,
1x legato), die Harmonik bildet deutlich ,weichere Intervalle aus und ruft immer wieder
Zusammenklinge auf, die aus tonaler Musik bekannt sind; besonders deutlich etwa macht
sich der verminderte Septakkord ¢ — es” — fis* — a* (set class 0369) in den Takten 67 bis 70
bemerkbar. Die Oktavregister sind in dieser Struktur nur teilfixiert. Zu den sechs in allen

35 Vgl ebd., 435f.
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funf Reihenfiden fixierten Tonen zihlen neben ¢ — es’ — fis' — 4" noch der in hochster
Lage befindliche Tritonus e* — 64, der mit dem zu Beginn exponierten Tritonus cis*> — g*
einen weiteren verminderten Septakkord ausbildet. Auch hier kommt es zu einer starken
,Dehnung’ ,stehender Klinge® im ersten Teil der Struktur (T. 65-68) und zu Ansitzen
hin zu einer ,kadenzierenden‘ Pulsation in den letzten beiden Takten (T. 71-72). Vor-
wiegend sind es im zweiten Teil ,modifizierte’ Oktavlagen, die eine Briicke zur ansonsten
stark kontrastierenden Struktur 7 bilden (die Tonhéhen H,, Gis, 4* und b+ finden sich
in den ersten drei Takten der Struktur 7 wieder). Trotz solcher Anzeichen einer zykli-
schen Integration kann man Struktur 6 als ,Plateau’ der Formdramaturgie verstehen, die
durch eine Exposition ,schwebender® Klinge und eine Hingabe an die Zustindlichkeit
der klanglichen Situation einen entscheidenden Wendepunkt des formalen Verlaufs dar-
stellt.

Als ,Pinultima‘ des Formablaufs werden in Struktur 1o Dichte und Tempo stark zu-
riickgenommen, um in Struktur 11 (Nbsp. 31, Audiobsp. 22; Tonhhen: KU,, KU, KU, /
K, K,, K;; Rhythmen: U,, U,, U, / R;, R,, R,) dann mit dem maximalen Dichtegrad 6
und dem doppelten Tempo noch einmal eine finale Kulmination zu erfahren, die allerdings
durch die extrem zuriickgenommene Dynamik (pppp, ppp, ppp, pp> pppp> pppp) und die
auf tendenziell kurze Klangdauern zielende Artikulation (drei Mal marcato+martellato, je
einmal marcato, martellato und ;normal‘) eher den Charakter eines spukhaften Verschwin-
dens oder eines rasch verklingenden Echos zur ,neutralen’, statischen Charakteristik der
Struktur 10 (Dynamik mp / f; Artikulation martellato / ;normal) erhilt. Der von langen
Liegetonen geprigte diskontinuierliche Satz in Struktur 10 weicht so in Scruktur 11 einer
,gehetzten® Motorik, nachvollzichbar anhand des rhythmischen Auszugs in Kombination
mit den Zeitangaben (Nbsp. 31). Aus Struktur 3 abgeleitet erscheint die Disposition der
durchgehend fixierten Oktavlagen (eine Ausnahme: aus /4" in den Takten 106 bis 108
wird /3 in den Takten 111 und 112 — vermutlich um die an dieser Stelle sehr nahelie-
gende Assoziation mit G-Dur zu vermeiden. Im Zentrum steht hier G-Dur so wie Fis-
Dur in Struktur 3 (vgl. Nbsp. 28). Die ,offene’, schirfere Harmonik, nachdriicklich insze-
niert durch die schliefende iibermifige Oktave in extrem weiter Lage (Es, — ¢*) verstirkt
die Poetik des ,offenen Endes’. Ein Eindruck des ,Sich-Verlierens® wird gestiitzt durch
die kontinuierliche Dissoziation der anfangs besonders hohen rhythmischen Dichte, das
Zusammentreffen mehrerer Reihent6ne auf demselben Schlag erzeugt eine rasche Folge
von Dichteakzentuierungen (im rhythmischen Auszug steht der vertikale Pfeil fiir sechs,
der Doppelakzent fiir vier, der einfache Akzent fiir drei und der ,Dachakzent’ fir zwei
gleichzeitige Tone). Gestaltknoten ergeben sich hier stirker auf lokal begrenzter Ebene,
durch die zuriickgenommene Dynamik und Artikulation und trotz des hohen Tempos
entsteht nicht, wie in Struktur 3, der Eindruck eines pulsierenden Liegeklangs. Deutlich
wird somit der Variantenreichtum, der gerade den besonders vielstimmigen Strukturen
durch die Interaktion von seriell determinierten und frei wihlbaren Parametern zuwichst
und durchaus morphologische ,Charakterisierungen® ihrer makroformalen Funktion er-

laubt.
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Auffihrungs- und wahrnehmungspraktische Interpretationen kénnen die in der Ana-
lyse offengelegten Tendenzen von Boulez’ Strukturklingen sowohl in Richtung Diskonti-
nuitit (scharfe Gestik- und Tempokontraste; lange Zisuren; Verweilen beim Einzelnen)
als auch in Richtung Kontinuitit (bezichungsreiche Tempogestaltung, dramaturgische
Kiirzung und Verlingerung der Zasuren, Hervorheben gestalthafter und dramaturgischer
Verbindungslinien) ausgestalten. Die Intention des Komponisten ,absolut jede Spur des
Uberkommenen [zu] tilgen®, eine ,neue Synthese anzustreben, die ,nicht von Anfang
an durch Fremdkorper - stilistische Reminiszenzen im besonderen — verdorben war“ und
dabei ,die Ohren [...] zum ,Blinzeln zu bringen, 3¢ kann auf diese Weise gerade in der
scheinbar umfassenden ,Determination’ des Erklingenden eine grofle Freiheit der Wahr-
nehmung eréffnen. In Werken wie den beiden folgenden Biichern der Structures (Ic und
1b, 1952), in Le Martean sans maitre (1952—57) oder in der (Fragment gebliebenen) Drit-
ten Klaviersonate (1955-57) wurde solche paradoxe Freiheit, nicht zuletzt im kritischen
Dialog mit anderen Tendenzen der Zeit, auch kompositorisch in zunechmend ,wuchernden’
Klangkonfigurationen entfaltet.

Formdramaturgien in den Einspielungen der Structures Ia

Die bisherigen Uberlegungen haben bereits impliziert, dass eine betrichtliche Breite an
Maglichkeiten besteht, die Makroform hérend zu gestalten: Das performative Héren kann
sich am Wechsel von Dichte und Tempo orientieren, an den Briicken und Diskontinuiti-
ten der harmonischen Riume, der Dauer der einzelnen Strukturen oder ,Struktur-Blocke’
und ihrem Verhiltnis zueinander etc. Dabei ist die Abhingigkeit solcher Horstrategien
von der Auffithrungspraxis evident. So liegt, wie Martin Zenck anmerke, 37 bereits in der
konkreten Ausgestaltung der Zasuren einiges Potenzial fur eine groffformale Gestaltung,
andererscits natiirlich auch im Grad der Prizision bzw. Flexibilitit von Tempo, Dynamik
und Synchronizitat.

Unter diesen Aspekten soll ein kurzer Interpretationsvergleich die Méglichkeiten einer
performativen Ausgestaltung der Makroform erhellen. Die drei verglichenen Einspielun-
gen aus den Jahren 1965, 2007 und 2014 zeigen zunichst alle ein erwartbar hohes Maf an
Tempoprazision, das tendenziell zu neueren Einspielungen hin leicht abnimmt, wihrend
umgekehrt die Gestaltung der Dauern der Zasuren zwischen den einzelnen Strukturen
keine klare Tendenz aufweist. Es scheint sich hier dennoch grob geschen eine Entwicklung
zu zeigen, die Leech-Wilkinson anhand von drei Einspielungen von Boulez’ P/i selon Pli
(1957-62) durch den Komponisten eingegrenzt hat: nimlich die Entwicklung von einer
Konzentration auf die ,Noten‘ und die méglichst korrekte und ,angemessene’ Umsetzung
isolierter notierter Ereignisse (analog zum kompositorischen ,Pointillismus®) hin zu einer
Integration solcher Ereignisse in tibergreifenden Gesten, die Zusammenhang und Konti-

36 Boulez, Musikdenken heute 2, 40, 44.
37 Zenck, ,Zur Dialektik von auditiver, performativer und textueller Analyse®, 18.
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nuitit in den Vordergrund stellen.?® Diese Entwicklung sucht Leech-Wilkinson anhand
einer dazu analogen Tendenz in der Musikpublizistik zu fundieren, die zunehmend von
analytischen Spezialuntersuchungen weg zu Fragen von Klang und Wahrnehmung gefithre
habe.

Leech-Wilkinsons Darstellung ist gewiss in mancher Hinsicht verkiirzend. Insbeson-
dere scheint die Reduktion auf ,technische’ Dimensionen in Texten der 1950er und 6oer
Jahre ein Stereotyp zu sein, zu dem sowohl zahlreiche Uberlegungen zu Héren und Wahr-
nehmung in diesem Zeitraum — selbst wenn sie meist durch die Informationsisthetik und
verwandte Stromungen stark technisiert und rationalisiert waren?® — als auch die grof3e
Zahl strukturanalytischer Untersuchungen seit den 1980oer Jahren Gegenbeweise liefern.
Dennoch soll Leech-Wilkinsons Beobachtung einer Entwicklung hin von einem aufs De-
tail fokussierten, eng am Text orientierten ,pointillistischen® Interpretationsstil hin zu ei-
nem stirker kontextbezogenen, ,kontinuierlichen® Interpretationsstil durch den folgenden
Interpretationsvergleich tiberpriift werden. Abbildung 8 zeigt einen Vergleich der durch
die Partitur vorgegebenen Zeitdauern mit den realisierten Zeitdauern in den drei Einspie-
lungen (Audiobsp. 23-25). Wenn wir die Dauern fiir die elf Strukturen vergleichen, so
scheint es zunichst, dass die dlteste Aufnahme (Kontarsky/Kontarsky 1965, im Folgen-
den K/K 1965) tatsichlich den vorgeschriebenen Tempoangaben am nichsten kommt. In
der Tat weichen die Strukturen 1 bis s in dieser Aufnahme nur um 1,6% von den vorge-
schriebenen Dauern ab — ein Wert, der aufgrund der Messtoleranz vernachlissigt werden
kann. Dann aber sechen wir eine eklatante Abweichung vom vorgeschriebenen Tempo in
Struktur 6 (Abweichung 46%, 36,1 statt 19,5 Sekunden, also nahezu das halbe Tempo
bzw. die doppelte Dauer). Nachdem die Strukturen 7 bis 9 wieder relativ eng am notierten
Tempo sind, wenn auch deutlich weniger streng als zu Beginn (Abweichung durchschnitt-
lich 12,67%), weichen die abschlieenden Strukturen 1o und 11 wieder relativ deutlich ab
(durchschnittlich 29%).

Man kann folgern, dass die Briidder Kontarsky hier ganz gezielt grofformale Architektur
akzentuieren wollen: Die Achse der Struktur 6 wird weit tiberproportional herausgeho-
ben, ebenso werden die Schlussstrukturen 10 und 11 stark verlangsamt, wihrend anfangs
eine tbergenaue Prizision den Tempofluss und damit ein dynamisches Hinzielen auf die
zentrale Achse verstirke. Die beiden jiingeren Aufnahmen (Chen/Pace 2007+" und Cer-
rato/Shirakura 2014,* im Folgenden C/P 2007 und C/S 2014) weisen demgegeniiber

38 Leech-Wilkinson, ,Musicology and Performance®, 793-798.

39 Vgl. u.a. Borio, ,Komponisten als Theoretiker®.

40 Alfons und Aloys Kontarsky, Erstveroffentlichung Wergo LP WER 6o o11 (1965); CD WER 6o11-2
(1992).

41 Pi-Hsien Chen, Ian Pace, Aufnahme: 2.-5.10.2007, WDR Funkhaus Wallrafplatz, Klaus-von-Bis-
marck-Saal, Aufnahmeleitung: Michael Peschko, Bardo Kox; veréffentlicht auf der CD Hat-Hut Re-
cords, hat[now]ART 175, 2010.

42 Maria Flavia Cerrato (Klavier I), Tsugumi Shirakura (Klavier II); zum Zeitpunkt der Aufnahme Stu-
dentinnen, jetzt Absolventinnen des Masterstudiums ,,Performance Practice of Contemporary Music*
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M Partitur Kontarsky/Kontarsky 1965 Chen/Pace 2007 m Cerruti/Shirakura 2014

Abbildung 8: Vergleich der Tempogestaltung von Structures Ia in drei ausgewihlten Einspielungen;
als Vergleichswerte wurde fiir eckige Fermaten eine Dauer von zwei Sekunden, fiir runde eine Dauer
von vier Sekunden angenommen (vgl. Tab. 1)

cine deutlich weniger signifikante Streuung von Tempoabweichungen auf, auch wenn bei
beiden Aufnahmen die Abweichung bei Struktur 6 ebenfalls einen verhiltnismaflig hohen
Wert erzielt (22,7% bei C/P 2007 und 30,6% bei C/S 2014, die Maxima liegen bei 32,1%
bei C/P 2007 [ST11] und bei 35,7% bei C/S 2014 [ST8]). Insgesamt ist auffillig, dass die
durchschnittliche Tempoabweichung bei K/K 1965 trotz dem Extremwert in Struktur 6
am niedrigsten ist (17,8%, gegeniiber 19,7% bei C/P 2007 und 24,1% bei C/S 2014).
Betrachten wir nun die Fermaten: Spitestens hier muss eine quellenkritische Anmer-
kung erginzt werden, die die Analyse von Tonaufnahmen allgemein betrifft+3: In allen drei
Aufnahmen sind die Structures Ia als ein CD-Track veroffentlicht (im Falle von K/K 1965
als Digitalisierung der urspriinglichen LP-Einspielung). Es muss aber bezweifelt werden,
dass es sich bei den Einspielungen um ungeschnittene ,Durchliufe’ handelt.** Somit ist

an der Universitit fur Musik und darstellende Kunst Graz, betreut vom Klangforum Wien. Einspie-
lung auf MIDI-Fliigeln an der Universitit fiir Musik und darstellende Kunst Graz am 4.1.2014; Auf-
nahmeleitung: Christian Utz und Dieter Kleinrath.

43 Vgl. u.a. Cook, ,Methods for Analysing Recordings®.

44 Dies konnte ich fiir die Aufnahme Chen/Pace 2007 verifizieren, die nach Aussage von Pi-Hsien Chen
cine Vielzahl von Schnitten aufweist, wobei der Einfluss der Interpret*innen auf das Endproduke
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also die Wahrscheinlichkeit grof}, dass auch die Lange der Pausen zwischen den Struktu-
ren erst nachtriglich wihrend der Abmischung festgelegt und womaglich auch dort Pau-
sen gekiirze oder auch verlingert wurden, wo zwei Strukturen unmittelbar hintereinander
aufgenommen wurden. Nun sollte man freilich annehmen, dass die Pianist*innen selbst
an diesem Prozess beteiligt waren und die Linge der Zasuren bestimmen durften. Die in
allen drei Fillen signifikant unterschiedliche Linge der Zasuren wiirde einerseits dafiir
sprechen. Andererseits gibt es in allen drei Aufnahmen keinen signifikanten Unterschied
zwischen runden und eckigen Fermaten. Bei K/K 1965 und C/P 2007 sind die runden
Fermaten im Durchschnitt unwesentlich linger (K/K 1965: 1,95 Sek., C/P 2007: 1,52 Sek.
gegeniiber 1,32 bzw. 1,09 Sek. fir die eckigen Fermaten), wihrend bei C/S 2014 das Ver-
hilenis umgekehrt ist (3,23 Sek. gegeniiber 3,46 Sek. fur die eckigen Fermaten).

Dennoch kénnen bei aller also gegebenen Vorsicht hinsichtlich der Intentionalitit
der Zisurdauern drei unterschiedliche formdramaturgische Konzepte unterschieden wer-
den: Die maximalen Zisurdauern setzen die Briider Kontarsky nach der Struktur 1
(2,69 Sek.), die damit als Eréffnung deutlich vom Folgenden abgesetzt wird, vor Struktur 6
(2,69 Sek.), was deren Achsenfunktion weiter verdeutlicht, sowie vor den Strukturen 8 und
10 (1,98/1,99 Sek.), was mit der insgesamt freieren Tempogestaltung im zweiten grofen
Abschnitt korrespondiert (insgesamt sind drei der vier genannten Zisuren durch ,runde’
points d’orgue markiert). Chen und Pace nechmen nicht nur insgesamt die Fermaten durch-
schnittlich am kiirzesten (1,3 Sek. gegeniiber 1,6 bei K/K 1965 und 3,3 bei C/S 2014), wo-
bei ihre Zasurdauern die héchste Schwankungsbreite aufweisen (relative Standardabwei-
chung 0,46 gegeniiber 0,42 bei K/K 1965 und 0,21 bei C/S 2014). Leicht verlingerte Za-
surdauern lassen sich bei Chen und Pace am ehesten vor den Strukturen 8 und 9 erkennen,
also gerade dort, wo die Analyse aufgrund der stabilen Dichte cher einen kontinuierlichen
Ubergang suggeriert hatte. Dagegen sind die Zisuren nach der ersten und vor der letzten
Strukeur auffallend kurz (0,87 bzw. 0,84 Sek.), und auch Struktur 6 wird nicht durch die
Zisurlingen gesondert herausgehoben (1,62 bzw. 1,65 Sek.). Bei Cerrato und Shirakura
ist auffallig, dass alle Zasuren im ersten Abschnitt inkl. der Zisur nach Struktur 6 unter
dem Durchschnitt liegen, wihrend alle folgenden Zisuren (d.h. die Zisuren zwischen den
Strukturen 7 und 11) #ber dem Durchschnitt liegen. So besehen lasst sich tatsichlich ein
gemeinsamer Nenner aus allen drei Aufnahmen zichen: Der erste Abschnitt mit den Struk-
turen 1 bis 5 wird in allen drei Aufnahmen durch eine Verkiirzung der Zisuren und zum
Teil auch durch cine deutliche Stabilitit des Tempos als cine formale Einheit verstanden;
von K/K 1965, im Ansatz auch von C/S 2014, wird dabei die Struktur 1 als Er6ffnung
abgesetzt; die zentrale Struktur 6 wird vom Tempo her deutlich zuriickgenommen, aller-

aufgrund der knapp bemessenen Zeit begrenzt war (E-Mail an den Verfasser, 9.9.2016). Im Falle der
Abmischung der Aufnahme Cerrato/Shirakura 2014 am 18.4.2014 wurde ein Gesamtdurchlauf zu-
grunde gelegt, danach wurden allerdings einzelne Strukeuren ersetzt und die Linge der Zisuren in
Abstimmung mit den Interpretinnen angepasst.
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dings nur zum Teil auch durch die Zasuren markiert (vor allem bei K/K 1965). Der zweite
Teil mit den Strukturen 7 bis 11 wird durch eine tendenzielle Verlingerung der Zisuren
starker diskontinuierlich gestaltet, und es lasst sich auch eine Tendenz zum Absetzen der
schliefenden Struktur erkennen, vor allem durch ein relativ deutlich verlangsamtes Tempo
(nur bei C/S 2014 auch durch eine verlingerte Zisur davor, die hier fast fiinf Sekunden

erreicht).

Audiobeispiel 23: Boulez, Structures Ia; Alfons und Aloys Kontarsky, Auf-
nahme 1965, CD WER 6o11-2, ® 1992 WERGO Schallplatten GmbH,
Track 1

Audiobeispiel 24: Boulez, Structures Ia; Pi-Hsien Chen, Ian Pace, Aufnahme
2007, CD hat[now]ART 175, ® WDR Kéln, 2007, ® 2010 HAT HUT Re-
cords Ltd., Track 2

Audiobeispiel 25: Boulez, Structures 1a; Maria Flavia Cerrato, Tsugumi Shi-
rakura, Aufnahme 2014, unveroffentlicht, Verwendung mit freundlicher Ge-

nehmigung

Eine solche Darstellung von gemessenen Werten fillt notwendigerweise sehr technisch aus,
weswegen ein derartiges distant listening durch einen qualitativen Interpretationsvergleich
mittels close listening erginzt werden muss (— 3.),% gerade auch im Sinn der von Martin
Zenck geforderten ,diskursive[n] Erorterung® eines ,,diagrammatischen Wissensbildes®,
mit dem Ziel, die ,sich in und mit der Zeit artikulierende Komposition® adiquater zu
fassen.*¢ Dies soll hier durch einen Vergleich der drei Lenz-Abschnitte (ST3, 6, 10) ge-
schehen, denen in der Analyse ja eine besonders saliente formarchitektonische Bedeutung
als makroformale cues zugesprochen wurde. Fiir die drei Abschnitte wurden oben bereits
relativ deutliche Charakterunterschiede herausgearbeitet. Schon Ligetis Analyse wies dar-
auf hin, dass in Struktur 3 die hohe Dichte von sechs Reihenfiden dazu tendiere, die
rhythmische Serialitit zu neutralisieren, da die Zweiunddreif8igstel- und Sechzehntelwerte
im Resultat stark zunehmen.*” Tatsichlich lisst sich der durchgehende Sechzehntelpuls
in allen drei Aufnahmen relativ deutlich vernehmen, am markantesten wohl im aufleror-
dentlich prizisen Tempo der Briider Kontarsky (Abweichung vom notierten Tempo hier
nur 0,1%, gegeniiber jeweils 14,4% bei C/P 2007 und C/S 2014). Die rhythmische ,Prosa’,
die in nahezu allen anderen Strukturen vorherrscht, verschwindet also hier, nicht zuletzt

45 Vgl. Cook, Beyond the Score, 135-223.
46 Zenck, ,Zur Dialektik von auditiver, performativer und textueller Analyse®, 20.
47 Ligeti, ,Pierre Boulez. Entscheidung und Automatik®, 43sf.
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bedingt auch durch die vorwiegend laute Dynamik und die ebenfalls vorwiegend auf Mar-
kierungen zielende Artikulation (siche oben). Das mehrfache Horen der drei Einspielun-
gen macht deutlich, wie stark hier die vorgegebene Struktur die Interpretation prigt; dabei
ist das leicht zuriickgenommene und unmerklich schwankende Tempo bei C/P 2007 und
C/S 2014 weniger deutlich erkennbar als etwa die Bemithung von Chen und Pace, auch
innerhalb der pulsiecrenden Rhythmik ,Gestaltknoten® hervortreten zu lassen, etwa indem
das guasi p deutlicher als bei K/K 1965 zuriickgenommen wird oder die Takte 38/39 als
,Kadenz' im Sinne ciner motivischen Verdichtung verstanden werden (zum Beispiel wird
die ,Imitation® zwischen h* — d* [Klavier II] und ¢* — g* [Klavier I] in Takt 38 beson-
ders deutlich). Cerrato und Shirakura dagegen scheinen gezielt solche ,Knoten‘ zu vermei-
den. In der ,Neutralitit® ihrer Deutung nihern sie sich hier cher den Briiddern Kontarsky
an.

Der zweite Lent-Abschnite (ST6) bildet, wie dargestellt, einen deutlichen Gegensatz
zum ersten mit stark zuriickgenommener Dynamik, Uberwiegen der Legato-Artikulation
und ,weicherer' Harmonik. Daneben ist die Rhythmik deutlich flexibler als in Struktur 3.
All dies scheint fiir die Interpret*innen eine freiere Tempowahl zu rechtfertigen. Tatsich-
lich fihrt bei den Briidern Kontarsky das nahezu halbe Tempo zu einer extremen Dehnung
der ,stechenden Klinge® vor allem im ersten Teil der Struktur (T. 65-68), und auch im
zweiten Teil werden die Ansitze zu einer Pulsation in den letzten beiden Takten (T. 71—
72) kaum vernehmbar, wihrend sie im rascheren Tempo der beiden neueren Aufnahmen
einen deutlich kadenzierenden Charakter annehmen. Man kénnte das als erneute Besti-
tigung der Kontarsky-Dramaturgie verstehen: Struktur 6 wird als ,Plateau’ gleichsam aller
Zcitdynamik enthoben, wihrend die neueren Aufnahmen - hier Leech-Wilkinsons These
bestitigend — stirker auf die Kontinuitit auch dieser Struktur in den tibergeordneten Pro-
zess abzielen.

Der letzte Lent-Abschnitt (ST10) ist wiederum durch die serielle Struktur vollkommen
anders gestaltet. Als ,Pinultima‘ des Formablaufs werden Dichte und Tempo hier stark
zurlickgenommen, um in Struktur 11 dann mit dem maximalen Dichtegrad 6 und dem
doppelten Tempo noch einmal eine finale Verdichtung zu erfahren, die, wie oben aus-
gefithre, durch die duf8erst zurtickgenommene Dynamik den Charakeer eines spukhaften
Verschwindens oder eines rasch verklingenden Echos zu Struktur 10 erhilt. Dem steht
das relativ deutlich verlangsamte Tempo der Struktur 11 in allen drei Aufnahmen cher
entgegen. Am liberzeugendsten wird der instabile Charakter von Cerrato und Shirakura
cingelost, deren Virtuositit hier verbliifft (und deutlich macht, aus welchen Griinden das
vorgeschriebene Tempo hier fast unerreichbar ist). Die Strukeur 10 hat durch die Kom-
bination des langsamen Tempos und der geringen Dichte einen statischen Charakter, der
erhoht wird durch die Kombination der seriellen Rhythmusreihen: Dies fithrt wieder-
holt zu ,liegenden® Intervallen, deren Dauer bis zu zehn (Zweiunddrei8igstel-) Grundwerte
(= 2,5 Sekunden) umfasst und die daher den Satz stark diskontinuierlich wirken lassen —
vor allem im Umfeld der dichten Strukturen 9 und 11. Durch die mittlere Dynamik (mzp /
/) und die Artikulation (martellato / ,normal’) wird die ,neutrale’, statische Charakteris-
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tik verstirkt. Wiederum wird diese Charakteristik am deutlichsten bei den Briidern Kon-
tarsky, welche die Dynamik insgesamt stark zuriicknehmen und vor allem die marzellati
in Klavier I extrem kurz halten. Im Gegensatz dazu steht die Aufnahme von Chen und
Pace, die mit verschiedenen tiberraschenden Akzentuierungen in der Mittellage von Kla-
vier II (etwa es” in Takt 99, 2 in Takt 100 und cis’ in Takt 102) einen weit unruhigeren
Charakter ausbreiten. Auch hier konnte dies also darauf hinweisen, dass die Briider Kon-
tarsky eine markantere groffformale Architektur schaffen méchten, wihrend Chen/Pace
und Cerrato /Shirakura verstirkt die Kontinuitit zwischen den Strukturen herausarbei-
ten.

Zusammengefasst ergibt sich durch das close listening der Lent-Abschnitte eine Besti-
tigung und Verstirkung der Interpretation der Datenanalyse des distant listening. Daraus
kénnen nun klare Anhaltspunkte fiir ein performatives Horen in Wechselwirkung mit der
Auffihrungspraxis formuliert werden:

- Die Aufnahme der Briider Kontarsky scheint einerseits zeittypisch in ihrer tendenziell
,neutraleren’ Diktion, aber vor allem auch in der insgesamt eindrucksvollen Tempopri-
zision sowie in der cher ,eiligen® Auffassung der Zisuren. Andererseits ist diese Inter-
pretation am deutlichsten in Hinblick auf die grofiformale Gestaltung hin konzipiert:
Das nahezu halbe Tempo, das fiir Struktur 6 gewihlt wird, die deutliche Abtrennung der
Rahmenstrukturen 1 und 11, vor allem auch durch die stark ,neutralisierte’ Auffassung
von Struktur 10, sowie die hochgradige Prizision von Struktur 3 als nachdriicklicher
Gegensatz zu Struktur 6 zeigen ein sehr klares makroformales Konzept, das auf das Pla-
teau der zentralen Achse zielt und die so entstehenden beiden formalen ,Hilften‘ durch
unterschiedliche Binnengestaltung plastisch herausarbeitet.

— Chen und Pace scheinen dagegen am stirksten die Structures la gleichsam ,in einem
Atemzug’ durchmessen zu wollen; sie beschrinken die Zasuren tendenziell auf ein mini-
males Nachklingen, die Tempoabweichungen sind relativ konstant und reduzieren so das
architektonische Moment zugunsten eines prozessualen Fliefens, das allerdings durch
die gegeniiber der élteren Aufnahme klareren dynamischen und gestischen Kontraste
belebt wird.

— Im Gegensatz dazu lassen Cerrato und Shirakura durch die Dehnung der Zisuren starker
den diskontinuierlichen Charakter von einzelnen ,Sitzen‘ hervortreten, finden aber an-
dererseits durch eine Mischung aus Tempodehnung und -konstanz eine plausible Mitte
zwischen den beiden fritheren Einspielungen. Besonders tiberzeugt das ,offene Ende
durch dic virtuose Interpretation der Strukeur 11.

Gewiss sind dies nicht die einzigen Aspekte, die ein aufmerksames Héren diesen drei In-
terpretationen entnehmen kann. Wie Martin Zenck betont, gilt es auf Grundlage des hier
Eingegrenzten

auszuprobieren, wie eine musikalische Interpretation, die noch ganz nahe am , Text" ist, sich
im Vergleich zu einer ganz anderen, die moglicherweise auch ganz andere Aspekte im , Text'
akzentuiert, sich jeweils auf das Horverhalten auswirke, auch um einen Prozess der Uberlage-
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rung verschiedener Hérerfahrungen von ein und demselben Klangausschnitt in Gangzu set-
zen. Es konnte hierbei iiberpriift werden, was an einmaliger Horerfahrung im Horgedicht-
nis zuriickbleibt, was jeweils dann an neuer hinzutritt und insgesamt zu einem umfassenden
Hoér-Resultat fithre. 48

Als Desiderat wird aus allen drei Aufnahmen deutlich, dass eine Beachtung der unter-
schiedlichen Fermatentypen gewiss noch neue Perspektiven bringen wiirde und auch noch
,radikalere’ Interpretationen in Richtung Diskontinuitit einerseits (schirfere Gestik- und
Tempokontraste; lingere Zisuren), wie auch in Richtung Kontinuitit (gezielt kontinu-
ierliche Anbindung der Tempi, gezielte dramaturgische Kiirzung und Verlingerung der
Zisuren etc.) andererseits denkbar wiren und wiederum zu neuen performativen Hérer-
fahrungen fithren wiirden.

Die ausfuhrliche performative Analyse der Structures Ia zeigt somit, dass selbst in einer
hoch rational konzipierten Umgebung primire morphosyntaktische Bildungen analytisch
gefasst, klingend hervorgebracht und hérend gestaltet werden kénnen. Diese stehen in
einem fortgesetzten Spannungsfeld mit der seriellen Konzeption, sind nicht allein durch
diese determiniert, aber doch stark mitbestimmt, und enthalten zahlreiche Dimensionen
von Mehrdeutigkeit und Flexibilitit, die durch den weitgehenden Verzicht auf ,stilistische
Reminiszenzen® umso stirker hervortreten. In der Interaktion zwischen Interpret*innen
und Hoérer*innen wird eine spezifische Instanz performativen Horens hervorgebracht, die
das Potenzial besitzt, sich von der zu eng gefassten Vorstellung einer abbildhaften kompo-
nierten Struktur wie auch von langlebigen Rezeptionskonstanten zu lésen.

Gyérgy Ligetis Kyrie (1963 —65) zwischen Kontur und Klangmasse

Gyorgy Ligetis aus einer Kritik serieller Methoden entwickelte Verfahren gingen einerseits
aus dem Wunsch nach einer Relevanz der Intervallcharakteristik und der an sie gekop-
pelten riumlichen Assoziationen fiir die musikalische Wahrnehmung hervor, andererseits
aber trieb er die polyphone Anordnung von Intervallverbinden gezielt so weit, dass sie in
eine nur mehr umrisshafte, konturhafte Form der Wahrnehmung umschlagen musste. Li-
geti hatte in seinem Text ,Wandlungen der musikalischen Form® (1960) den Gestaltaspekt
cingehend diskutiert (— 1.5.4)* und kam dadurch schlie8lich in postseriellen Werken wie
dem bekannten Kyrie aus dem Requiem (1963 —65) zu einer erweiterten Reihentechnik, in
der die Intervallstruktur der Reihe fiir die Konturen des grofSformalen Prozesses unmittel-
bar relevant wurde.

Werfen wir einen Scheinwerfer auf die konturbildende Bedeutung der Reihen im Kyrie:
Dem Satz liegen zwei eng verwandte reihenartige Bezugsstrukturen zugrunde, eine Kyrie-

48 Zenck, Pierre Boulez, 92.
49 Vgl. Ligeti, ,Wandlungen der musikalischen Form®, 87-91.
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und cine Christe-Reihe, die sich beide auf die Konturen von Luigi Nonos allintervallischer
Spreizreihe aus Incontri (1955) und dem Canto Sospeso (1955~-156) bezichen (Nbsp. 32).5°
Eine sich spreizende (und dann wieder zusammenzichende) Tendenz wird nach dem Mo-
dell von Stockhausens Gruppen auch auf die Grofiform tibertragen: Die Anfangstone aller
22 Einsitze bilden eine Makrostruktur mit demselben Reihenprinzip. 5!

Die Nono-Reihe wurde von Ligeti an einigen Stellen durch die Einfiigung zusitzlicher
kleiner Sekunden ,manipuliert’ (Christe-Reihe) und in ein konturhaftes Bewegungsmodell
aufgeldst (Kyrie-Material). Die Intervallcharakeeristik bleibt so vor allem in der Christe-
Reihe erhalten, wobei durch das ,Auf- und Abrollen® der Reihe, also die Kombination von
Grund- und Krebsformen von Reihensegmenten, vor allem die Sekundschritte vervielfacht
werden (vgl. Nbsp. 32, Audiobsp. 26, Einsitze in Tenor in Takt 1 und Sopran in Takt 60).
Die Intervalle der Kyrie-Reihe dagegen werden zur durchgehenden Wellenkontur aufge-
tulle, mit immer gréfler werdenden Wellen bis hin zum Rahmenintervall der grofien Sep-
time. Sie zeichnen damit den Spreizprozess von Nonos Ausgangsreihe gestisch, aber nicht
intervallisch ,exakt‘ nach. Ein Vergleich dreier ausgewihlter Reihengestalten in Notenbei-
spiel 32 zeigt die Gemeinsamkeiten der Verfahren: Die sich spreizende Intervallcharakte-
ristik der Christe-Reihe wird zum Modell fur die chromatischen Linien des Kyrie-Materi-
als. In beiden Fillen entsteht so die Tendenz zur immanenten Zweistimmigkeit bzw. zum
auditory streaming zweier eigenstindiger auseinanderstrebender Linien, ein Verfahren, das
auf vergleichbare Techniken in Ligetis spaten Klavieretiiden vorausweist.

Audiobeispiel 26: Ligeti, Reguiem, 1I. Kyrie, T. 1-59; London Voices
(Terry Edwards), Berliner Philharmoniker, Jonathan Nott, Aufnahme 2002,
CD Teldec Classics 8573-88263-2, ® 2003 Teldec Classics International
GmbH, Hamburg, Germany, Track 12, 0:00-3:16

so Ligeti weist auf Nonos Reihe hin und fiithrt aus, dass sic ,aus der Interpolation zweier, in Gegenrich-
tung strebender Sequenzen kleiner Sekunden besteht.“ (Ebd., 87.) Ein bewusster Bezug auf Nonos
Reihe im Reguiem liegt also sehr nahe. Vgl. auch Floros, Gysrgy Ligeti. Jenseits von Avantgarde und
Postmoderne, 103—-105.

s1 Die ersten zwolf Téne der sich aus den 22 Einsatztdnen ergebenden Makroreihe entsprechen der in
Notenbeispiel 32 angegebenen ,Urform‘ der Christe-Reihe, allerdings in wechselnden Oktavierungen,
bedingt durch die unterschiedlichen Stimmlagen der Einsitze. In transponierter Form tritt diese Ur-
form wihrend des Satzes nur einmal in fast ,reiner’ Form auf (T. 82, Bass, transponiert auf f; erster und
zweiter Reihenton sind vertauscht). Die Tone 11 bis 22 der Makroreihe sind eine variierte Umkehrung
der Urform transponiert auf es (hierbei sind die Téne leicht permutiert: 2-1-3-4-6-5-7-8-9-12-11-10).
Die T6ne 11 und 12 der Makroreihe gehéren also nach Weberns Modell der Reihenverschrinkung zwei
unterschiedlichen Reihenformen an. Vgl. dazu u.a. Ligetis Brief an Harald Kaufmann vom 6.2.1970
(Kaufmann, Von innen und aufen, 252), Bernard, ,A Key to Structure in the Kyrie of Gydrgy Ligeti’s
Requiem® und Bernard, ,Rules and Regulation®, 159-167.
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Abbildung 9: Ligeti, Requiem, I1. Kyrie, T. 44~62, a. Konturen gesamt, b. Konturen Detail (Bisse)

Die graphische Darstellung einer lingeren Passage des Satzes (T. 4462, Abb. 9a) zeigt, wie
im Gesamtergebnis durch Stimmkreuzung und die Kombination der Zick-Zack-Bewegung
der Christe-Struktur mit der kontinuierlichen Wellenbewegung der Kyrie-Strukeur ein
plastischer Tonraum erzeugt wird, der durch die instrumentalen Liegeklange klare Bezugs-
punkte erhalt. Dabei ist in dieser vereinfachten Darstellung noch nicht das ,Ausfransen’
der Konturen beriicksichtigt, das durch die nach dem Modell von Johannes Ockeghems
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Prolationskanon entwickelte Mikropolyphonie entsteht.5* Die Darstellung anhand der
vier Bassstimmen (Abb. 9b) macht deutlich, dass Ligeti dabei die kanonische Struktur ge-
zielt flexibel hale, die Reihenfolge, in der die vier Stimmen den nichsten Kehrton errei-
chen, also stindig wechselt. Das Ergebnis lasst aufgrund der groffen Variabilitit und des
Bezichungsreichtums der Strukturen duf8erst plastisch die Gestalthaftigkeit des Gesamt-
klangs hervortreten, allerdings nicht als eine fest umrissene, sondern als prozesshafte Ge-
stalt in statu nascendi.

Durchhérbare Gitterstrukeuren: Ligetis Continuum fiir Cembalo solo (1968)

Ausgehend von seiner kritischen Analyse der Structures Ia und anderen spezifischen Per-
spektiven auf historische Kompositionstechniken ging es Gyorgy Ligeti in seinen Werken
seit den spiten 195oer Jahren darum, aus der seriellen Dissoziation der Form neu formale
Prozessualitit und damit die Spannung zwischen Erwartbarkeit und Unerwartbarkeit wie-
derzugewinnen (— 1.5.4). Die Wende zur ,Klangkomposition® um 1960 machte zudem
das Prinzip des globalen ,Texturklangs’ im Sinne einer radikalisierten postseriellen Feld-
Polyphonie (wie sie etwa in Stockhausens Gruppen angelegt war, — 1.4.2) zum obersten
Prinzip und verstand dabei musikalische Form im Wesentlichen als Manifestation von
Klang (— 1.3.1). Das berithmt gewordene Continuum fir Cembalo solo (1968) ist eine
pointierte Weiterentwicklung dieses Prinzips, da hier instrumentenspezifische Klangtex-
turen besonders stringent in einen formalen Prozess iberfithrt werden. Der Grundgedanke
des Werks geht zuriick auf einen Auftrag der Schweizer Mizenatin und Cembalistin An-
toinette Vischer im Jahr 1965.5% Von Anfang an stand die Charakeeristik des Instruments
im Zentrum der Konzeption und die Paradoxie, einen kontinuierlichen Klang mit einem
Instrument erzeugen zu wollen, das keine kontinuierlichen T6ne hervorbringen kann: ,,I
thought to myself, what about composing a piece of music that would be a paradoxi-
cally continuous sound, something like Atmosphéres, but that would have to consist of
innumerable thin slices of salami? [...] it all arose from the sound quality of the harpsi-
chord.“s4

Die Faszination fiir das Mechanische verbindet das Werk mit dem sechs Jahre zuvor
entstandenen Poéme symphonique fir 100 Metronome (1962), Ligetis Antwort auf die

52 Neben Ockeghems Polyphonie standen Bachs Motette Singet dem Herren ein neues Lied (1726-27)
BWYV 225 und Thomas Tallis’ 40-stimmige Motette Spem in alium (1568—69) im Hintergrund der
doppelchérigen Kyrie-Konzeption. Das Prinzip des Prolationskanons brachte Ligeti nicht nur mit
Ockcghcms Missa Prolationum, sondern auch mit Johannes Ciconias dreistimmigem Kanon Leray au
soleyl (1402) in Verbindung (vgl. Ligeti/Bouliane, ,,Stilisierte Emotion®, 53). Ligeti entdeckte Ciconia
allerdings erst lange nach der Komposition des Requiem, vermittelt durch Annette Kreuziger-Herr, die
von 1986 bis 1990 die Kompositionsklasse Ligetis besuchte (Toop, Gyirgy Ligeti, 184).

53 McKean, ,Compositional Process and Notational Implications in Ligeti’s Continuum fiir Cembalo®,
6.

s4 Ligeti, Gyorgy Ligeti in Conversation, 21.
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Fluxus-Bewegung. 5 Die Vorstellung einer gleichsam zerstiickelten Kontinuitit erwuchs
aber auch nicht zuletzt aus den Erfahrungen im elektronischen Studio: Dass ab etwa 16
bis 20 Impulsen pro Sekunde der Eindruck von Einzelimpulsen (Rhythmus) in einen Ton-
héheneindruck (Klangkontinuum) iibergeht, inspirierte sowohl Stockhausens bekannte
Theorie der Einheit der Zeit’¢ als auch Gottfried Michael Koenigs Konzept der ,,Bewe-
gungsfarbe®, auf das sich Ligeti explizit bezog.’” In Continuum wird diese ,gitterformige’
Art der Kontinuitit durch die extrem hohe Geschwindigkeit des Cembalospiels realisiert.
Laut Partiturvorschrift darf das Stiick maximal vier Minuten dauern; dies ergibt bei 204
16/8-Takten eine minimale Metronomzahl von s1 pro Take, eine minimale Dichte von
13,6 Impulsen pro Sekunde und eine Mindestgeschwindigkeit von 74 Milliseckunden pro
Impuls. Das hohe Tempo kann realisiert werden, da Ligeti auf Daumenuntersitze verzich-
tet — simtliche Figuren bestehen aus maximal fiinf Ténen pro Hand. Das Werk nahm niche
zuletzt wichtige Entwicklungen in Ligetis Musik der 1980oer Jahre vorweg, insbesondere
das Komponieren mit ,inhirenten Mustern® wie sic Gerhard Kubik in der afrikanischen
Musik beschrieben hatte und wie sie in Ligetis Klavierkonzert (1984-88) und Klavieretii-
den (1985-2001) prominent entwickelt wurden. 58

Exkurs: Steve Reichs Drumming (1970-71)

Ligetis ,Gitterkomposition® ist eng verwandt mit frithen Entwicklungen des amerikanischen
Minimalismus, vor allem in seiner Ausprigung durch Steve Reich, wobei die Musik Reichs Ligeti
1968 vermutlich noch nicht bekannt war. Insbesondere die Arbeit mit raschen repetitiven Mus-
tern und dem damit zusammenhingenden Phinomen der ,Phasenverschiebung’ hatte Reich seit
seiner Tonbandkomposition It’s gonna rain (1965) kontinuierlich entwickelt. In der Technik
der ,Phasenverschiebung’ wird ein in zwei Schichten exponiertes ostinates Muster von vollkom-
mener Synchronizitit aus mittels unmerklicher Beschleunigung oder Verlangsamung einer der
beiden Schichten um einen Wert verschoben, sodass am Ende des Verschiebungsvorgangs die
beiden Schichten in einem kanonischen Verhilenis im Abstand des Verschiebungswerts stehen.
Am Beginn des so- bis 7o-miniitigen Drumming (1970-71) wird nach Erreichen des zu Beginn
sukzessive sich konstituierenden Bongo-Grundmusters durch Drummer 1 und 4 in Takt 16
(12/8: x-x-x-0-x-0-x-x-x-0-x-0 [x: Schlige; o: Pausen]; gespielt in einem rasend schnellen Grund-
puls von ) = 528—576, notiert als ] = 132—144) zunichst Drummer 4 durch Drummer 2 mit-
tels einer dynamischen Uberblendtechnik abgeldst (T. 17), bevor in Take 19 dann Drummer 2
sukzessive sein Tempo beschleunigt bis er (nach 20 bis 30 Sekunden) zwei Achtelimpulse ,vor*
Drummer 1 spielt (Nbsp. 33). Nun setzt Drummer 3 ab Takt 21 mit verschiedenen Varian-
ten von resultant (resulting) patterns ein, die aus der Uberlagerung der beiden gegeneinander

ss Vgl. Drott, ,Ligeti in Fluxus®.

56 Stockhausen, ,.... wie die Zeit vergeht... .

s7 Ligeti, ,Musik und Technik®, 252-261.

58 Vgl. Scherzinger, ,,Gyorgy Ligeti and the Aka Pygmies Project” und Utz, Musical Composition in the
Context of Globalization, 363-38..
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verschobenen Muster entstehen. Zahlreiche solche resultierenden Muster werden in der Folge
aneinander gereiht, che eine neue Phasenverschiebung das Grundmuster um weitere zwei Achtel
verschiebt. In der urspriinglichen Manuskriptfassung der Partitur war die Gestaltung der resul-
tant patterns zum Teil den Ausfihrenden freigestellt. Einige dieser neu entstehenden Muster wie
sie in der durch Marc Mellits und Reich erstellten Neufassung der Partitur (2011) angegeben
sind, werden in Notenbeispiel 33 dargestellt. Wie bei Ligeti sind in Reichs Musterstrukturen die
Phinomene der stream segregation und die steigende Sensibilitit der Wahrnehmung bei wieder-
holten Mustern hinsichtlich kleinster Verinderungen die entscheidenden Faktoren, die diesen
,gradual process®3? als Formprinzip plausibel machen. Durch die klangfarbliche Anniherung der
resulting patterns (Frauenstimmen / Marimbaphone; Pfeifen und Piccolo / Glockenspiele) wer-
den in den folgenden Abschnitten des insgesamt vierteiligen Werks fortgesetzt neue Konstella-
tionen des einen Grundmusters abgetastet und im abschliefenden Abschnitt mit hochgradiger
Virtuositit zusammengefiihrt. ©°

Wesentlich fiir die Hérerfahrung von Ligetis Continuum — eines explizit auf die dstheti-
sche Erfahrung hin komponierten Werks, in dessen Folge sich Ligetis Schaffen verstirke
auf ,illusionire Muster hin ausrichtete ¢* — ist die Orientierungan streams, also an musika-
lischen Linien, die mittels auditory streaming als eigenstindige ,horizontale’ Gestalten aus
dem Gesamtklang herausgehért werden kénnen, wobei in vielen Fallen mehrere Optionen
bestehen. Oft sind diese streams (wie in den Structures Ia) einfache Tonwiederholungen,
die deutlich eine Verinderung eines zuvor ,saturierten’, gleichsam statischen Klangs anzei-
gen und eng mit der konsequenten kompositorischen Nutzung der zweimanualigen Dispo-
sition des Cembalos zusammenhingen. So wird etwa in Takt so der Zweiklangfis' — gis* als
Resultat einer knapp einminiitigen Transformation aus dem eréffnenden Zweiklang ¢' —
6" (T. 1-9) hin zu komplexen zehnténigen clusterartigen Konfigurationen (T. 21-35)
und wieder zuriick zum einfachen Zweiklang erreicht (Nbsp. 34). Dieser Zweiklang wird
iiber sechs Takte hinweg unverindert beibehalten (T. so-ss, 7,1 Sek.), bevor in Take 56
als neuer ,Signalton ein dis" hinzutritt (ab Takt 58 in beiden Manualen), das deutlich
als eigener stream erkannt werden kann und dem weitere streams von repetierten Tonen
folgen (eis’, cis™, his™ etc.), die sich ab einem gewissen Zeitpunkt so stark verdichten, dass die
Wahrnehmung sich wieder von den einzelnen streams weg auf den ,globalen® Gesamtein-
druck der clusterartigen Textur richtet. Entscheidend fiir die Wahrnehmung des Tons als
neue ,Stimme* in Take 56 ist nicht ein Registerunterschied, sondern vielmehr die Verin-
derung der statischen Klangsituation, die das Hinzutreten des neuen Tons bewirkt, und
die den Zweiklang in den Hintergrund der ,musikalischen Szene® treten lisst.®* Dasselbe

59 Vgl. Reich, ,Music as a Gradual Process*.

6o Eine detaillierte Analyse unter besonderer Beriicksichtigung der Auffihrungspraxis findet sich bei
Hartenberger, Performance Practice in the Music of Steve Reich. Die Entstehung und der Einfluss afri-
kanischer Trommelmusik auf Drumming wird in Klein, Alexander Zemlinsky — Steve Reich untersucht.

61 Vgl. Ligeti, ,Uber meine Entwicklung als Komponist®, 120.

62 Vgl. Cambouropoulos/ Tsougras, ,Auditory Streams in Ligeti’s Continuum®, 127-129.
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2.1 PRINZIPIEN IN DER ORGANISATION DES POSTTONALEN KLANG-RAUMS

Phianomen tritt bereits zu Beginn des Stiicks auf: Nachdem die er6ffnende Kleinterz tiber
neun Takte (10,6 Sek.) gehalten wurde, tritt mit dem /7 cine neue Stimme hinzu. Es kommt
zu einer polymetrischen ,Phasenverschiebung’ von zunichst 3:2 Impulsen, die in Takt 17
mit dem Hinzutreten von fund 4s im unteren Manual zu 3:4, dann in Takt 18 zu 4:5
verwandelt wird. Spitestens hier ist es unmoglich geworden, einzelne Stimmen als streams
aus dem Gesamtklang herauszuhoren. Dieses fortgesetzte Pendeln zwischen distinkt wahr-
nehmbaren ,definierten Intervallen® und einer als Feld empfundenen ,,, Tribung harmo-
nischer Flichen®, das Ligeti als Prinzip seines zwei Jahre zuvor entstandenen Chorwerks
Lux Aeterna (1966) beschrieben hatte,®® kann also auch fiir Continuum als ein zentrales
formales Prinzip erachtet werden.

Aus markanten Texturverinderungen wie jenen in Takt 56 ergibt sich eine makrofor-
male Anlage in fiinf Phasen (T. 1-55; 56-86; 87—125; 126-143.11; 143.12—204). Die
Platzierung wichtiger formaler Marker (T. 10, 21, 35, 55, 87, 144) ist offensichtlich (mit
charakteristischen ,Unschirfen‘) aus Fibonacci-Reihe (8-13-21-34-55-89-144) bzw. Gol-
denem Schnitt (Beginn von Phase IV in Takt 126; 204:126; 126:78) abgeleitet, die Li-
geti in der Nachfolge Bart6ks hiufig als formal-zeitliche Gliederungsprinzipien einsetzte.
Die Markierungen dieser Phasen durch die ,Intervallsignale*®* sind besonders deutlich
in Takt 87 (H-Dur, mit in Takt 89 folgender Mollterz 4, vgl. Nbsp. 34 und 35) und
T. 143.12 (abrupte Reduktion auf den Zweiklang /* — cis?). Dass die Signale dennoch
keinen nachhaltigen Bruch erzeugen, hingt mit dem stringenten makroformalen ,facher-
artigen’ Verlauf der ,gegenstrebigen® Harmonik zusammen, die kontinuierlich und mittels
einer an kontrapunktischem Denken geschulten Stimmfithrung das gesamte Register des
Instruments von der Mitte weg bis zu den extremen Lagen hin erschlief3t, wobei zu Beginn
von Phase V die tiefste Region bereits erreicht ist und sich der Prozess zum Schluss hin
in die duf8erste Hohenlage verflichtigt. (Nicht zufillig tiberdecken zum Schluss hin die
Gerdusche der Tastenmechanik horbar jene der erzeugten Tone, sodass der ,mechanische’
Charakter des Werks hier gewissermaflen offengelegt wird.) Ligeti fasste selbst in einer erst
nach der 1970 erfolgten Drucklegung des Werks verfassten unverdffentlichten harmoni-
schen Analyse diesen Prozess zusammen (Nbsp. 35, die indizierten Seitennummern bezie-
hen sich auf die gedruckte Partitur).®s Ligeti unterscheidet dabei zwischen weiffen No-
tenkopfen (strukeurbildende Tonhéhen) und linear-kontrapunktischen Linien (schwarze
Notenképfe). Einige Intervallsignale sind in der Skizze gesondert als Ruhepunkte hervor-
gehoben, so etwa der H-Dur-Klang in Takt 87 durch einen vorangehenden Doppelstrich.

63 Ligeti, ,Uber Lux acterna“, 237.

64 Ligeti, Gyorgy Ligeti in Conversation, 28f., 31, 6o. Vgl. dazu vor allem Hicks, ,Interval and Form in
Ligeti’s Continuum and Coulée” und Cambouropoulos/ Tsougras, ,Auditory Streams in Ligeti’s Conti-
nuum®, 122f. und 132f.

65 Vgl. McKean, ,Compositional Process and Notational Implications in Ligeti’s Continuum®. Die
Druckfassung (Edition Schott 6111, Mainz: Schott 1970) umfasst sieben Druckseiten, die als Seiten
4-11 in der Druckausgabe nummeriert sind, wobei Seite 7 unbedrucke blieb. Vgl. auch Zimmermann,
»Something in the Air™, 236, Fuflnote 37.
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Stiftung Basel, Sammlung Gyérgy Ligeti, Reproduktion mit freundlicher Genehmigung
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Neumenartige geschwungene Linien eingekreister Tone bezeichnen Bestandteile tiberge-
ordneter streams, dabei sind die meisten (wenn auch nicht alle) Ganztonintervalle geson-
dert durch cinen eingekreisten Asterisk (*) hervorgehoben. Am Ende der zweiten Seite
fasst Ligeti den harmonischen Verlauf in einer Zeile zusammen. Entsprechende Darstel-
lungen des harmonischen Raums in Notenform oder graphisch symbolisiert finden sich in
Analysen des Werks hiufig.°® Besonders eng mit Ligetis eigener Analyse korrespondieren
die harmonischen Reduktionen von Emilios Cambouropoulos und Costas Tsougras. ¢7

59 bpm/bar; 15.8 p./sec.

player piano (1995) 54.6 [ 319 T 398 [i8.0] 62.8 | 207 63 p. dur (me)s 1,02 sec fbar

65 bpm/bar; 17.4 p./sec.

mechan. Orgel (1995) 495 [ 286 | 363 [i65] 57.2 ] 188 58 p. dur (ms)s 0.92 sec fbar

McKean 2009 77.9 [ 448 ] 58.5 [205] 93.9 | 296

41 bpm; 11.0 p./sec.

91 dur p. (ms); 1.45 sec./bar
Chojnacka 1995 50.7 [ 341 | 467 TJ219] 56.2 | 210 58 bpm; 15.6 p./sce.

64 p. dur (ms); 1.03 sec./bar

Haase 1990 488 | 253 ] 410 [i62] 57.7 | 189 65 bpm; 17.3 pussec.
58 p. dur. (ms); 0.93 sec./bar

Tiensuu 1989 58.7 [ 317 T 359 [174] 63.0 | 207 59 bpm; 15.8 p./sec.
63 p. dur (ms); 1.01 sec./bar

Chojnacka 1983/84 55.8 [ 364 [ 467 T 258] 69.1 | 23452 bpm; 14.0 psec.
72 p. dur (ms); 1.15 sec./bar

Nordwall 1976 51.2 [ 385 [ 423 TJ204] 55.3 | 208 59 bpm; 15.7 p./sec.
64 p. dur (ms); 1.02 sec./bar

Vischer 1968 63.6 [ 351 | 437 J210] 61.9 ] 225 54bpm; 145 p./sec.
69 p. dur (ms); 1.10 sec./bar

51 bpm; 13.6 p./sec.

score 64.7 | 36.5 | 459 I 208 I 721 |240 74 p. dur (ms); 1.18 sec./bar

0 50 100 150 200 250 300

Abbildung 10: Ligeti, Continuum, Dauern der fiinf Abschnitte und Gesamtdauer (in Sekunden)
und Tempi der vorliegenden Einspiclungen (Angaben: bpm = beats per minute; p./sec. = pulses per
second; p. dur (ms) = average duration of one pulse in milliseconds; sec./bar = average duration of one
16/8-bar in seconds); Antoinette Vischer, Aufnahme 1968, WERGO — WER 60045; Eva Nordwall,
BIS — LP-53, 1976; Elisabeth Chojnacka, Aufnahme 1983/84, WERGO - WER 60100; Jukka
Tiensuu FACD 367, 1989; Erika Haase, Aufnahme 1990, col legno WWE 20501; Elisabeth
Chojnacka, Aufnahme 1995, SK 62307, 01-062307-10; cingerichtet fiir mechanische Orgel (Pierre
Charial) und eingerichtet fiir zwei Player Piano (Jiirgen Hocker); Sony Classical - SK 623 10,
01-062310-10, 1997; John Hansmann McKean, Konzertmitschnitt 7.7.2009; Freiburg,

https://www.youtube.com/watch?v=iPgwF3Gsisk

66 Vgl. Urban, ,Serielle Technik und barocker Geist in Ligetis Cembalo-Stiick ,Continuum®, 68f., Clen-
dinning, ,, The Pattern-Meccanico Compositions of Gyérgy Ligeti®, 202 und Petersen, ,,,Jede zeitliche
Folge von Ténen, Klingen, musikalischen Gestalten® hat Rhythmus®, 12.

67 Cambouropoulos/Tsougras, ,Auditory Streams in Ligeti’s Continuum®, 134£. Die zusammenfassende
Ubersicht auf Seite 135 ist analog zu Ligetis Zusammenfassung am Ende der zweiten Seite seiner Ana-
lyse.

202


https://doi.org/10.5771/9783487423661-153
https://www.nomos-elibrary.de/agb

2.1 PRINZIPIEN IN DER ORGANISATION DES POSTTONALEN KLANG-RAUMS

Ein Interpretationsvergleich der vorliegenden Einspielungen (Abb. 10, Audiobsp. 27-29)
macht deutlich, dass — wie zu erwarten — keinesfalls diejenigen Aufnahmen, die den von
Ligetis Angaben implizierten ,Geschwindigkeitswettbewerb® gewinnen, die tiberzeugends-
ten sind. So tendiert die duf8erst rasche Einspiclung von Erika Haase (1990) dazu, die
einzelnen streams selbst bei ,offenen® Stellen wie jener ab Takt 55 sehr rasch in ein indif-
ferentes Klangfeld zu tiberfiihren, bedingt auch durch den (zu) starken Hall dieser Auf-
nahme, der einer polyphonen Horweise in vielen der Aufnahmen abtriglich ist, gerade
auch in den Einspielungen von Bearbeitungen fir ,mechanische Instrumente’, die fiir die
Ligeti-Gesamtaufnahme bei Sony Classical entstanden. Am erfolgreichsten in Bezug auf
die polyphone Ausdifferenzierung erscheint die frithere Aufnahme von Elisabeth Choj-
nacka (1983/84), vielleicht gerade weil ihre Tempodisposition auch eine hohe relative
Standardabweichung (0,13, Maximum o,14 bei Nordwall 1976 und Chojnacka 1995) auf-
weist (d.h. ihre Tempogebung schwankt — freilich kaum merklich — stirker als jene der
Konkurrenzaufnahmen), vermutlich aber auch aufgrund der analogen Aufnahmetechnik
und Mikrophonierung, die dem ,strukturellen Horen® der Pattern-Polyphonie hier sehr
entgegenkommt. In Take 55 wird konzis ein stream nach dem anderen horbar, zusammen
mit dem seltsam schwebenden ,Verlangsamungseffekt’, der durch die allmahliche Verlin-
gerung der ostinaten Figuren entsteht. In einer Zusammenarbeit von Analytiker*innen,
Cembalist*innen und Horer*innen konnte ein solches performatives Horen und Analysie-
ren als Grundlage intensivierter Zusammenarbeit dienen.

[=] Audiobeispiel 27: Ligeti, Continuum; Elisabeth Chojnacka, Aufnahme

1983/84, LP WER 60100, ® 1986 WERGO Schallplatten GmbH, Scite B

[EFeg!El  Audiobeispiel 28: Ligeti, Continuums; Jukka Tiensuu, FACD 367, ® 1989
= ! Finlandia Records, Track s
[=]

Audiobeispiel 29: Ligeti, Continuum; Erika Haase, Aufnahme 1990, CD col
legno WWE 20501, 2000, ® 1991 col legno, Track 23

2.1.2 Spektrale Dimensionen komplexer Klang-Riume: Edgard Varéses Intégrales
(1924-25)

Auch wenn gerade das texturorientierte Komponieren Ligetis ein locus classicus fir das
Ineinandergreifen von linearen oder ,horizontalen® und harmonischen oder ,vertikalen®
Dimensionen des Klang-Raums ist, so wurde im vorangegangenen Abschnitt doch mit dem
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Fokus auf Gestalt- und Konturaspekee stark die lineare Perspektive auf morphosyntakei-
sche Zusammenhinge forciert. Als Gegengewicht erfolgt hier nun eine Durchleuchtung
einzelner Klange in Edgard Vareses Intégrales, sodass nun der vertikale, klangmorphologi-
sche Aspekt in den Vordergrund geriickt wird, freilich nicht ohne gleichzeitig eine syntak-
tische Problematik zu diskutieren: die bei Varése mitunter besonders ritselhaft erscheinen-
den Prinzipien der ,Klangfolge® oder, anders gefasst, die vielfaltigen Dimensionen, welche
die Transformation eines Klangs in einen anderen bei Varése offenbart.

Eine umfangreichere Sichtung der bisherigen Versuche, Varéses Klangorganisation zu
verstehen, kann in diesem Rahmen nicht erfolgen. Ausgegangen wird von strukeuralisti-
schen Beobachtungen von Vareses Komponieren, die dann mittels einer Ausleuchtung der
Klangmaterie ,dekonstruiert” werden. Ein von Wen-Chung Chou veréffentlichtes Skiz-
zenblatt Varéses aus dem Jahr 1910 kann dabei als Einstieg dienen (Nbsp. 36).¢® Die Skizze
zeigt, dass Varéses Hervorhebung autopoietischer Prozesse, in der musikalische Form als
Resultat einer Eigendynamik der Klinge verstanden und der ,Intellektualisierung von In-
tervall(verhileniss)en® jegliche Relevanz abgesprochen wurde,®® von Beginn an in parado-
xer Weise mit der Konzeption systematisierter Ton-, Intervall- und Klangfarbenordnungen
einherging. In der Skizze werden die zwei Hexachorde der chromatischen Tonleiter auf
zwei symmetrischen Diagonalen angeordnet, wobei die linke Diagonale in kleinen Nonen
(13 Halbtone; C, — Cis — d... — f?), die rechte in grofien Septimen (elf Halbtone; H, —
B—a... - fis?) fortschreitet (Nbsp. 36a). Die aus der Kombination der beiden Hexachorde
resultierende Klangstruktur ist ein allintervallischer Zwélftonakkord, in dem die Inter-
valle in jedem Intervallpaar um jeweils zwei Halbtone vergrof8ert bzw. verkleinert werden
(11-9-7-5-3-1 und 2-4-6-8-10).7° Intervalle, die miteinander eine Oktave ergeben — Kom-
plementirintervalle - sind in diesem Klang an spiegelsymmetrisch korrespondierenden
Positionen angeordnet (11-1 / 10-2 / 9-3 / 8—4 / 7—5, Nbsp. 36b), wobei der Trito-
nus 2 — es' als Symmetrieachse dient. Aufferdem stehen alle achsensymmetrisch angeord-
neten Téne im Tritonusverhilenis (C, - fis’s H, — f* Cis — g B — % d — as'; a — es’,
Nbsp. 36c, in der Transkription der Skizze mit durchgehenden Linien markiert).

68 Chou, ,Konvergierende Lebenslinien, 357.

69 ,The form of the work results from the density of the content. [...] Timbres and their combinations
[...] become part of the form. [...] Sounds [...] are an intrinsic part of the structure.” (Varése zitiert
nach David Ewen, American Composers Today, New York 1949, in: Flechtner, Die Schriften von Edgard
Varése, 291.) ,Indem ich Form als eine Resultante [...] begriff, war ich durch das frappiert, was mir
eine Analogie zwischen meiner kompositorischen Gestaltung und dem Phinomen der Kristallisation
zu sein scheint.” (Varese, ,Rhythmus, Form und Inhalt®, 18.) ,,[...] L’intellectualisation de 'intervalle
est un facteur qui, pour moi, n’a rien a faire avec notre époque et ses nouveaux concepts.” (Varese,
Ecrits, 125)

70 Hier und in weiterer Folge findet die aus der sez theory bekannte Bezeichnung von Intervallen nach der
Anzahl ihrer Halbtone Verwendung.

204


https://doi.org/10.5771/9783487423661-153
https://www.nomos-elibrary.de/agb

2.1 PRINZIPIEN IN DER ORGANISATION DES POSTTONALEN KLANG-RAUMS

& & 9
A
s iﬁ 3 16 11
e tn g 5 AR
% g E & 7
7 o 2
TUTERTY 13 8 \11
X, o) ~
. 9
7 == % L
‘ e 13

Ly
k
ND

T
\

N
.

Baten L0 a. II—Z—Q—Q— —S—Eo—l
I e I

1
c. C\—H,~Cis—B—d-a—es'—as'—e2—g2—f3—fis3
[

L — |

Notenbeispiel 36: Varese, Skizze ,Berlin, 1910, Original (Paul Sacher Stiftung Basel, Sammlung
Edgard Varese, Reproduktion mit freundlicher Genechmigung), Transkription und Intervallstrukeur
(a. 13- und 11-Zyklen; b. Komplementirintervalle; c. Tritoni)

Ohne Zweifel handelt es sich bei dieser Skizze um ein ,Klangmodell’, um eine paradigmati-
sche Konstellation von Intervallen, der in Hinblick auf die Klangbildungen in Varéses Wer-
ken grofle Relevanz zukommt. Natiirlich ist dieses Modell auch musikhistorisch im Rah-
men der etwa von Strawinski, Barték, Berg und anderen Komponist*innen der Moderne
unternommenen Versuche zu verstehen, symmetrische und sonstige distanzharmonische
Ordnungen im zwolftonigen System als Alternativen zur tonalen Dreiklangsharmonik
aufzuspuren.” Wesentlicher in unserem Zusammenhang ist jedoch, dass sich verwandte
Intervallstrukturen auch in den Klangspektren der Stimmgabeln, Glocken und Membra-
nophone finden, die Hermann von Helmholtz in seiner Lebre von den Tonempfindungen
beschreibt, ein Buch, das Varése nachweislich intensiv studierte und das sein klangliches

71 Vgl. dazu unter zahllosen Darstellungen u.a. Perle, ,Berg’s Master Array of the Interval Cycles” und
Antokoletz, The Music of Béla Barték sowie Gervink, ,Die Strukturierung des Tonraums®. Varése, der
in den Jahren 1907 bis 1913 in Berlin lebte, diirfte am ehesten durch den Kontakt mit Ferruccio Busoni
und das Studium der Partituren Skrjabins, Debussys und Schénbergs (vor allem der opera 11 und 16)
zu dieser Darstellung gelangt sein. Das Skizzenblatt fand sich in Varéses Partitur von Skrjabins Poéme
de I’Extase (Chou, ,Konvergierende Lebenslinien®, 356).
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Denken zweifellos prigte.”* So konnte etwa das von Helmholtz diskutierte Spektrum tiber
dem Ton ¢ einer gespannten Membran mit der Intervallstruktur 8-5-1-5-3 durchaus als ein
Modell fiir Varese gedient haben, um die von ihm angestrebte enge klangfarbliche Verbin-
dungzwischen Schlaginstrumenten ohne bestimmbare Tonhéhe und den tonhohengebun-
denen Blas- und Streichinstrumenten des Orchesters herzustellen7? — neben dem ebenfalls
Helmholtz’ Schrift entnehmbaren Schwebungsreichtum kleiner Nonen und grofier Septi-
men ein weiterer Grund, weshalb die Oktave in seinen Klangen konsequent durch diese
beiden Intervalle ersetzt wird. Daneben waren solche Entwiirfe gewiss auch Teil des Ver-
suchs, die Musik vom ,,willkiirlichen paralysierenden temperierten System®7# zu befreien
(auch wenn sie freilich aufgrund der chromatischen Distanzordnung der Téne gerade auf
diesem basierten).

Eine Diskussion des Eroffnungsabschnitts von Intégrales (1924-25)7% soll nun die
Frage verfolgen, wie dieses Klangmodell sich in Varéses Praxis verwandelte und mit wel-
chen wahrnehmungsrelevanten Aspekten es in Bezichung trat. Denn es kann angesichts
der dsthetischen Voraussetzungen von Vareses Komponieren kein Zweifel daran beste-
hen, dass eine ,Architektur des Timbres', die iber eine Deutung des Notentextes allein
nicht zu erfassen ist, fiir das Begreifen dieses Komponierens essenziell ist.7® Der Abschnitt

72 Vgl. Lalitte, ,, The Theories of Helmholtz in the Work of Varé¢se®, Chou, ,Konvergierende Lebensli-
nien®, 351 sowie Helmholtz, Die Lehre von den Tonempfindungen, 120—127 und 290-324. Das Spek-
trum der gespannten Membran ¢ — as — cis' = d' — g* - b" (Intervallfolge 8-5-1-5-3) findet sich auf
Scite 126, die Diskussion von Schwebungen in Bezug auf die Rauigkeit der Intervalle nimmt vor allem
die Abschnitte 8, 10 und 11 der ,,Zweiten Abtheilung” des Buchs ein. Zu beachten sind in diesem Zu-
sammenhang auch Beschreibungen von Glocken und aufiereuropiischen Instrumenten, die in Vareses
Atelier standen (vgl. Nin, Die Tagebiicher der Anais Nin 3, 183f.).

73 Vgl. dazu u.a. La Motte-Haber, ,Aufbruch in das Klanguniversum®, 49: ,Eine radikale Anniherung
der Melodicinstrumente an das Schlagzeug zeigt sich [...] nur in der Musik von Varése, wobsei [...] die
vollstindige Gleichbehandlung typisch ist. [...] Die Aufhebung der Differenz zwischen Instrumenten
mit bestimmter und unbestimmter Tonhohe weist bereits darauf hin, daf es Téne in dem abstrakten
Sinn, wie ihn die abendlindische Musik hervorgebracht hat, nicht mehr gibt. Tonen wird die Qualitit
des Klangs wiedergegeben.”

74 Varése, ,Musik als ars scientia®, 16.

75 Eine dem vorliegenden Ansatz verwandte Methodik verfolgt, ebenfalls in Bezug auf Inségrales, La-
litte, ,Varese’s Architecture of Timbre* (vgl. auch Lalitte, ,L’architecture du timbre chez Varése®).
Die zahllosen weiteren vorliegenden Analysen von Inégrales stofSen nur selten in die hier anvisierten
klanglichen Detailstrukturen vor. Vgl. dazu u.a. Strawn, ,, The Intégrales of Edgard Varése®, Stenzl,
»Varesiana®, Clayton, Varése, the Chamber Works of the 19205, Bernard, The Music of Edgard Varése,
Danuser, ,Musik jenseits der Narrativitit?“, Decroupet, ,, Via Varese®, La Motte-Haber, Die Musik von
Edgard Varése, 148—158, 202-205, u.a., Ballstaedt, ,,Zur Figur in Edgard Vareses Inségrales”, Mikeli,
»Melodic totality’ and Textural Form in Edgard Varese’s Intégrales”, Mache, ,Méthodes linguistiques
et musicologic“ sowie Authier, ,,Inzégrales ' Edgard Varese®.

76 Vgl. Lalitte, ,Varése’s Architecture of Timbre®, 1: ,[...] analyser cette musique seulement en termes
de matériaux thématiques, de texture ou de constructions intervalliques, sans prendre en compte réel-
lement le timbre, peut conduire 4 des impasses et, en tout cas, ne permet pas dégager I'essence du son
organisé tel que I'a pensé Varése.”
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von Takt 1 bis 23 besteht aus zwei wesentlichen Komponenten, einer ,Figur’, die sich
aus Repetitionen des Tons 4* (zum Teil mit den Nebennoten as?, g% fis* angereichert)
mit jeweils am Beginn stchendem Vorschlag d — 4s* zusammensetzt, und zwei Trichorden
(c—e—cis" und a* - es® — b?), die sich stets sukzessiv in der Folge tiefer/hoher Trichord
um den Achsenton 4* legen und mit diesem ein siebentdniges Klangaggregat ergeben. Von
mehreren Autoren wurde darauf hingewiesen, dass Varése mit diesem Verfahren sich auf
das von Helmholtz detailliert beschriebene Phinomen der Kombinationstone bezogen
habe,”” und es wurde sogar versucht, das Schichtungsverfahren mit den Versuchsanord-
nungen Helmholtz’ in Zusammenhang zu bringen.”®

Wihrend die Repetitionsfigur, deren Linge und rhythmische Gestalt sich fortgesetzt
verindert,”® insgesamt zwolf Mal auftritt (der dreizehnte Auftritt, ab Take 24, riicke in
Takt 25 das b* zum des’ und miindet in ein neues Klangaggregat, T. 26—29, vgl. Nbsp. 37),
werden die beiden Trichorde nur insgesamt sechs Mal hinzugefiigt (beim siecbten Auftritt
in den Takten 24 bis 25 wird nur der obere Trichord gebracht, es folgt eine Transforma-
tion in das neue Klangaggregat). Diese insgesamt sieben Klangaggregate gliedern die zwolf
Figuren®® in Gruppen zu 2-2-2-2[1+1]-1-3[2+1]-1 Auftritten (Tab. 4, Audiobsp. 30). Die
iiber 24 Takte unverinderte Tonhohenkonstellation lenkt die Aufmerksamkeit zweifellos
besonders auf diese zeitliche Segmentierung sowie auf die klangfarblichen Verinderun-
gen. Tatsichlich wird der Achsenton 4* von insgesamt vier verschiedenen Instrumenten

77 Decroupet, ,,Via Varese®, 33-36 und Lalitte, ,,Varése’s Architecture of Timbre®, sf. und 9. Decroupet
schrinke allerdings ein, dass Varese, der eine ,resolut moderne und atonale Musik“ schreiben wollte,
in Helmholtz” Forschungen méglicherweise cher eine ,zegative Projektionsfliche® erkannt und ,ge-
wisse Grundideen aus der Lehre in eine ihnen fremde Umgebung” transponiert habe (Decroupet, ,,Via
Varese®, 34).

78 Lalitte (,,Varése’s Architecture of Timbre*, 5) geht von folgender Beschreibung Helmholtz’ aus: ,Am
leichtesten sind [Differenztdne zwischen zwei Grundténen] zu héren, wenn die beiden primiren Tone
um weniger als eine Octave von einander abstehen, dann ist der Differenzton der Grundténe tiefer, als
beide primiren Tone. Um ihn zuerst zu héren, wihle man zwei Klinge, welche stark und anhaltend
hervorgebracht werden kénnen und ein rein gestimmtes harmonisches Intervall bilden, das enger als
cine Octave ist. Man lasse erst den tieferen von beiden angeben, dann auch den héheren. Bei gehoriger
Aufmerksamkeit wird man bemerken, dass in dem Augenblicke, wo die hohere Note hinzukomme,
auch ein schwacher tieferer Ton hérbar wird, der eben der gesuchte Combinationston ist.“ (Helm-
holtz, Die Lehre von den Tonempfindungen, 229.) Es ist allerdings fragwiirdig, ob sich Vareses komplexe
Klanganordnungen tatsichlich mit einem so schlichten psychoakustischen Experiment vergleichen las-
sen. Auch Lalittes Ableitung der Differenz- und Summentone aus den Klangaggregaten des Beginns
von Intégrales bietet zwar grundsitzlich einige interessante Erkenntnisse, zugleich steht man aber vor
dem Problem, dass sicben- oder elftonige Klinge cine derartige Fiille an Differenzténen produzieren,
dass mit ihnen nahezu jeglicher Ton des Zwdlftontotals ,erklirt® werden kann (vgl. Lalitte, ,,Varése’s
Architecture of Timbre®, 9). Der Erkenntniswert der Kombinationstontheorie fiir die Wahrnehmung
der Klinge bei Varése muss also als eher gering eingestuft werden.

79 Ballstaedt, ,Zur Figur in Edgard Vareses Intégrales, 471-476, listet insgesamt 49 Varianten der Figur
tiber den gesamten Verlauf des Werks auf.

80 Der Beginn einer Figur wird durch den Vorschlag d* — as* jeweils eindeutig markiert.
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gespielt (Es-Klarinette alternierend mit C-Trompete, Oboe und D-Trompete), wobei aus
Zeit- und Klangfarbengliederung fiir Varése charakteristische Zeitstreckenverhilenisse re-
sultieren, die sich der Proportion des Goldenen Schnitts annihern. ®’

Takt / Linge Solo-Instrumente (Figur) Anzahl Figuren [Ziffern] /
Aggregate [-]

T.1-9 (39.5 ) Es-Klarinette 2-2-—

T.10-13 (23 ) C-Trompete — Es-Klarinette - Oboe | 2 - [1+

T.14-17 (16.5 ) Es-Klarinette 1]-1-

T.18-21 (16.5 ) D-Trompete [2+

T.22-29.1 (23 ) Es-Klarinette 1]-1-

Tabelle 4: Varese, Intégrales, T. 1-29, formale Gliederung

Audiobeispiel 30: Varese, Intégrales, T. 1-31; Asko Ensemble, Riccardo
Chailly, Aufnahme 1998, CD Decca 460 208-2, ® 1998 The Decca Record
Company Limited, CD 2, Track 8, 0:00-1:53

Eine solche stark gedehnte Dauer eines einzelnen Klangs®* fithrt nicht nur zu einer ein-
priagsamen Inszenierung klangfarblicher und zeitlicher Parameter, sondern kann auch ex-
pektanzpsychologisch hochst bedeutsam werden, da sie die Erwartung einer Klangverin-
derung stark anwachsen lassen kann, wobei das tatsichliche Eintreten eines neuen Klangs
dann in jedem Fall cine hohe Salienz aufweist und damit eine makroformale Zisur bil-
det. Der Wechsel vom siebentdnigen Aggregat der ersten 23 Takte (Klang a) zu einem
elftdnigen zweiten Aggregat (Klang b) in Takt 25 bis 29 (Nbsp. 37) wird damit zu einem
(Klang-)Ereignis von grofiter Bedeutung, das ein Maximum an Aufmerksamkeit auf sich
zieht. Bei den Takten 24 bis 28 handelt es sich iiberdies um den ersten Abschnitt seit Takt 4,
der ganz auf Schlaginstrumente verzichtet — ein weiterer Aspeke, der Klangb als besonders
signifikant von seiner Umgebung abhebt.

81 Vgl. dazu Utz, ,Immanenz und Kontext“ sowie Cox, ,Geometric Structures in Varese’s Arcana“. Um-
fang und Ausmafl von Varéses geometrisch gestalteten Zeitstrecken bleiben freilich umstritten. Cox
differenziert, dass geometrische Proportionen fiir Varése keine vorab festgelegte Formel waren, son-
dern ,used with freedom and imagination to generate form without recourse to exact repetitions of
formal solutions. The use of these techniques offered Varese the satisfaction of an integral conception
coupled with flexibility and control over the realization of his design.” (Ebd., 253)

82 Bernard hat diese Passage und vergleichbare Klangbildungen bei Varése als ,,frozen music” bezeichnet
(Bernard, The Music of Edgard Varése, 134-162).
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Notenbeispiel 37: Varese, Intégrales, T. 22-29; © 1956 G. Ricordi & Co., New York

Dieser erste Schliisselmoment von Intégrales kann zunichst dazu dienen, sich das Inein-
andergreifen von gestalthaften und prozessual-zeitlichen Komponenten von Klangorga-
nisation zu vergegenwirtigen. Auf der Ebene der Tonhéhenorganisation liegen die quasi-
stationiren Momente eindeutig in Takt 23 (Klanga) und Takt 28 (Klang b). Takt 22 kann
man als auskomponierten ,Einschwingvorgang’ verstchen (durchaus mit bewusstem Be-
zug auf das akustische Verstindnis dieses Begriffs), die Takte 24 bis 27 als prozessartiges
,Transformationsfeld’, in dem Klang a zu Klang b ,mutiert’, wobei bereits am Beginn von
Takt 27 der neue Klang de facto erreicht ist. Nur in Takt 25 tiberschneiden sich Kompo-
nenten beider Klinge. Prozessartige Elemente finden sich aber auch innerhalb der quasi-
stationdren Takte 23 und 28: Durch crescendi indert sich das Spektrum beider Kliange kon-
tinuierlich, Klang a ist dariiber hinaus mit (ebenfalls crescendierenden) Schlagzeugklingen
angereichert, die bei Klang b vollstindig entfallen. Es sind somit eine Reihe von prozess-
artigen Komponenten in die ,akkordische® Grundstruktur der Klinge eingebunden. Den-
noch bleibt die Trennschirfe der beiden Klange grof§ und damit die Stellung von Klang b

auflergewohnlich exponiert.
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Notenbeispiel 38: Varese, Intégrales, T. 2229, Klinge A und B, Spreizung (oben), Tonraum und
13-Ketten (unten links), Instrumentalgruppen (unten rechts)

Das syntaktische Verhiltnis der Klinge a und b kann, eine grundsitzliche Kenntnis
von Vareses Klangbildungsprinzipien vorausgesetzt, folgendermafien beschrieben werden:
Klang a mit einer Intervallstruktur von 4-9-20-1-5-8 Halbtonen offenbart die substruktu-
relle symmetrische Grundstruktur 13-21-13 (Nbsp. 38, oben). Gemif8 Vareses Prinzipien
der ,, Transmutation® wird eine Kombination von Spreizung und Transposition herange-
zogen, um Klang b zu gewinnen: Beide Klinge enthalten das Rahmenintervall einer groffen
Septime (+ drei Oktaven in Klang a, + fiinf Oktaven in Klang b). Die Spreizung kommt
nun dadurch zustande, dass in die Grundstruktur 13-21-13 an symmetrischen Positionen
jeweils ein Tritonus eingeftigt wird. Zusitzlich wird die untere kleine None ,potenziert’
(13 = 13-13) und das grof8e Intervall in der Mitte des Klangs (21) um einen Halbton
verkleinert und unterteilt (11-2-7 = 20). Resultat ist die Intervallfolge 13-13-6-20-6-13.

83 Varese zog diesen Begriff aus der Alchimie heran, um seine prozessorientierten kompositorischen Ver-
fahren allgemein zu beschreiben. Vgl. Varese, ,Neue Instrumente und Neue Musik®, 12.
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Man kann allerdings noch andere Dimensionen in dieser , Transmutation‘ ausmachen.
Wenn man etwa die beiden Vorschlagsnoten der Figur einbezicht, die Klang a voraus-
geht, wird eine Folge von kleinen Nonen ¢ — ¢is’ — d* - es* und damit die Grundstrukeur
13-13-13 (13-13-[8]-13; ¢ — cis’ — d* — b* - b?) sichtbar (Nbsp. 38, unten links); Klang b
lasst sich dann lesen als 13-13-6-13-13-13, was insofern besonders sinnfallig ist, als die in
dieser Folge kleiner Nonen (4, - B - b/ f" - fis* - g¢* — gis*) enthaltenen Téne £, fis und g
im neuntdnigen Tonvorrat von Klang a (mit Vorschligen) nicht enthalten waren.

Schlie8lich, und damit kommen wir auf das Gebiet der Instrumentation, lassen sich
kleine Nonen auch als Schlusselintervall in der klangfarblichen Verbindung beider Klinge
ausmachen (Nbsp. 38, unten rechts). Die in der Mittellage hinzutretenden zwei Trom-
peten und das Horn bilden ebenso cine kleine None als Rahmenintervall wie die hohen
Holzbliser und die Posaunen, die jeweils von 13 bzw. 14 Halbtonen auf 26 gespreizt wer-
den. Betrachtet man die Klangstruktur des hohen Registers, so erweist sich die Einfarbung
der fithrenden Es-Klarinette, zunichst durch einen unteren chromatischen Nebenton (42,
Piccolo), dann durch einen oberen (4%, Oboe), als besonders auffillig.

Spitestens hier aber muss man nun fragen, wie diese Klinge sich im Spektrum dar-
stellen.®* Um uns dieser Frage zu nihern, betrachten wir nun Spektralanalysen der quasi-
stationiren Abschnitte der Klinge a und b in den Takten 23 und 28, jeweils in zwei ver-
schiedenen Einspielungen, dirigiert von Pierre Boulez (1984) und Riccardo Chailly (1998)
(Abb. 11 und 12, Audiobsp. 31). 85 Mit der dafiir verwendeten, von Dieter Kleinrath pro-
grammierten Software CTPSO werden die Daten anhand ihrer Lautheit in sone gefiltert. 3¢
Eine Resynthese der in den Abbildungen 11 und 12 wiedergegebenen Analyseergebnisse

84 Analysen Varese’scher Werke haben bis auf einige allgemeine Ansitze dazu bislang wenig beigetragen.
Trotz in dieser Hinsicht vielversprechender methodischer Voraussetzungen verbleibt Philippe Lalittes
Analyse (,Varése’s Architecture of Timbre®) sehr im Allgemeinen. Abgesehen von metaphorischen
Charakterisierungen der sonagraphischen Darstellung wie ,,frottements d’harmoniques oder ,jaillis-
sement d’harmoniques® (in Bezug auf Klang a, ebd., 7) und der methodisch fragwiirdigen Reduktion
der Klangkomplexe auf eine Zentralfrequenz (Zentroid), welche die rdaumliche Wirkung der Klang-
massen erkliren soll (je lauter der Klang, desto ,héher” werde er empfunden, ebd., 9-11), werden
alle wesentlichen analytischen Erkenntnisse am Ende doch aus einer Analyse der Partitur abgeleitet.
Auch andere methodische Schritte bleiben unkommentiert, etwa die problematische Reduktion der
Schlaginstrumente auf jeweils ein Frequenzband innerhalb des Sonagramms in Fig. 3 (ebd., 8). Lalittes
dennoch insgesamt wertvoller Beitrag zeigt so nicht zuletzt die Schwierigkeiten, die sich einer Analyse
der ,klanglichen Evidenz® (,,I'évidence sonore®, ebd., 1) von Vareses Musik entgegenstellen.

85 Pierre Boulez, Ensemble Intercontemporain [1984], Sony SMK 45844, 1990; Riccardo Chailly, Asko
Ensemble, Decca 00289 460 2082, 1998.

86 Soneist als Einheit der Empfindungsgrofie Lautheit ein genormtes Maf$ unserer subjektiven Lautstir-
keempfindung. Die Lautheit eines Tons gibt im Wesentlichen an, wie laut ein Ton im Verhaltnis zu
cinem anderen Ton empfunden wird, die doppelte Lautheit ecines Tons entspricht dabei dem dop-
pelten Lautstirkeempfinden — ein Ton mit 4 soze wird also als viermal so laut empfunden wie cin
Ton mit 1 soze, wobei diese Werte ausgehend von einem Referenzton (1000 Hz / 40 dB) anhand von

Hérversuchen ermittele wurden (vgl. Zwicker /Feldtkeller, Das Obr als Nachrichtenempfinger, 42—
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ist zwar klanglich noch wenig befriedigend, was darauf hinweist, dass deutlich mehr als
30 Spektralkomponenten notwendig sind, um den Klangeindruck zu rekonstruieren (erst
ab ca. 80 Spektralkomponenten nihert sich die Resynthese deutlich dem Original an).
Dennoch kann davon ausgegangen werden, dass die hier dargestellten Spektralverliufe ein
wichtiges Gertst fiir die Wahrnehmung der Klange und ihre Strukturierung im Tonraum
bilden.

Die Ergebnisse der Spektralanalyse lassen sich auf der Grundlage cines genauen Ver-
gleichs beider Aufnahmen und nach einer Auswahl der prominentesten Komponenten
innerhalb der einzelnen Register in Notendarstellung vereinfachend zusammenfassen und
mit den Ergebnissen der Strukturanalyse vergleichen (Nbsp. 39). Dabei zeigen sich deut-
liche Abweichungen, aber auch Zusammenhinge. Bei beiden Klingen verschiebt sich der
Schwerpunkt gegeniiber dem Notat deutlich in héhere Register — ein Resultat insbeson-
dere der hohen Dynamik; die Grundtonfrequenzen der beiden tieferen Posaunen sind in
beiden Fillen kaum oder ttberhaupt nicht im Spektrum vorhanden, werden aber — zumin-
dest in Klang b — eindeutig durch unser Gehor als ,virtuelle Grundténe® erginzt.®” Noch
klarer als in Takt 28 wird dies zu Beginn von Takt 27 in der Chailly-Aufnahme, wo der tiefe
Posaunengrundton A, sehr deutlich hervortritt. Grundsatzlich ist der Grundton im tiefen
Posaunenregister spektral schwach ausgeprigt, die Spitzen liegen beim dritten, finften
und siebten Teilton bzw. im Formantbereich 520 bis 600 Hz (ca. ¢* — e5*). 8
Audiobeispiel 31: Varese, Intégrales, T. 22-29; a. Ensemble Intercontempo-
rain, Pierre Boulez, Aufnahme 1984, CD SMK 45844, 1990 ® 1984 CBS
Records Inc., Track 10, 1:30-1:51; b. Asko Ensemble, Riccardo Chailly, Auf-
nahme 1998, CD Decca 460 208-2, ® 1998 The Decca Record Company
Limited, CD 2, Track 8, 1:27-1:48

45). Der wesentliche Vorteil eines Sone-Filters im Vergleich zu dem iiblicherweise fiir Sonagramme
zur Verfiigung gestellten Dezibel-Filter ist, dass das Ergebnis des Filterungsprozesses der menschlichen
Klangwahrnehmung sehr viel niher kommt. Insbesondere bei rauscharmen Klingen mit relativ klaren
Tonhéhenverldufen lisst sich auf diese Weise die Anzahl der Sinuskomponenten eines Signals oft auf
eine kleine Auswahl der wesentlichen Bestandteile reduzieren.

87 Esistzubeachten, dass cinige psychoakustische Effekte (Residualténe, Summen-/Differenztone) nicht
anhand cines Sonagramms erfassbar sind. In manchen Fillen kénnte in diesem Kontext auch das Ver-
fahren der Auto-Korrelation zur Klanganalyse herangezogen werden. Vgl. Fricke, ,Psychoakustik des
Musikhorens®, 134-137. Virtuelle Grundtone oder Residualténe (auch: Residua) entstehen durch die
Hinzufugung fehlender tiefer Spektralkomponenten durch das menschliche Gehér, sodass beispiels-
weise am Telefon die Stimme des Gesprichspartners erkannt werden kann, obwohl das Telefon die tie-
fen Grundfrequenzen gar nicht iibertrigt. Mindestens drei Spektralkomponenten miissen vorhanden
sein, um die Wahrnehmung eines virtuellen Grundtons zu erméglichen. Seine Tonhéhe kann mathe-
matisch durch den grof8ten gemeinsamen Teiler berechnet werden. Vgl. ebd., 140-149.

88 Vgl. Gieseler/Lombardi/Weyer, Instrumentation in der Musik des 2o. Jabrbunderts, 76f.
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Abbildung 11: Varése, Intégrales, T. 23 (oben: Boulez 1984, Signaldauer: 2,67 Sekunden; unten:
Chailly 1998, Signaldauer: 2,43 Seckunden), nach Sone-Werten gefilterte Analyse der 30
stirksten Spektralkomponenten; die Lautheit der Komponenten ist wie bei einer Sonagramm-
Darstellung durch Graustufen indiziert: je dunkler eine Linie, desto lauter das Signal,
Centabweichungen sind ausgehend vom Kammerton 4* = 440 Hz (Boulez 1984) bzw. 443 Hz
(Chailly 1998) berechnet
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Abbildung 12: Varese, Intégrales, T. 28 (oben: Boulez 1984, Signaldauer: 3,65 Sckunden; unten:
Chailly 1998, Signaldauer: 4,31 Sekunden), nach Sone-Werten gefilterte Analyse der 30 stirksten
Spektralkomponenten
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2.1 PRINZIPIEN IN DER ORGANISATION DES POSTTONALEN KLANG-RAUMS

Eine spektrale Strukturierung beider Klinge kann durch die dynamisch im Spektrum
am stirksten hervortretenden Frequenzen vorgenommen werden. Die so entstehenden
Klangstrukturen dienen als Basis fiir einen Vergleich mit den Ergebnissen der strukturel-
len Analyse. Klang a wird dabei vor allem durch drei sehr starke Grundtonfrequenzen
bestimmt: das 4° der Es-Klarinette, das es?* der B-Klarinette und das 4* der ersten Picco-
lofléte. Den duf8eren ,Rahmen* des Spektrums bilden der oberste Posaunenton cis* (der
allerdings verhiltnismiflig wenig ausgeprigt ist) und das 64, Teilton der Klarinettentone b*
und es® (vgl. gestrichelte Bogen in Notenbeispiel 39). Daneben treten das gis* und das es*
auffallig hervor. Das gis* ist erklarbar als dritter Teilton des oberen Posaunentons cis’ und
zugleich funfter Teilton des mittleren Posaunentons ¢, das es* als zweiter Teilton des es® der
B-Klarinette. Daneben sind die Schwebungen aus den kleinen Sekunden ¢*/cis* und ¢ /cis?
auffallend, die Resultat der kleinen None ¢—cis' in den Posaunen sind. Die resultierende

Klang a Klang b

[Strukturanalyse]

II:"I'@t
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"“V = @\Jﬁ
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[ fan Y
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Notenbeispiel 39: Varese, Intégrales, T. 22—29, Klinge A und B, Gegeniiberstellung von
Strukturanalyse und Spektralanalyse
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Intervallstrukeur 19-2-5-8-4-7 (19-7-19; 19-7-12-7) zeigt gegeniiber der strukcurellen Ana-
lyse eine hohe Relevanz von Oktav-, Quint- und Quartstrukturen. Wenn dagegen der Ton
h? (erste Piccolofléte) besonders akzentuiert wird, zeigt sich mit21[19-2]-13[5-8]-11[4-7]
auch die Relevanz kleiner Nonen und grofler Septimen im Klangresultat.

Auch in Klang b verschiebt die Spektralanalyse die zu betrachtende Grundstruktur
nach oben, zudem ergeben sich deutliche Verstirkungseffekte innerhalb der Teiltonstruk-
tur. Die Frequenzen mit den hochsten Sone-Werten werden wiederum von B-Klarinette,
Es-Klarinette und erster Piccolofléte erzeugt: fis*—cis®—gis*, wobei im weiteren Spektrum
cis* und cis® besonders hervortreten. Es handelt sich um die Teilténe 2 und 4 von cis?
(Es-Klarinette), die zugleich Teilténe 3 und 6 von fis* (B-Klarinette) sind. Begrenzt wird
das Spektrum hier erneut vom oberen Posaunenton (4). Der vierte Teilton des tiefen Po-
saunentons 2 und der zweite Teilton des mittleren Posaunentons & sind eher schwach
ausgeprigt. Deutlich hervortretende Elemente aus der Teiltonreihe von 4 (e* — cis® — ¢* -
cist — e* — g*) erkliren vermutlich, dass der tiefe Posaunenton als Residualton hérbar wird.
Auch hier kann man eine oktav-, quint- und quartbetonte Deutung (19-7-12-7-5) neben
cine nonenbetonte Deutung (19-13[7-6]-13[6-7]-5) stellen, die vor allem bei besonderer
Betonung des g* (zweite Piccolofléte) plausibel wird.

Wenn wir die Spektralstrukturen der beiden Klinge einander gegeniiberstellen, erken-
nen wir eine Art der Transposition bzw. Spreizung, die in der ausschliefllichen Analyse
des Notentextes nicht sichtbar war: Die Struktur 19-7-19 von Klang a wird in Klang b zu
19-7-19-5. Eine detailliertere Darstellung macht den Zusammenhang zwischen den Inter-
vallstrukturen beider Klange noch deutlicher:

7
—7
—
14-5-2-5-84-7 [Klang a]
L1 L
19 12

12-7-7-6-6-7-5 [Klang b]

Natiirlich kann auf der Grundlage einer Verbindung zwischen nur zwei Klingen noch
keine allgemeine Aussage iiber die klangsyntaktischen Prinzipien eines Werks gemacht
werden. Uberproportionale Dauer einzelner Klinge, dramatisch ,inszenierte® Einfithrung
neuer Klinge, Zwolftonkomplementaritit, Zyklen der Strukturintervalle 11 und 13 ge-
koppelt an Quint- und Quartbildungen, strukturelle und spektrale Spreizung und Trans-
position sowie orchestrale Schichtenbildung konnen aber in jedem Fall fiir Varése auch
in zahlreichen weiteren Fillen als Grundtechniken der klanglichen Syntaxbildung veran-
schlagt werden. Die Interpretation der spektralen Struktur ist zwar kaum eindeutig zu
treffen, zumal sie stark von der Interpretation, aber auch von Aufnahmetechnik, verwen-
detem Instrumentarium etc. abhingt — und so auch keinesfalls, wie Lalitte annimmt, eine
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»objektive Methode“® darstellt, sondern ebenso wie der Notentext einer umfassenden
und differenzierten Interpretation bedarf. Dennoch erweitert sie, behutsam interpretiert,
unser Verstindnis von Varéses ,Architektur des Timbres® hier wesentlich.

Aus methodischer Sicht ist festzuhalten, dass die durch die Spektralanalyse ,verschirfte’
Technizitit der analytischen Methodik fiir sich freilich keinerlei Weg aufzuzeigen vermag,
um den Konnotationsreichtum, die impliziten Bedeutungen der Klange zu beschreiben,
mit denen Komponisten wie Varése arbeiten. So wurde Vare¢ses Komponieren etwa tref-
fend als ,konkrer metaphorisches“?° beschrieben - ,konkret” in dem Sinne, dass es ver-
sucht, die von Helmholtz beschriebenen ,impliziten® Klangdimensionen offen zu legen,
»metaphorisch®, da es (nicht zuletzt auch in Ermangelung ausgereifter technischer Hilfs-
mittel) wesentlich von der Schliisselmetaphorik der Klangmassen als sich anziehende oder
abstoflende Krifte geprigt ist. Diese Metaphorik ist Teil eines antimetaphysisch-rationalen
Klangkonzepts, das sich, wie bei Ernst Kurth, hauptsichlich aus geistigen Stromungen der
Jahrzehnte nach 1900 wie Vitalismus, Theosophie und moderner Physik ableitet und auf
die ,Vierte Dimension® der Klang-Zeit abzielt (= 1.3.2, 2.2.1, 3.1.1).

2.2 Vorstellung und Nachvollzug der Makroform: Verraumlichungen und
Verzeitlichungen

Es wird in den nun folgenden breiter angelegten ,monographischen® Analysen stets deut-
lich bleiben, wie sehr diese auf der morphosyntaktischen Methodik des ersten Kapitels
und besonders auf den detaillierten Anwendungsbeispielen im ersten Teil dieses zweiten
Kapitels aufbauen. Zu betonen ist aber, dass hier keine mechanische Applikation eines
stabilen methodischen Systems zu erwarten ist, sondern vielmehr das eingangs geforderte
Prinzip der Kontextsensitivitdt in Aktion treten muss. Die biographischen, werkgeneti-
schen, ceuvrespezifischen, intertextuellen Ebenen der Werke sind mit ihrer klanglichen
Materialitit in einen schliissigen, aber flexiblen Zusammenhang zu bringen, dergestalt,
dass die morphosyntaktische Perspektive gezielt Risse und Konvergenzen zwischen einem
strukturellen, intentionalistischen, autorzentrierten Héren und einem breiter gefassten
performativen Héren aufzeigen kann. Die Risse mégen dort minimiert werden, wo die
kompositorische Poetik, so im Falle Salvatore Sciarrinos oder (im dritten Kapitel) Helmut
Lachenmanns, eine derartig hochgradige Differenzierung aufweist, dass von ciner (eng ge-
fassten) Autorintention im Sinne eines idealisierten Rezipierens der eigenen Werke keine
Rede mehr sein kann, sondern diec kompositorische Poctik vielmehr bereits dezidiert cine
Pluralitit performativer Wege zum Erfassen der Klangstrukturen aufzeigt.

89 Lalitte, ,Varese’s Architecture of Timbre®, 1. Eine methodische Grundsatzkritik am analytischen Ein-
satz von Spektralanalysen legt Roth, ,Mimesis und Mimikry*“ vor.
90 Decroupet, ,Via Varése®, 34.
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2.2.1 Giacinto Scelsis Klang-Formen: Echtzeitwahrnehmung und Formimagination

Wie die Musik so mancher Komponisten, die sich als ausgesprochene Analyse-Skeptiker
zeigten, darunter Claude Debussy und Edgard Varése, hat die Musik Giacinto Scelsis in
der Musikologie ein besonders nachhaltiges Interesse an ihrer analytischen Durchdringung
geweckt. Gewiss hat dies zum einen mit der einzigartigen Weise ihrer Entstehung zu tun,
der eigentiimlichen Separierung von klanglicher Erfindung und schriftlicher Ausarbei-
tung, deren Doppelbsdigkeit durch die Offnung des Archivs der Fondazione Isabella Scelsi
in Rom fiir die internationale Forschung im Jahr 2009 erst in ihrer ganzen Dimension
erkennbar wurde und die Plausibilitit eines konventionellen Autorbegriffs fiir den Fall
Scelsi wohl ginzlich unterminiert hat. Neben der werkgenetischen Dimension ist es aber
auch - und vor allem — die Faszination der Wirkmichtigkeit, der , Tiefe* und Unerschopf-
lichkeit der durch Scelsi und seine Mitarbeiter*innen in die Welt gebrachten Klangwelten,
die unser analytisches Interesse weckt. Als Analytiker*innen mochten wir nicht nur ver-
stehen, wie diese Musik ,gemacht® ist, wir méchten auch eindringen in die eigentiimliche
Mixtur aus bestiirzend Neuem, ,Unerhortem* einerseits und Alt-Vertrautem, Archaisch-
Prototypischem andererseits, das uns in Scelsis Musik gegeniibertritt. Wenn man beide
Motivationen zusammenfihrt, kénnte man folgende Voraussetzung der Scelsi-Analyse
formulieren: Sie soll aus quellenkritischer Sicht Aufschluss dariiber geben, welche Arten
der Wechselwirkung zwischen ,intuitiver® Klangerfindung und ,rationaler’ kompositori-
scher Ausarbeitung zu diesen so bemerkenswerten Ergebnissen gefiihrt haben. Vor diesem
Hintergrund ist deutlich, dass eine Einbezichung der Tonbinder mit Scelsis Klangcollagen
als eine zentrale Quelle in den analytischen Prozess geboten ist.

Die Distanz zur Verschriftlichung, die Scelsi an den Tag legte, indem er die schriftliche
Ausarbeitung dieser Klangcollagen delegierte, korrespondiert mit seiner Geringschitzung
struktureller Analyse, stechen beide Formen doch fiir die schriftlich-diskursive Fixierung
und Verortung einer sich gerade durch ihre fortgesetzte Wandlungsfahigkeit, Prozessuali-
tit und Ungreifbarkeit auszeichnenden Klangsprache.?' Natiirlich mag ein entscheiden-

91 Vgl. dazu vor allem Scelsi, ,Son et musique® / ,Klang und Musik“. Die im Archiv der Fondazione
Isabella Scelsi vorgenommene Datierung des angeblich auf der Transkription einer bislang nicht aufge-
fundenen Tonbandaufnahme basierenden Aufsatzes ,,Son et musique® auf das Jahr 1953/54 bzw. derin
der franzosischen Ausgabe von Scelsis Schriften genannte Entstehungszeitraum 1951/52—57 werden
von Friedrich Jaecker in Zweifel gezogen, der den Text zu den Altersschriften Scelsis zihlt (vgl. ebd.,
614). Insofern kann eine verlissliche Datierung dieses Topos bei Scelsi derzeit nicht vorgenommen
werden. Dennoch lisst sich annehmen, dass entsprechende Konzepte Scelsis bereits in den 1950er
Jahren entwickelt waren.

Vermutet werden kann daneben, dass Scelsis Klang-Begriff auch von der Vorstellung einer ,vierten
Dimension‘ ausging und damit an einen seit dem Ende des 19. Jahrhunderts populiren dsthetischen
Diskurs der Avantgarden ankniipfte (vgl. Reish, The Transformation of Giacinto Scelsi’s Musical Style
and Aesthetic, 103-105). Die Vorstellung von der , Tiefe des Klangs fithrt Reish spezifischer auf den
Einfluss Alexander Skrjabins, Ferruccio Busonis, Dane Rudhyars und Rudolf Steiners zuriick, in deren
Schriften sich zum Teil mit Scelsis Schriften wortgleiche Formulierungen finden (ebd., 97-114 und
Reish, ,,Una Nota Sola®). Vgl. auch Celestini, ,Busoni und Scelsi“ und Utz, ,,Klang als Energie®.
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der Impuls fiir Scelsi selbst neben dem oft kommentierten therapeutischen Ursprung die-
ses Musikverstindnisses®* eine gezielte Distanznahme von musikhistorisch dominieren-
den Stréomungen der seriellen und postseriellen Musik der 1950er und 6oer Jahre gewe-
sen sein — und damit eine nachhaltige Skepsis gegeniiber der Musik seiner Gegenwart, in
der Scelsi und sein wichtigster Mitarbeiter Vieri Tosatti iibereinstimmten?®?: Dem ,leeren
Rahmen®?* eines formbezogenen europiischen Kunstbegriffs, wie er fir Scelsi und To-
satti insbesondere im musikalischen Strukturalismus der 1950er Jahre und der Konzep-
tion getrennter Parameter erkennbar wurde, sollte eine esoterisch durchwirkte, holistische
Kontemplation des Klangs entgegengesetzt werden, bei dem im Zentrum nicht mehr das
componere als Zusammensetzen von Unterschiedlichem stehen sollte,®S sondern die Vor-
stellung von ,,Klang als Energie®.?° Resultat ist ein in kontemplativen Zyklen oder Bogen
konzipiertes dynamisches Formmodell?7 und cin damit korrespondierendes responsives,
stark auf die seelisch-psychische Versenkung in die Klangenergie fokussiertes Horideal.?®
Die materialreichen Einflusssphiren, in denen Scelsi sich dabei bewegte, sind in den ver-
gangenen Jahren gut aufgearbeitet worden. Neben den Einflissen Dane Rudhyars und
Alexander Skrjabins sind hier u.a. Theosophie und Anthroposophie,?® Yoga und indische
Philosophie (etwa der kaschmirische Shivaismus) sowie Schriften von Sri Aurobindo und
Hazrat Inayat Khan, tibetische Ritualmusik und buddhistische Rezitationspraxis zu nen-
nen. '*° Diese Form von esoterischem Synkretismus entsprach nicht nur einem Grundprin-
zip der Theosophie, mit der sich Scelsi spatestens seit den frithen 1930er Jahren beschaftigt
hatte, " sondern spiegelte vor allem auch einen Zeitgeist der 1920er und frithen 3o0er Jahre
wider. Dennoch waren es erst die mittels Klavier- und vor allem die ab etwa 1957 mittels
Ondiola-,Improvisationen‘ geschaffenen Klangerkundungen, durch die Scelsis Musik eine
asthetische Gestalt fand, in der ein solches Horideal konsequent eingelst wurde. *°* Werke
ab 1957 sollen daher im Folgenden im Vordergrund stehen. Mit gewissen Modifikationen
sind die hier erorterten Methoden freilich auch auf iltere Werke anwendbar, zumindest
auf Klavierkompositionen seit 1951, die ebenfalls aus weitgehend intuitiven, klangzen-

92 Vgl. dazu u.a. Scelsi, ,,Ich bin kein Komponist..., 67-69 und Scelsi, ,Der Traum 101, 59-61.

93 Vgl. Marrocu, ,,In nichster Zukunft* und Marrocu, I/ regista e il deminrgo.

94 Scelsi ,,Son et musique* / ,Klang und Musik®, 6os.

95 Vgl. Scelsi ,,,Ich bin kein Komponist...", 7o.

96 Vgl. dazu insbesondere Anderson, ,,Klang als Energie®.

97 Vgl. dazu u.a. Menke, ,,,Contrapunto scelsiano?, 27f.

98 Vgl. dazu vor allem Scelsi, ,Son et musique® / ,Klang und Musik®.

99 Zum nachhaltigen Einfluss von Rudolf Steiners Schriften zur Musik, die nicht zuletzt den Gedanken
»tiefer in den Ton hinein[zu]gehen® entwickelten, auf Scelsi vgl. Reish, The Transformation of Gia-
cinto Scelsi’s Musical Style and Aesthetic, 27-29, 40-43 und 105—110.

100 Vgl. Baatz, ,Resonanz des ,weiffen Unbewegten™.
1o1 Vgl ebd., 35sf.
1oz Vgl. Piras/Baroni/Zanarini, ,Improvvisazioni di Giacinto Scelsi“ zur Geschichte, Spieltechnik und

den klanglichen Méglichkeiten der Ondiola.
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trierten improvisationsartigen Prozessen hervorgegangen sind.'°* Allgemein wird im Ver-
gleich von Scelsis ,elektronischen Kompositionsskizzen und den Partiturfassungen seiner
Werke tiberaus deutlich, dass, wie Friedrich Jaecker dargelegt hat, zum einen der Begriff
JImprovisation® fiir die auf den Tonbidndern dokumentierten Klinge haufig unzureichend
ist, zum anderen der Begriff , Transkription® nur ungeniigend die Arbeit Tosattis und der
anderen Mitarbeiter*innen Scelsis erfasst. 14

Die Scelsi-Forschung hat spitestens seit einer genaueren Auseinandersetzung mit den
selektronischen Skizzen® deutlich herausgestellt, welch grofies Gewicht im komplizierten
Entstehungsprozess der Verschriftlichung dieser Tonbandkliange zukam und wie sehr der
intuitive ,Kern‘ von Scelsis Musik durch strategisch-dramaturgische Gestaltung und in-

strumentatorische Raffinesse geleitet und bestimmt ist.** Altere Studien hatten Scelsis

“106

Intention, sich der Erfahrung des ,richtigen Klangs anzunihern, weitgehend unhin-

terfragt als gelungen betrachtet und waren dabei dem von Carl Dahlhaus geprigten Topos
einer ,Unanalysierbarkeit® von Scelsis Musik gefolgt."” So diagnostizierte Heinz-Klaus
Metzger, den Komponisten gleichsam paraphrasierend, dass in Scelsis Musik ,,das Ganze
nicht durch [die] Zusammenfiigung [demonstrabler Einzelelemente] hergestellt” werde,
»sondern einzig in changierenden Stadien seiner Dissolution sich als Phinomen prisen-
tiert und entfaltet.“'°® Martin Zenck sprach von einem ,Festhalten von Zeit®, das den

Klangen Scelsis , Tiefenschirfe® verleihe: ,Sie verindern sich weniger in der Zeit als im

Raum, [...] in dem sie als verschiedene ,Gestalten’ eines ,Grundklangs‘ erscheinen. '°?
g

103 Vgl. Jaecker, ,,Funziona? O non funziona?*, 6f.

104 ,Je komplexer die Texturen sind, umso mehr Arbeitsginge miissen zu ihrer elektroakustischen Realisie-
rung ndtig gewesen sein. Spitestens hier ist der Begriff der ,Improvisation® nicht mehr angemessen. Das
Zusammenfiigen mehrerer Schichten zu einem Satz ist , Komposition® in ihrer wortlichen Bedeutung,
auch wenn die zusammengefiigten Teile improvisatorisch entstanden sind. Erst recht bei der Anwen-
dung traditioneller Kompositionsverfahren wie dem Krebsgang oder dem Kanon erweist sich Scelsi als
Komponist. [...] Es ist unverkennbar, dass die verwendeten Tone, ihre Dauer und der kérnige® Klang-
charakter der Tonbandaufnahme das Vorbild der Partitur waren. Doch all die Details [...] lassen sich
dem cher pauschalen Klangeindruck von Scelsis Aufnahme kaum entnehmen. Sie sind der Phantasie
und dem handwerklichen Kénnen Vieri Tosattis zu verdanken. Der Begriff der , Transkription® ist hier
sicher nicht mehr angemessen. Ist der , Transkriptor folglich als Mitschopfer der Werke anzusehen? Das
wird davon abhingen, welche Bedeutung der kompositorischen Ausarbeitung, dem kompositorischen
Detail fiir die Qualitit eines Stiicks beizumessen ist. [...] Ohne die visionire Erfindungskraft Scelsis
wiirden Meisterwerke wie ,Hymnos', das vierte Streichquartett, ,Anahit® oder ,Konx Om Pax‘ nicht
existieren — ohne Tosattis professionelle Ausarbeitung aber ebenfalls nicht.“ (Jaecker, ,,,Funziona? O
non funziona?*, 9f.) Vgl. auch Jaecker, ,,,Improvisation‘ und , Transkription‘ im Schaffen von Scelsi*.

105 Vgl. Jaecker, ,,,Funziona? O non funziona?“, Marrocu, I/ regista e il demiurgo und Jaecker, ,Sehnsucht
nach dem Transzendenten®.

106 ,Son juste®. Vgl. dazu Scelsi, ,,Son et musique” / ,Klang und Musik®, 6oof. Scelsi bezicht sich hierbei
auf das ,, Yoga des Klangs®.

107 Vgl. Celestini, ,Scelsi heute und gestern®, 9—2.0, u.a. mit Bezug auf Dahlhaus, ,Der Komponist Scelsi:
Entdeckung®.

108 Metzger, ,Das Unbekannte in der Musik®, 14.

109 Zenck, ,Das Irreduktible als Kriterium der Avantgarde®, 68.
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Gianmario Borio schliefllich stellte als einer der ersten Scelsis Musik in einen konkre-
ten historischen Kontext, und zwar durch einen engen Bezug seines Schaffens auf den
;instantanen’ Werkbegriff Franco Evangelistis und der Gruppo di Improvvisazione Nuova
Consonanza. Borio sah eine Bezichung von Scelsis Werken zu Evangelistis Streichquartett
Alearorio (1959), bei dem es sich ,weniger um einen zeitlichen Verlauf als um ein Klangob-
jekt [handelt], das gleichsam um sich herum gedreht wird.“*'® Enge Wechselbezichungen
zwischen Scelsi und den Komponisten der Nuova Consonanza sind seither eingehend un-
tersucht und bekriftigt worden.'*" Von besonderem Interesse ist dabei die 1976 auf der LP
Gruppo di Improvvisazione Nuova Consonanza, Musica su schemi erschienene 16-miniitige
Omaggio a Giacinto Scelsi, in der die wichtigsten stilistischen Charakteristika von Scelsis
Musik durch die Gruppe aufgegriffen werden.

Neuere analytische Untersuchungen, vor allem durch Johannes Menke, Ian Dickson
und Volker Helbing,"** haben schliefllich versucht zu zeigen, wie sehr Scelsis Musik auf
rationaler zeitlicher Organisation beruht, also durchaus von klassischen ,kompositorischen’
Prozeduren und Techniken geprigt ist. Scelsis Musik baut in dieser Sichtweise auf arche-
typischen musikalischen Modellen auf, darunter Spannungs-Lsungs-Prozesse und drama-
tisch konzipierte Formtypen, die wesentlich auf eine zeitlich-prozessuale Wahrnehmung
abzielen — also weniger von einer kontemplativen ,Zeitlosigkeit als von einer klaren Ord-
nung unterschiedlicher Form-Zeit-Stadien gekennzeichnet sind. Mit Hinweis auf diese
Tendenz wurde insbesondere auch Tristan Murails einflussreicher Metapher von der ,,De-
komposition“'"? als wesentlicher Methode von Scelsis Kunst widersprochen. Dickson hat
dariiber hinaus gezeigt, dass sowohl wihrend der Improvisationen als auch im Verlauf der
Verschriftlichung Denkmodelle und Auferungsformen der Schriftkultur in einem weitaus
stairkeren Ausmaf in Scelsis Werke eingeflossen sein diirften, als es bislang von der Scelsis-
Forschung eingerdaumt worden ist.’'* Auch im franzésischsprachigen Raum sind parallel
dazu Analysen vorgelegt worden, die kompositionstechnische Beobachtungen und eine Re-
flexion der dsthetischen Erfahrung aufs Engste verbinden, etwa von Harry Halbreich, Pi-
erre-Albert Castanet, Michel Rigoni, Georges Bériachvili und Frangois-Xavier Féron.™'s

110 Borio, ,Klangals Proze“, 17.

111 Vgl Tortora, ,Giacinto Scelsi e I'associazione per la musica contemporanea ,Nuova Consonanza®,
Anderson, Komponieren zwischen Reibe, Aleatorik und Improvisation, 137f. und Pustijanac, ,Mario
Bertoncini und die Gruppo di Improvvisazione Nuova Consonanza“.

112 Menke, ,,Esaltazione serena®, Menke, Pax. Analyse bei Giacinto Scelsi, Menke, ,,,Contrapunto scel-
siano?“, Dickson, ,Orality and Rhetoric in Scelsi’s Music, Dickson, , Towards a Grammatical Analy-
sis of Scelsi’s Late Music und Helbing, ,,Zyklizitit und Drama(turgie) in Scelsis viertem Streichquar-
tett”.

113 Vgl. Murail, ,,Scelsi, de-compositore®. Siche dazu insbesondere Menke, Pax. Analyse bei Giacinto Scelsi,
19-22.

114 Dickson, ,Orality and Rhetoric in Scelsi’s Music®, 28—-34.

115 Vgl Halbreich, ,Analyse de Konx-Om-Pax”, Castanet, ,Ambivalence et ambiguité du son de Giacinto
Scelsi®, Rigoni, ,La musique chorale de Giacinto Scelsi®, Bériachvili, ,La poetique du son dans I'ceuvre
de Giacinto Scelsi“ und Féron, ,L’esthetique des battements dans la musique de Giacinto Scelsi®.
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Eine Synthese aus den gegenlaufigen Tendenzen der Scelsi-Analyse kann man in Ales-
sandra Montalis Ausfithrungen zum ,zeitlosen Augenblick des Scelsi’schen Klangs“ (,L’ora
senza tempo del suono scelsiano“''¢) sehen. Montali stellt systematisch ,lineares“ und
»nicht-lineares Horen gegeniiber und findet beide Horformen in Scelsis Musik wieder. ,,Li-
neares Horen®, also der Eindruck einer Direktionalitit und Gerichtetheit des musikalischen
Flusses, ist demnach vor allem durch zwei Faktoren in Scelsis Musik prisent, nimlich durch:

(1) einen fortgesetzten Wandel der Dynamik, die sich in der Regel zu linger gezogenen
Crescendo- und Decrescendo-Feldern zusammenschliefit und so die Zeitverliufe ,dyna-
misiert’;

(2) die harmonischen Spannungsverliufe vom Einklang bzw. Oktave in dissonantere
Klangkonstellationen und wieder zuriick (von Menke auf Modelle des contrapuctus
simplex zurtickgefithre'7), in denen ein konventionelles Konsonanz-Dissonanz-Prin-
zip uberdauert.

»Nicht-lineares Horen“ hingegen vermag Scelsis Musik zu erzeugen durch:

(1) die fortgesetzten Verschiebungen innerhalb eines engen, aber nicht klar abgegrenzten
Tonhohenbandes, die eine klare Orientierung im ,vertikalen® Tonraum erschweren;

(2) die fortgesetzte Ausdehnung und Kontraktion des Klangs, die vor allem mit Hilfe von
Dynamik, wechselnder Instrumentation und spektralen Transformationen bewerkstel-
ligt wird;

(3) das haufigunmerkliche Einsetzen von Instrumenten oder Stimmen und die daraus her-
vorgehenden immer neuen Kombinationen unterschiedlicher Timbres und Spieltech-
niken, die ein klangliches Kontinuum konstituieren.

Die folgenden analytischen Entwiirfe orientieren sich an diesem Ineinandergreifen von
linearem und nicht-linearem Hoéren, das als Aufforderung begriffen werden soll, sowohl
Prinzipien der Echtzeitwahrnehmungals auch solche der Formimagination zu beriicksich-
tigen. Echtzeitwahrnehmung kann dabei verstanden werden als ein Horen, das engan eine
Orientierung im imaginiren Klang-Zeit-Raum gebunden ist; dabei verbinden sich zwei-
dimensionale Riume (Tonhéhe, Tondauer) mit mehrdimensionalen (zusitzlich: Dyna-

mik, Dichte, Geschwindigkeit/ Tempo, Klangstruktur und Klangfarbe). Das Echtzeithé-

118

ren greift cues''® auf, bildet imprints (mittels cues erzeugte Gedichtnisspuren) und Proto-

typen,''? gruppiert also den Klangprozess und setzt dadurch in elementarer Weise Vergan-

116 Montali, ,Il presente sospeso. Der zentrale dritte Abschnitt dieses Aufsatzes ist tiberschrieben mit
»L’ora senza tempo del suono scelsiano: analisi®.

117 Vgl. Menke, ,,,Contrapunto scelsiano?“. Auch Castanet (,,Ambivalence et ambiguité du son de Gia-
cinto Scelsi®) fithrt Scelsis heterophone Konstellationen auf frithe Modelle des Kontrapunkes zuriick.

118 Generell konnen alle musikalischen Parameter cxes ausbilden, vor allem Dynamik, Melodik, Harmo-
nik, Tempo und Klangfarbe. Vgl. Deli¢ge /Mélen, ,Cue Abstraction in the Representation of Musical
Form*.

119 Vgl Deli¢ge, ,Prototype Effects in Music Listening®.
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genes mit Gegenwirtigem und Zukiinftigem in Bezichung (— 1.5)."*° Formimagination

hingegen versucht aus solchen im Gedichtnis bewahrten Bruchstiicken einen komplexen

Gesamteindruck zu bilden. Es ist unmoglich zu sagen, wo Echtzeitwahrnehmung endet

und Formimagination beginnt. Mit Henri Bergsons Modell der durée — einer fiir Scelsi

zentralen Quelle der Inspiration

** — konnen wir davon ausgehen, dass Echtzeithoren im

Sinne eines Prisenzerlebens und eine verraumlichte Formvorstellung fortgesetzt aufeinan-

der verweisen und ineinander iibergehen:

Die ganz reine Dauer [La durée toute pure] ist die Form, die die Sukzession unsrer Bewuf$t-
seinsvorginge annimmt, wenn unser Ich sich dem Leben tiberldfit, wenn es sich dessen ent-
halt, zwischen dem gegenwirtigen und den vorhergehenden Zustinden eine Scheidung zu
vollziehen. Dazu hat es keineswegs nétig, sich an die voriibergehende Empfindung oder Vor-
stellung ganz und gar zu verlieren; denn dann wiirde es ja im Gegenteil zu dauern aufhéren.
Ebensowenig braucht es die vorangegangenen Zustinde zu vergessen: es geniigt, wenn es
diese Zustinde, indem es sich ihrer erinnert, nicht neben den aktuellen Zustand wie einen
Punkt neben cinen anderen Punke stellt, sondern daf§ es sie mit ihm organisiert, wie es ge-
schicht, wenn wir uns die Téne einer Melodie, die sozusagen miteinander verschmelzen, ins
Gedichtnis rufen. Kénnte man nicht sagen, daff, wenn diese Tone auch aufeinanderfolgen,
wir sie dennoch ineinander apperzipieren, und daf sie als Ganzes mit einem Lebewesen ver-
gleichbar sind, dessen Teile, wenn sie auch unterschieden sind, sich trotzdem gerade durch
ihre Solidaritit gegenseitig durchdringen? [...] Die Sukzession lift sich also [...] wie cine
gegenseitige Durchdringung, eine Solidaritit, eine intime Organisation von Elementen be-
greifen, deren jedes das Ganze vertritt und von diesem nur durch ein abstraktionsfahiges
Denken zu unterscheiden und zu isolieren ist. Eine solche Vorstellung von der Dauer wiirde
sich ohne allen Zweifel ein Wesen machen, das zugleich identisch und verinderlich wire und
dem die Idee des Raumes ginzlich mangelte. [...]

Kurz, die reine Dauer konnte sehr wohl nur eine Sukzession qualitativer Verinderungen
sein, die miteinander verschmelzen, sich durchdringen, keine prizisen Umrisse besitzen,
nicht die Tendenz haben, sich im Verhiltnis zueinander zu exteriorisieren, und mit der Zahl

nicht die geringste Verwandtschaft aufweisen: es wire das die reine Heterogenitit [...]."**

120 Vgl. wa. Snyder, Music and Memory und La Motte-Haber, ,Horerwartung im zeitlichen Fluss der

121
122

Musik*.

Vgl. Reish, The Transformation of Giacinto Scelsi’s Musical Style and Aesthetic, 30-33.

Bergson, Zeit und Freiheit, 77-80. Ein Bezug auf Bergsons durée wird zwar auch durch Scelsis Schrif-
ten bisweilen angedeutet, Gregory N. Reish kommt in seiner Dissertation jedoch zu dem Schluss, dass
Scelsis Rezeption von Bergsons Begriffen ,,durée” und ,.¢élan vital“ zum Teil missverstindlich ist und
keine griindliche Kenntnis von Bergsons Philosophie verrit, wobei sich auch keine Schriften Bergsons
in Scelsis Bibliothek fanden (Reish, The Transformation of Giacinto Scelsi’s Musical Style and Aes-
thetic, 30-33). Scelsi verwendet ,durée’ synonym zu einer externen, kosmischen, ,unendlichen® Zeit,
die im Gegensatz zur gegliederten musikalischen Zeit des Menschen stehe: ,, Die rhythmische Sprache
ist [...] Ausdruck von Tiefenrhythmen, die aus vitaler Dynamik aufsteigen. Doch ist der Rhythmus
(andererseits) auch Ausdruck und Manifestation von Dauer. Ist er also einerseits die Grundbedingung
der Existenz des Menschen oder des Kunstwerks, so vereinigt und verbindet er andererseits durch
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Bergsons durée integriert gewissermaflen morphologische und syntaktische Wahrneh-
munggsstrategien, wenn ausgefithrt wird, dass lz durée toute pure gerade nicht die Isolation
eines Gegenwartspunkts bedeutet, durch die vorangegangene Zustinde ,vergessen® wiir-
den. Sie beschwort also nicht einen Zustand ,reiner’ Prisenz, der ,sich an die voriiberge-
hende Empfindung oder Vorstellung ganz und gar [... ] verlieren® wiirde. Indem aufeinan-
der folgende Ereignisse ,,miteinander organisiert” werden, entsteht vielmehr ein dehnbarer
Bereich, der zwischen Prisenzerfahrung und der Erfahrung vergehender Zeit vermittelt.

Makro- und Mikrostruktur von Scelsis Wellenformen (Trio & cordes, 1958)

Das viersitzige Streichtrio (1958) ist wohl das erste Werk Scelsis, in dem die Konzentration
auf jeweils ein Tonhohenband weitgehend konsequent tiber alle vier Sitze durchgefiihrt
ist, wobei im dritten Satz zwei alternierende Tonhéhenbinder (> und dis*) auftreten.
Generell scheint es fiir Scelsis Musik angemessener von (Zentral-) Tonhohenbindern oder
-bereichen zu sprechen statt von (Zentral-) Tonen oder Tonhdhen, auch wenn dies einer
allgemeinen Tendenz und Scelsis eigenem Wortgebrauch (Quartro pezzi su ,una nota sola®,
1959) zu widersprechen scheint. Denn in vielen Fillen wird, wie bereits angedeutet, eine
Orientierung im Tonraum konsequent unterlaufen, sodass beim Héren oft nicht eindeutig
entschieden werden kann, ob am Ende eines Satzes, Verlaufs oder Bogens dieselbe Tonhéhe
wie zu Beginn oder etwa eine mikrotonale oder chromatische Versetzung erklingt: ,, There
is no fixed point at which a pitch becomes continuous or established.” '** Im zweiten und
vierten Satz des Streichtrios ist dies gut zu beobachten (Nbsp. 40): Nach dem relativ kon-
stanten Zentralton & im ersten Satz beginnt der zweite mit einem anfangs vierteltdnig
von unten ,anglissandierten® fis*, das lange Zeit als Zentralton intake bleibt, zum Schluss
aber einem vierteltonig erhohten fis* gewichen ist, das sich spatestens ab Takt 65 als neuer
,Hauptton' durchgesetzt hat.’** Der vierte Satz setzt anfangs ein um einen Viertelton er-
hohtes ¢* als Zentralton, das zwar auch am Ende des ,groffen Formbogens® in den Takten 6o
bis 62 als letzter Ton zuriickbleibt (bis kurz vor Schluss eingefirbt durch das um ecinen

sein Wesen die personliche und relative Zeit des schépferischen Kiinstlers und der von ihm geschaf-
fenen Bilder mit der kosmischen Dauer, der absoluten Zeit.“ (Scelsi, ,Sens de la musique. Seconde
version® / ,,Sinn der Musik. Zweite Fassung®, s11.) Fiir Bergson dagegen existiert durée nur innerhalb
der menschlichen Wahrnehmung: ,,Bergson’s durée is anything but absolute; it is a psychological and
experiential phenomenon that contrasts sharply with Scelsi’s use of the term to indicate a metaphy-
sical, temporal reality.” (Reish, The Transformation of Giacinto Scelsi’'s Musical Style and Aesthetic,
32.) Ein Bezug auf Bergsons durée kann dennoch darauf hindeuten, dass Scelsis Musik (mehr als
seine theoretischen Texte) jene von raumlichen Hilfskonstruktionen oder Metaphorik unabhingige
Erfahrung von Dauer thematisiert oder erméglicht, auf die Bergsons Philosophie abzielt.

123 Dickson, , Towards a Grammatical Analysis of Scelsi’s Late Music®, 23 3.

124 Indieser Partitur sowie in den darauffolgenden Quartro Pezzi su ,una nota sola“fir Orchester (1959)
werden die Vierteltonabweichungen mit 4+ und 4— bezeichnet, die Aufhebung der Vierteltonverset-
zungen mit g (,,giusto®). Diese Schreibweise wird hier iibernommen, wobei die Angaben 4+ und 4—
in eckige Klammern gesetzt werden.
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Viertelton hohere ¢is'), in der folgenden Coda aber, zunichst eine Oktave nach unten ver-
setzt, schliefflich dem tiefen Des weicht. Solche Beobachtungen lassen also zunichst einige
Vorsicht gegeniiber der analytischen Anwendung herkémmlicher Konsonanz-Dissonanz-
Prinzipien aufkommen: Scelsis Tonraum ist ein gekriimmter.”*S So sehr er zweifellos auf
einem energetischen Prinzip von Spannung und Entspannung aufbaut, so wenig kénnen
traditionelle Intervallverhilenisse als sein alleiniger Mafistab dienen.

Takte: 1 62 6465 1 65 87 104 |1 12 4955 721 60 63 68 |
0 Arg,  He giz—, be [.] e 4, 4
[ fan Y ve (8" & 11 Jry 11 T 1T 1 il |
\Q_)V 14v 1T F%v‘ o 1T T q’ I
+ —
4+(g)
»»»»» - G- e

At be P i ' L i
k| 1T 1T 1T T EE3 il |
1T 1T T " i |
: : . e

Tasd

Notenbeispiel 40: Scelsi, Trio A cordes, Sitze I-IV: makroformale Tonhshenverliufe

Betrachten wir nun den makroformalen Verlauf der vier Sitze des Trios, der mithilfe ei-
ner Amplitudenform dargestellt ist (Abb. 13), basierend auf der Einspielung des Arditti
Quartetts (untere Wellenform, Audiobsp. 32) und den zugrunde liegenden elektronischen
Tonbandfassungen Scelsis (obere Wellenform).*¢ Es ist dabei zunichst der Aufbau der
Sidtze aus dynamisch zu- und abnehmenden Bégen oder ,;Wellen® deutlich sichtbar. Gut aus
der Abbildung ablesbar ist freilich auch, dass diese dynamische Ausgestaltung der Form
in den Tonbandaufnahmen Scelsis weniger markant ausgeprigt ist. Nachvollziehbar wird
aber dennoch die enge Korrelation zwischen der Tonbandstruktur und jener der verklang-
lichten Partitur.

Abbildung 14 zeigt erginzend zur Amplitudendarstellung die auf Grundlage der Par-
titur berechneten metronomischen Dauern im Vergleich mit jenen der Tonbandfassung
und der klanglichen Interpretation durch das Arditti Quartett. Erkennbar ist dabei, mit
welcher Akribie Vieri Tosatti in diesem Fall (und, wie bekannt, in allen anderen untersuch-
ten Fillen"*7) bei der Organisation der Zeitgestalt vorgegangen ist. Einzig in den Schluss-
phasen der Rahmensitze finden sich Abweichungen zwischen Tonband und Partitur, die

125 Menke bezieht dieses Prinzip der Linienkriimmung bei Scelsi auf Prinzipien barocker Architektur-
und Formensprache (Pax. Analyse bei Giacinto Scelsi, 118—121).

126 Die Analysen der Tonbandfassungen basicren auf von der Fondazione Isabella Scelsi fiir meine For-
schungen im Jahr 2011 bereitgestellten mp3-Dateien mit Kopien der Binder sowie auf der durch
Friedrich Jaecker vorgenommenen Identifizierung von Scelsis Werken auf den Tonbindern. Die
Binder werden nach den Katalognummern der Fondazione identifiziert. Die Tonbandfassung des
Streichtrios findet sich auf dem Band NMGSo133-286, Riv@9,5_o1.L-56.mp3 (1. Satz 4.23-8.23;
4.Satz 8.31-12.33; 2. Satz 24.15—-27.02; 3. Satz 27.08-29.37 und 1.06.20—1.09.08; dabei diirfte ver-
mutlich die zweite Version des dritten Satzes als Vorlage fiir die Verschriftlichung gedient haben).

127 Vgl. w.a. Jaecker, ,,,Funziona? O non funziona?*.
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tiber eine vorauszusetzende Messtoleranz hinausgehen und bewusste Eingriffe Scelsis in
die Dramaturgie der Schlussgestaltungen beider Sitze andeuten kénnen.

I | NMGS0133-286, 4:32-8:23
0:46 [19,75) 0:32 [13,91] 1:14 [32,19] 1:19 [34,15] [3:51]
0:48 (22,771 N | 2611262\ | 7 Toss 27,807 | -7 173681 (3:30]
1 | [65] | Takee
Kulmination
[ca. 69-72%]
II | NMGS0133-286, 24:15-27:02
0:34 [20,58] ‘ 0:33 [20,02]  [0:16 [9,80] 1:23 [49,60] [2:47)
0:42 (23,14] 0:40 [21,80] 1:22 [45,01] [3:02]
s et N\
==t F
54 [105] Takte
Kulmination
[ca. 50-55%)]
III | NMGS0133-286, 1:06:20-1:09:08
0:40 [24,89] 0:53 [32,64] 0:52 [32,53] [2:41]
0:40 [24,62] 0:48 [29,42] 0:21 [13,16] ‘ [2:43]
L1
Kulmination
1 19 [ca. 38-449%) 41 50.2 [72) | Takee .
H
IV | NMGS0133-286, 8:31-12:33
1:01 [25,42] 0:33 [13,50] 0:33 [13,73] 0:43 [17,63] [4:01]
e e e o o e
.
H
: ‘
H
0:59 [25,11] 0:34 [14,56] 0:39 [16,51] 0:58 [24,83] 0:18 [7,46] [3:55]
1 183 283 37.3 Kulmination 57 (691l Takee

[ca. 66-70%]

Abbildung 13: Scelsi, Trio & cordes, Sitze I-IV: Amplitudendarstellung (elektronische Skizzen /
oben; Einspielung Arditti Quartett 1988/unten; CD Salabert Actuels SCD 89045 1990); Dauern,
in Klammern: Prozentanteile der Gesamtdauer

Audiobeispiel 32: Scelsi, Trio A cordes, Sitze I-1V, Arditti Quartett, Auf-
nahme 1988, CD Salabert Actuels SCD 8904—5, ® 1990 Editions Salaberts,
Fondazione Isabella Scelsi, Westdeutscher Rundfunk, CD 1, Tracks s—8

(=] Frpi[m]
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. Satz 48 [ 26 1 58 I 77 ] 210
Arditti . Satz 42 40 [ 18 1 ] 182
Quartett S
1988 3. Satz 40 48 [ 21 ] 54 ] 163
. Satz 59 I 34 I 39 I 58 [ 18 27 ] 235
. Satz 53 I 32 I 71 I 90 ] 246
Partitur 2. Satz 36 34 [ 18 T 83 ] 171
. Satz 40 48 [ 20 T 49 ] 157
. Satz 60 | 35 | 32 66 [ 18 T 29 ] 240
. Satz 46 32 I 74 I 79 ] 231
Tonband 2. Satz 34 33 [ 16 T 83 ] 167
. Satz 40 53 [ 16 ] 52 ] 161
. Satz [ I 33 I 33 53 [ 19 1 43 ] 241
60 120 180 240

Abbildung 14: Scelsi, Trio 4 cordes, Dauern der vier Sitze mit Abschnittsdauern (in Sekunden) von
Scelsis Tonbandcollagen, der Partitur (metronomische Dauer) und in der Einspielung des Arditti
Quartetts (1988) im Vergleich

Welchen Prinzipien folgen nun die ,Wellenformen® der vier Sitze? Auf den ersten Blick
scheint die Vermutung einer ,klassizistischen® Anordnung der Satzfolge nahe zu liegen,
in der Kopf- und Finalsatz in Hinblick auf Dauer, dynamische Intensitit und Kontrast-
bildung dominieren. Fir eine konventionelle Dramaturgie spricht auch, dass sich die re-
lativ kurzen Kulminationsfelder in den Rahmensitzen fast exakt nach zwei Dritteln der
Gesamtdauer innerhalb des letzten Bogens finden. Dennoch ist ungewiss, ob Scelsi damit
tatsichlich eine effektvoll auf Héhepunkte und das Werkende zielende , teleologische Ge-

<128

samtform“**® entwerfen wollte. Vielmehr kann man in den Amplitudenformen mit eini-

gem Recht auch einen ,anti-teleological sonorous focus“**? sehen, der zu einer kontempla-
tiven Hingabe an eine nicht zwingend dramatisch im engeren Sinn organisierte Folge von
stets anders gearteten Wellenformen einladt.

128 Vgl. Menke, Pax. Analyse bei Giacinto Scelsi, 27-35.

129 Reish, The Transformation of Giacinto Scelsi’s Musical Style and Aesthetic, 23 4. Eine grundlegende
Mehrdeutigkeit von Scelsis Formen wird gerade auch von Johannes Menke eingerdumt: ,Die Un-
wiederholbarkeit des der Teleologie innewohnenden Gedankens der Entwicklung im Sinne einer
Ziclgerichtetheit steht im Gegensatz zur unendlichen Wiederholbarkeit, wie sie fiir die Bewegung
der Bogenform gilt. Fiir das Erlebnis des Formganzen der Werke Scelsis ist gerade diese Ambivalenz
charakeeristisch.” (Pax. Analyse bei Giacinto Scelsi, 28)
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Der Verlauf in grofSen Bogen oder Wellen kann in jedem Fall als der zentrale Aspeke
einer Verarbeitung der Musik durch die Wahrnehmungsinstanzen der Hérer*innen ange-
schen werden, fungieren doch Beginn und Ende der Wellen® eindeutigals cues fiir das Echt-
zeithoren. Die Wellen lassen sich aus einfachen morphosyntaktischen Kriterien ableiten:
Die Zisurbereiche (oder ,,Grenzzonen®'3°) zwischen den Bogen sind vor allem durch eine
Reduktion der Tonhoheninflektion charakterisiert, gekoppelt an eine Zuriicknahme der
Dynamik. So geht am Ende der ersten Welle im ersten Satz (T. 12-14) die Dissonanzspan-
nung der mikrotonal vergréferten grofien Septime (bzw. der mikrotonal verkleinerten
kleinen Sekunde) ces[4—] — 6" / b — ces[4—] in den Oktavklang & — " iiber, zudem wird
die Dynamik reduziert, vom Maximum £ (Vc., T. 3.3-6.2) und mf (VL, T. 6.4-11, Vla,,
T. 11) auf p, dann piz p und pp in Take 14, und die rthythmische Aktivitit verringert sich
(sie erreicht ihr Minimum in Takt 13). Der Beginn der neuen Welle wird zu Beginn von

Takt 15 eindeutig durch das Einsetzen der tieferen Oktavlage (B, Vc.) markiert (Nbsp. 41).
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Notenbeispiel 41: Scelsi, Trio 4 cordes, erster Satz, T. 1—17; © Copyright 1990 by Editions Salabert,
Paris

130 Vgl. Menke, Pax. Analyse bei Giacinto Scelsi, 3 6f.
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Bei der Gestaltung der musikalischen Aktivitit innerhalb der Wellen wirken drei Ebenen
zusammen:

1. die dynamische Ebene (z.B. das Crescendieren des Cellos zu Beginn vom pp ins mzp,
erster Satz, T. 1-2);
2. die klangfarbliche Ebene, etwa durch:
a. Wechsel oder Kombination gestrichener Saiten mit gleicher Tonhéhe (z.B. erster
Satz, Vc., T. 3-6);
b. Anderung der Strichposition und -geschwindigkeit (tasto, ponticello, flautando, na-
turale) bei gleichbleibender Tonhéhe (z.B. zweiter Satz, V1., T. 7-8);
c. Wechsel oder Kombination von Ordinario-Ténen und Flageoletts mit gleicher Ton-
hohe (z.B. zweiter Satz, T. 66—105);
d. pulsierende Wiederholungen ciner Tonhéhe (oder eines Zweiklangs) bis hin zum
Tremolo (z.B. erster Satz, Vla., T. 23 -25; zweiter Satz, VL, T. 10-13);
3. die Tonhohenebene: fortgesetzte mikrotonale Inflektionen der Tonhéhe durch Vi-
brato, Glissando oder Wechselnoten bei gleichbleibender Strichtechnik (z.B. erster
Satz, V., T. 6-12).

Hiufig treten dabei Kombinationen dieser drei Ebenen auf. In der Tat sind sie nicht
schliissig voneinander zu trennen, da jede Tonh6hen- oder Dynamikinderung auch eine
klangfarbliche Anderung impliziert und umgekehrt. Aus dem fortgesetzten Wandel der
Inflektionstechniken entsteht der Eindruck einer kontinuierlichen Klangtransformation
innerhalb der einzelnen Wellen. Die daraus resultierende polyphone Dichte ist ein ent-
scheidendes Merkmal von Scelsis ,Personalstil® (siche unten).

Neben den cues, welche die Wellenform gliedern, finden sich auch relativ haufig struk-
turierende lokale Klangereignisse innerhalb der Wellen, die Aufmerksamkeit beim Héren
erregen, ohne eine Unterbrechung des Klangflusses nach sich zu zichen. Zu nennen sind
hier insbesondere kurze Pizzicato-Impulse (oft mit der linken Hand gezupft) oder Col-le-
gno-balzato-Akzente (nachfederndes Aufschlagen des Bogenholzes auf die Saite). Diese
kurzen gerauschhaften Impulse sind Transkriptionen von Stér- und Nebengeriuschen
auf Scelsis Bindern ™" und stellen klare Kontraste zum Sostenutocharakter des primiren
Klangprozesses dar. Sie entwickeln mitunter eine gewisse Eigendynamik. So ist die erste
Welle des zweiten Satzes (T. 1-22) von insgesamt 14 Pizzicato-Impulsen ,durchléchert’,
die sich auch in der folgenden Welle fortsetzen, zum Ende des Satzes hin dann aber wegfal-
len. Der zweite Satz scheint so ein Formnarrativ vom Gewinnen klanglicher Kontinuitit
zu entwerfen.

Trotz solcher ,Stérungen’ zeigt die Grundstruktur der Wellen (vgl. Abb. 13) eine klare
allgemeine Tendenz: Auf zwei etwa gleich lange exponierende Wellen folgt, teils nach Ein-
schub einer kiirzeren ,Anlaufwelle’ (Sitze 2 und 3), die lingste Welle, die in mehreren
Schitben verlauft und in der sich in den Sitzen 1 und 4 auch der Kulminationspunkt fin-

131 Vgl. Jaecker, ,,Der Dilettant und die Profis™, 33.
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det.’?* Im zweiten Satz ist dieser Punkt in die Anlaufwelle hinein vorverlegt, wihrend die
lange Schlusswelle als gedehnter Ausschwingvorgang dient. Eine solche Dramaturgie der
Wellenfolgen verleiht dem Formverlauf zweifellos ein gewisses Mafl an gerichteten, vek-
toriellen Tendenzen. Die darin erkennbare konventionelle Dramaturgie in Scelsis Werken
hat insbesondere Volker Helbing hervorgehoben. *?3

Der dritte Satz scheint am wenigsten mit diesem Modell tibereinzustimmen. Zum einen
ist er durch den fortgesetzten Wechsel der Zentraltonbereiche * und dis* insgesamt kurz-
gliedriger, zum anderen tberlagert dieser Wechsel die energetische Wellenform hier in
deutlich destabilisierender Weise. Die Veranderungen des Zentraltonbereichs sind zum 4
hin durch kleine Transformationsfelder gestaltet, die durch Anderungen des Metrums und
durch Pizzicatoimpulse angezeigt werden (vgl. T. 13.5, 23.6, 48.5), wihrend die Wechsel
zum dis-Bereich hin mit scharfer Attacke markiert sind (vgl. T. 11.6, 19, 33, 55). Eine
Besonderheit ist auch, dass sich die Kulmination hier bereits nach etwa einem Drittel des
Satzes ereignet. In der Tat handelt es sich hier um den riicklaufigen Verlauf des zweiten
Satzes aus dem sechs Jahre spiter veroffentlichten Violinsolostiick Xzoybis (1964)."3* Die
palindromische Struktur ist, wie meist bei Scelsi, ziemlich exakt rekonstruierbar — gezielte
Unschirfen freilich eingeschlossen, darunter eine in Xnoybis angehingte funftaktige Coda
(T. 73-77)."3 Gegeniiber dem Streichtriosatz ergibt sich in Xzoybis mithin ein stirker
modellhafter Verlauf, bei dem die Kulmination nur wenig vor dem zweiten Drittel liegt
und die alternierenden Zentraltonfelder von lingeren zu kiirzeren Segmenten fortschrei-
ten. Die Destabilisierung der Wellenform durch die alternierenden Zentraltonbereiche
bleibt freilich, mit entsprechend umgekehrter Dramaturgie, erhalten. Die bereits frith for-

136

muliert Frage, *¢ warum ein musikalischer Verlauf bei Scelsi in zwei ,Richtungen® funktio-

nieren kann, lisst sich mit der tendenziell symmetrischen Struktur der Wellenform und
dem grundlegenden Reihungsprinzip von Scelsis kontemplativer, nicht-linearer Form zu-
mindest ansatzweise beantworten — und bildet damit zugleich einen wesentlichen Gegen-
pol zu den tiberlagerten linear-teleologischen Tendenzen.

132 Als Kriterium fiir die Lokalisierung der Kulminationen wurden im Wesentlichen die bei Menke fiir
die ,extensiven Héhepunkte® genannten Kriterien zugrunde gelegt, also maximale Lautstirke und
Dichte, oft verbunden mit einer maximalen Ausdehnung des Ambitus (Menke, Pax. Analyse bei Gia-
cinto Scelsi, 244).

133 Helbing, ,Zyklizitit und Drama(turgie) in Scelsis viertem Streichquartett*.

134 Jaecker, ,,Funziona? O non funziona?“, 7. Auf dem Band NMGSo133-286, Riv@9,5_o1.L-56.mp3
(vgl. Anm. 126) findet sich neben den vier Sitzen des Streichtrios auch der zweite Satz aus Xnoybis
(1.03.01-1.06.07), dem unmittelbar darauf eine zweite Fassung des dritten Satzes des Streichtrios
folgt (1.06.20-1.09.08). Die Tonhéhen der elektronischen Fassungen liegen im Ubrigen bei beiden
Sitzen (Streichtrio, iii und Xnoybis, i) um einen Ganzton héher (cis?/f*) als in den Partiturfassungen
(b*/dis™).

135 Die Coda findet sich zicht auf dem Band mit Scelsis elektronischer Fassung (NMGSo133-286,
Riv@g,s_o1.L-s6.mp3, 1.03.01—1.06.07).

136 Thein, ,Botschaft und Konstruktion®, 56f.
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Allgemein kann man festhalten, dass die satz- und werkiibergreifende Palindrombil-
dung auf die generelle Flexibilitit von Scelsis Wellenmodell hinweist und dessen rituellen
Charakter verdeutlicht. Sie macht klar, dass die Wellenstruktur im Kern nicht per se dra-
matisch oder gerichtet ist, sondern als duf8erst variables Modell einer wahrnehmungsorien-
tierten Klangbildung dient, das mit unterschiedlichen Akzentuierungen versehen werden
kann: Die Wiederholungvon dhnlichen oder verwandten Wellenformen unterschiedlicher
Linge und unterschiedlichen Charakters kann zur Kontemplation des Moments einladen.
Versteht man die Wellen als Atemziige, was im Kontext von Scelsis Yoga-Beziigen nahe-
liegt, so wird plausibel, warum diese wie in der Yoga-Atempraxis des Pranayama keine
von vornherein festgelegte oder regelmif8ige Dauer haben, sondern einem vegetativ-unre-
gelmifigen Wechsel folgen. 37 Dass der kontemplative Charakter dieser Wiederholungen
aber immer wieder von dramatisch-gerichteten oder auch gezielt destabilisierenden Pro-
zessen tberlagert wird, verweist darauf, wie eine solche Prisenzwahrnehmung mit einem
linear-beziechenden Horen verwoben sein kann. Scelsis Musik kennt auch Momente der
Stérung, des Ungleichgewichts, der inszenierten Spannung und Entladung. Diese machen
cinen bedeutenden Teil ihres Kunstcharakters aus und sind durch ein kontemplatives Pri-
senzmodell allein nicht zu erfassen.

»Die erste Bewegung des Unbewegten®: Der Innenraum von Scelsis Klangstrukturen
(Quartetto No. 4, 1964; Anahit, 1965)

Wie viele Musik scit den spiten 195oer und frithen 1960er Jahren, etwa von Iannis Xena-
kis, Gyorgy Ligeti oder Krzysztof Penderecki, breitet auch Scelsis Musik ein von Anfangbis
Ende andauerndes Klangkontinuum aus. War in frithen Werken der genannten Kompo-
nisten eine — alsbald scharf kritisierte — Reihung von Klangfeldern klar als makroformales
Prinzip erkennbar (— 1.3.3), so ist cine schliissige Abgrenzung in groffformale Felder bei
Scelsi oft weitaus weniger evident, wenn man vom eben dargestellten Wellenprinzip ab-
sicht. Ganz besonders gilt dies fiir komplexe Werke wie das Vierte Streichquartett (1964),
das einen ununterbrochenen etwa 14-minttigen Klangprozess entwirft, der als kontinu-

137 Partafjali (ca.4.-5. Jahrhundert n.Chr., Kompilator des Yogasutra) definiert Pranayama als den
Punkt, an dem der Fluss von Einatmen und Ausatmen sich in eine einzige Bewegung auflést (,tran-
szendiert’ wird), bis zu dem Punke, an dem kein Unterschied mehr zwischen Einatmen und Ausatmen
besteht (Yoga Sutrani Patanjali, 11. 49/51). In Bezug auf die Yogapraxis spricht Scelsi in ,,Klang und
Musik“ von ,besonders anspruchsvollen Atemiibungen® (,exercices particuliers de respirations tres
poussées®, ,Son et musique® / ,Klang und Musik*, 600/603) und verweist dann explizit auf Patafjali:
»Ich kann euch nicht sagen, mit welcher Technik man dahin [zum Klang,Anahad’, dem ,grenzenlosen
Klang'] gelangen kann. Sie ist Teil des,Laya- und Krya-Yoga“, umfasst besonders anspruchsvolle Atem-
tibungen und das Wissen um die Wirkung von Klingen auf unsere Kérperorgane und feinstofflichen
Zentren. Man sollte dazu hinduistische und tibetische Texte lesen; ich beschrinke mich darauf, euch
die klassischen Schriften von Patanjali zu empfehlen, doch versichere ich euch, dass ein paar tigliche
Ubungen in dieser Hinsicht niitzlicher sind als zwélf Biicher.
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ierliches Ansteigen von ¢ zu /* beschrieben werden kann.'3®

In dieser Hinsicht hingt das
Quartetto No. 4 eng mit dem im selben Jahr verschriftlichten Violinsolo Xzoybis zusam-
men, dessen drei Sitze laut Untertitel ,Die aus Energie zum Geist aufsteigende Kraft®
darstellen. Alle vier Instrumente tragen in dem einsitzigen Quartett im gleichen Ausmaf$
zur heterophonen, stindig mikrotonal inflektierten Gestaltung dieses Anstiegs bei. Dabei
lassen sich Schliisselmomente ausmachen, die fiir die Gesamtanlage der Zeitgestalt ent-
scheidend sind. Dazu gehért vor allem ein Ausbruch in Takt 158, in dem erstmals das Bass-
register in dynamisch exponierter Weise eingefithrt wird. '*® Der Ausbruch fihrt zu einem
bemerkenswert stabilen Klangband von etwa einer Minute Dauer (20 Takte, T. 158-177),
nach dem das tiefe Register wieder ausgeblendet wird. Deshalb und auch aufgrund seiner
besonderen Intensitit stellt dieser Ausbruch im Gesamtverlauf einen Hohepunke dar. '4°

Die spektrale Darstellung (Abb. 15, Audiobsp. 33) zeigt als iibergeordnetes zusammen-
hangbildendes Element die beiden Zentralténe f(bis Takt 169) und d (ab Take 170) bzw.
deren Teiltone d* und f* sowie a'/a*/a* und ¢*."*' Durch den Wechsel des Basstons von f'
nach zunichst 4 (T. 170, Vla.), spiter D (T. 172/173, Vc.) lassen sich deutlich zwei grofiere
Abschnitte in diesem Ausbruch ausmachen, die sich in ihrer spektralen Struktur unter-
scheiden: Wihrend die Takte 158 bis 169 eine relativ obertonarme statische Klangwirkung
vermitteln, treten die héheren Teilténe in den Takten 170 bis 177 durch die prignante
Stimmfithrung der beiden Violinen in hoher Lage mit hohem Gerdusch- und Schwebungs-
anteil deutlich in den Vordergrund und erzeugen so einen nachhaltigen Kontrast zum Vor-
angegangenen.

Daneben werden die beiden Zentraltone fund d kurzzeitig auch als Akkord- oder Teil-
tone der Dreiklinge B-Dur und d-Moll umgedeutet. In Takt 167 deutet das B des Cellos
zum ersten Mal B-Dur an, wobei der Zentralton f'weiterhin im forte / fortissimo gespielt
wird (2. V1., Vla,, Vc.) und so die konventionelle Harmonik groflenteils verdeckt. Auch der
d-Moll-Dreiklang erklingt in Takt 170 nur fiir kurze Zeit, zudem wird er durch den schar-
fen Einsatz der zweiten Violine verschleiert. Dreiklangsharmonik blitzt in dieser dich-
ten Klangstruktur nur reminiszenzartig auf, in Form von ,Ruinen®, die ,auf unheimliche
Weise vertraut® scheinen. '+*

138 Helbing (,Zyklizitit und Drama(turgic) in Scelsis viertem Streichquartett®) und Garilli (,,Isole in
un mare di nastri®) bicten detaillierte Analysen des Quartetts, Garilli mit Bezug auf die zugrunde
liegenden Tonbinder.

139 In Takt 107 wird das Bassregister lediglich im ppp angedeutet.

140 Vgl. die systematisch durchgefithrte ,dramatische’ Deutung der Grofiform in Helbing, ,,Zyklizitit und
Drama(turgic) in Scelsis viertem Streichquartett®.

141 Auch diese und die folgenden Spektralanalysen wurden mit der von Dieter Kleinrath entwickelten
Software CTPSO durchgefithre (= 2.1.2, Anm. 86).

142 Menke, Pax. Analyse bei Giacinto Scelsi, 115.
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Abbildung 15: Scelsi, Quartetto No. 4, T. 158-177, Reduktion der Partitur (nach Volker Helbing)
und sone-basierte Spektralanalyse (co12162KAI)

E.- Audiobeispiel 33: Scelsi, Quartetto No. 4, T. 158-177; Klangforum Wien,
Aufnahme 1997, CD Kairos oo12162KAI, ® 1999 KAIROS Production,

[m]=p¥an  Track 1,9:31-10:40

=

Das Gesamtspektrum der vier Takte 165 bis 168 (Nbsp. 42) macht deutlich wie flieend
Teiltone und Grundtone ineinander tibergehen konnen: So tritt etwa das /' in Takt 165
als zweiter Teilton von Viola und Cello prominent hervor und wird in Takt 166 von der
Viola als neuer Grundton aufgegriffen. Trotz dieser ,Kompatibilitit® der Spektren erzeugt
die fortgesetzte Inflektion der Tonhéhen einen sehr hohen Grad an spektraler Rauigkeit.

Deutlich wird durch solche Beobachtungen, wie formbildend spektrale Wandlungen in
Scelsis Musik sein kénnen. Allerdings sollte ihre Gruppierungsfunktion nicht iiberschiczt
werden, sind sie doch — speziell in diesem Werk — Bestandteil fortgesetzter, in aller Regel als
Jkontinuierlich® empfundener Transformation und fungieren so selten als cxes im strengen
Sinn.

Auch in Scelsis berithmtem Werk Anahit tiir Violine und 18 Instrumente (1965) lassen
sich zunichst kaum saliente, also fiir die Wahrnehmung deutliche Ereignisse ausmachen,
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Notenbeispiel 42: Scelsi, Quartetto No. 4, T. 165-168, Partiturreduktion, sone-basierte
Spektralanalyse und Teilconstruktur (Durchschnitt iiber die gesamten vier Takte)

die eine Untergliederung des Klangkontinuums bewirken wiirden. Die Anahit-Analyse
von Christine Anderson kommt so auch zum Schluss, dass Scelsi in Anahit erfolgreich
skristallisierte Momente® der Prasenzerfahrung inszeniert. Die von Anderson identifi-
zierten zu dieser Wirkung beitragenden Mittel sind ,, Tempi am Rande der Wahrnehm-
barkeit®, ,irregulire Klangereignisse® und die ,Simultancitit verschiedener Prozesse®'#
sowie ,,plotzliche[] Ambitusverinderungen und ,nicht ortbare[] Téne in der Kontraok-

143 Anderson, ,Klangals Energie®, 81.
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tave [...].“"** Diese Beobachtungen kénnen als prizise Spezifizierungen eines nicht-linea-
ren Horens gelten, wie es in Anahit praktiziert werden kann. Auch Anderson aber riumt
ein, dass eine ,Verschrinkung [...] des zyklischen mit dem final-gerichteten [Formprin-
zip]“ wesentlichen Anteil an Scelsis Kunstfertigkeit habe.'#> Auch in Anabir also greifen
Kontinuitit und Diskontinuitit, Linearitit und Nicht-Linearitit ineinander.

Dic in Abbildung 16 dargestellte Passage (T. 31-55) kann das veranschaulichen (Vi-
deobsp. 3): Zum einen wird hier in charakteristischer Weise ein Klangband ausgebreitet,
das aufgrund der fortgesetzten Inflektionen und einer kaum ausgeprigten Bogenstruktur
weder im ,vertikalen‘ Tonraum noch im ,horizontalen® Zeitraum Halt bietet. Es lisst sich
nicht mehr unterscheiden, welches Referenztonhshen, welches etwaige Nebentone sind.
Der Mangel an deutlich kontrastierenden Ereignissen vermittelt uns vielmehr ein klang-
liches Kontinuum. Dazu kommt der fortgesetzte dynamische Wandel von Einzelkompo-
nenten und die damit zusammenhingende variable Instrumentation, wie von Anderson
beschrieben. Neu hinzutretende oder verklingende Komponenten des Gesamtklangs sind
durch ihre ein- bzw. ausschwingende Dynamik oft kaum identifizierbar, Obertonstruktu-
ren der tiefen Tone verschmelzen, wie auch im Vierten Streichquartett gezeigt, auf engste
mit den Grundténen der hoher liegenden Tone.

Dem entgegen stehen aber Momente, in denen Einzelkomponenten nichtsdestotrotz
deutlich aus dem Kontinuum heraustreten. Die prominentesten unter diesen eingebetteten
,Ereignissen’ sind im oberen Notensystem von Abbildung 16 angefithrt und in der Spekt-
raldarstellung durch graue Unterlegung hervorgehoben: das Auf- und Abglissandieren von
Posaune 1 und Violoncello 1 (T. 34), die absteigenden Trillerfiguren der Bassklarinette
(T.35.4-36), der Triller von Englisch Horn und Viola 2 (T. 39.3-41.3), der trotz ppp deut-
lich hérbare Einsatz der Blasinstrumente im tiefen Register (T. 42.4, KL, Bkl, Hr. 2; F -
H - ¢), noch deutlicher wenig spiter die reine Oktave im 72/ (T. 49.1; E — ¢, K1, Hr. 2), die
sul ponticello gespielten Sextolen des Violoncello 1 (T. 47.3-48.1), und schlieflich die dialo-
gisch angeordneten Glissandi in Trompete (T. 49—50, ais" — 2" — ais") und Tenorsaxophon
(¢" - gis' — a"). Zwar handelt es sich hierbei nicht um saliente Momente im engeren Sinn,
aber doch um reliefartig heraustretende Charakteristika des Klangbandes, die entscheidend
zur zeitlichen Orientierung beitragen und sich dadurch wesentlich von der monochromen
klangfarblichen ,Strenge’ der elektronischen Fassung des Werks unterscheiden. '+¢

144 Ebd.

145 Ebd., 78.

146 Vgl. die knappe Analyse des Tonbands zu Anahir in Jaecker, ,,,Funziona? O non funziona?*, of. Wih-
rend Jaecker hier den kreativen Beitrag Vieri Tosattis im Prozess der Verschriftlichung hervorhebe,
da sich die Differenziertheit der Partitur von Anahit etheblich vom ,,pauschalen Klangeindruck von
Scelsis Aufnahme® unterscheide, scheint Uli Fussenegger im Gegenteil die Meinung zu vertreten, die
Verschriftlichung sei ,eine ziemlich grobe Vereinfachung in der Vertikalen“ gegeniiber den ,extrem
komplex[en] ,mikrotonalen Details des Ondiola-Originals“ (,Die Musik hinter der Musik*, 268).
Die Tonbinder zu Anahir sind archiviert unter NMGSo0094-267, Riv@9,5-RVRS_o2.R-56.mp3,
0.03-5.07 (T. 1-92) und NMGSo0148-136, Riv@19_03.L-56.mp3, 0.06-6.14 (T. 88-188).
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Abbildung 16: Scelsi, Anahit, T. 31-55 (von unten nach oben): sone-basierte Spektralanalyse,
Amplitudendarstellung, saliente Ereignisse in Notendarstellung (Klangforum Wien, Violine:
Annette Bik, Leitung: Hans Zender, 1995, CD Kairos 00o12032KAI 1999)

Videobeispiel 3: Scelsi, Anahit, T. 31-55, sone-basierte Spektralanalyse; An-
nette Bik, Klangforum Wien, Hans Zender, Aufnahme 1995, CD Kairos
0012032KAI, ® 1999 KAIROS Music Production, Track 4, 2:15-3:46
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Diese Passage aus Anahit wurde gewihlt, weil sie wohl am schliissigsten auf Montalis
nicht-lineares Horen verweist, in dem eine Orientierung des Horvorgangs an ,architek-
tonischen® Markierungen der Zeit gezielt unterlaufen wird. Im gesamten Verlauf des laut
vorgeschriebenen Tempi knapp elfmintitigen Werks scheint dagegen ein morphologisches
Prinzip gegentiber dem diskutierten relativ ,ereignislosen Ausschnitt klar an Kontur zu
gewinnen: Deutlich ist die Zasur durch das Violinsolo nach etwas mehr als der Hailfte
des Werks (T. 109-126), wodurch die groffformale Anlage automatisch in ein Vorher/
Nachher geteilt wird. Markant auflerdem zeigen sich auch hier die makroformalen wellen-
artigen Intensivierungsphasen in beiden groflen Abschnitten, mit deutlichen Energiema-
xima in den Takten 6o bis 70, 89 bis 107 und 135 bis 162. Noch weitaus pluraler als etwa
im Streichtrio sind dabei allerdings die heterogenen Schichten und Ereignisse angelegt,
die durch diese Bégen umspannt werden, so etwa abrupt ,herausplatzende® crescendi (z.B.
T. 91, Blaser), plotzliche Registerwechsel (T. 147, V1. und Fléten) oder scharf markierte
Simultandissonanzen (T. 143, VL. und Vla. 1+2).

Diese ereignishaften Elemente, so unscheinbar sie auf einer mikroformalen Ebene auch
bisweilen sein mogen, zeigen eine Tendenz, die Homogenitit der Bogenform zu tiberfor-
men, den kontinuierlichen Fluss innerhalb der Wellen nachhaltigzu ,stéren’. Sie wirken so
einer einfachen Kontemplation von musikalischen ,Atemziigen entgegen und machen aus
der Musik mikropolyphone Abenteuer. Diese Destabilisierung von zeitlicher ,Vektoriali-
tat’, die sich in Scelsis elektronischen Vorlagen noch weitaus auffilliger einstellt, bewahrt
Scelsis Werke letztlich vor einem Anheimfallen an pauschale Kontrast- oder Steigerungs-
dramaturgien. Sie realisiert schliissig jene ,erste Bewegung des Unbewegten®,'#” als die

Scelsi Klang definiert hat.

Zum Ineinandergreifen von Verrdumlichung und Linearitit
(I presagi, 1958; Chukrum, 1963)

Der dritte Satz von Scelsis dreisitzigem I presagi fiir neun Blechblasinstrumente und zwei
Schlagzeuger (1958) ist palindromisch gebaut (mit dem Symmetriezentrum in den Tak-
ten 47/48)."** Das damit exponierte, symmetrisch-verriumlichte Grundmodell wird am
Schluss des Satzes durch einen deutlich gerichteten linearen Prozess tiberlagert: Er miin-
det in ein ungebremstes, ekstatisches crescendo, das plotzlich abbricht. Dieser spektaku-
lare Schluss widerspricht auffillig Scelsis ,Standardmodell des langsamen Verklingens. Die
Uberbietungsdramaturgie der ,teleologischen Gesamtform® wird damit zu einer besonders
auffilligen Konsequenz gefiihrt, weisen doch die ersten beiden Sitze den modellhaften
verklingenden Schluss auf. Aber nicht nur der Schluss des dritten Satzes, sondern seine
gesamte Form kann als ,dramatische® Anlage interpretiert werden. Die Zentraltonbereiche
wechseln von A zu einem gespannteren B (T. 22) und wieder zuriick zur ,Auflésung’ in

147 Scelsi, ,Son et musique” / ,Klang und Musik®, s99.
148 Vgl. Taylor, The Large Ensemble Works of Giacinto Scelsi, 145-160.
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den Ton A (T. 71). In Hinblick auf Dynamik, Klangdichte und Aktionstempo kann man
cine Abfolge energetischer Wellen konstatieren, die an Intensitit zunchmen (mit einer

kurzen, aber deutlichen ,Atempause’ im Symmetriezentrum) und am Schluss kulminieren
(Abb. 17, Audiobsp. 34).

Takte 12 22 3133 43 4849 51 61 63 71 89

P
Dichte {-i + L -l ix [ - v !
P oo ikein ' ikein !
Bogensilaur e
Wiereel] 5 -7 : 51 . o
P N B > :

T = = = — = — = = = - — = »

Tonhshenband | Luf A B it B ' ‘A Wirbel/Lufe
. . |— ) —J | S—— | S W— —J | ——
‘Windmaschine

Abbildung 17: Scelsi, I presagi, dritter Satz, annotierte Amplitudendarstellung der Aufnahme
Klangforum Wien, Hans Zender, 1995, Kairos 0o12032KAI, 1999, Gesamtdauer s:30

EFiEl  Audiobeispiel 34: Scelsi, 1 presagi, dritter Satz; Klangforum Wien, Hans Zen-
: der, 1995, CD Kairos 0012032KAI, ® 1999 KAIROS Music Production,
O] Track 7

Diesen dynamischen Vorgingen wirkt aber auch hier eine anti-hierarchische Tendenz ent-
gegen, die ein nicht-lineares Horen provoziert. Vor allem gilt dies fiir eine Passage des
Werks, die vom Symmetriezentrum zur ,Auflésung’ in den Ton A iibergeht (T. s1-70):
Die hohe Aktionsdichte, eine Verdeckung der Tonhohen durch Luft- und Nebengeriusche
sowie die fortgesetzte Uberlagerung unregelmifiger rhythmischer Bildungen (Nbsp. 43)
tragen hier zu einem besonders ,flachen®, anti-hierarchischen Gesamteindruck bei, wie
auch die Spektralanalyse dieser Passage zeigt (Abb. 18, Videobsp. 4). Einzelne Ereignisse
sind schwer isolierbar — ein Resultat nicht zuletzt der kongenialen Verschriftlichung von
Scelsis hier duf8erst gerauschhaften Tonbandklingen durch Tosatti.# Scelsis Modell des

149 FIS, NMGSo103-363, Riv@9,5_o1.L-56.mp3, 48.58-53.55 (nach 2:29 bzw. 50:27 zwei Sekunden
Unterbrechung; Schluss abrupt abgeschnitten).
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kugelformigen Klangs '5° scheint hier somit schliissig eingelost. Dieser Abschnitt kann als
ein einziger fortgesetzt aufgerauter Klang ohne klare Einschnitte aufgefasst werden. Ein
solcher Horzugang lenkt die Aufmerksamkeit implizit auf die ,chimirische Zuordnung’
der Klangtransformation, in der die Klangkomponenten nicht mehr einzelnen ,Objekten’
der Umgebung zugeordnet werden kénnen (— 1.3.4)."" Die Musik ist bestimmt durch
hybride Klangfarben, deren Zusammensetzung beim Héren nicht ohne weiteres identifi-
ziert werden kann. Die satztechnischen Grundlagen dafiir wurden in der Scelsi-Forschung
als ,Netzwerktechnik®'5* und , potenzierte Heterophonic®'5? beschrieben.

T. 51 61 63 70

it

bl bhbkhl

Abbildung 18: Scelsi, I presagi, dritter Satz, T. 5 1-70, sone-basierte Spektralanalyse (Klangforum
Wien, Hans Zender, 1995, Kairos 0012032KAI, 1999)

Videobeispiel 4: Scelsi, I presagi, dritter Satz, T. s1-70, sone-basierte
Spektralanalyse; Klangforum Wien, Hans Zender, 1995, CD Kairos
0012032KAI, ® 1999 KAIROS Music Production, Track 7

150 ,Auflerdem ist der Ton sphirisch, doch wenn wir ihn héren, scheint er nur zwei Dimensionen zu
haben: Tonh6he und Dauer — von der dritten, der Tiefe, wissen wir zwar, dass sie existiert, doch sie
entgeht uns in gewissem Sinne. Die Oberténe und die Untertdne (die man weniger hért) vermitteln
uns manchmal den Eindruck eines reicheren und komplexeren Klangs, der etwas anderes ist als Dauer
oder Tonhéhe, doch ist es schwierig fiir uns, seine Komplexitit wahrzunehmen.” (Scelsi, ,Son et mu-
sique” / ,Klang und Musik®, 597)

151 Vgl. Bregman, Auditory Scene Analysis, 459f.

152 Koch, ,Musik unter der Lupe®, 92.

153 Menke, Pax. Analyse bei Giacinto Scelsi, 94.
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S 4,{_4?

g A S

Notenbeispiel 43: Scelsi, I presagi, dritter Satz, T. so—55; © Copyright 1987 by

Editions Salabert, Paris
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Eine solche produktive Desorientierung der Wahrnehmung verfolge generell auch Chu-
krum fiir grofes Streichorchester (1963 ). Das Werk weist, hierin dem Streichtrio vergleich-
bar, einen viersitzigen Aufbau auf, in dem in klassizistischer Weise die Rahmensitze von
Linge und Gewicht her dominieren — und in diesem Fall sogar direkt aufeinander bezogen
sind. Wie bereits Wolfgang Thein festgestellt hat,'3* ist der vierte Satz eine Variante des
ersten und gegeniiber diesem leicht gerafft, wobei beide Sitze palindromisch gebaut sind.
Vergleichbar mit Anabit bietet Chukrum cinen grofSen Reichtum an kontrastierenden Ge-
stalten, an salienten Oberflichenereignissen, die hier zum Teil aber durchaus die Funktion
von explizit markierten cxes annehmen konnen. Durch die spiegelbildliche Anlage dieser
cues gewinnt die Palindromform im ersten Satz eine hohe raum-zeitliche Plastizitit und
Relevanz fiir die Formimagination. Zu nennen sind dabei insbesondere folgende Momente

(Nbsp. 44, Audiobsp. 35):

— die auch hier (wie im dritten Satz von I presagi) dynamisch und energetisch stark zuriick-
genommene Achse in der Mitte des Satzes (T. 61-71);

— zwei herausstechende motivartige Akzentfolgen: eine Kombination von vier Doppel-
und zwei Einzelakzenten (T. 31-33/99.2—101), gekoppelt an cin grof8es Tremolo-Glis-
sando im Tutti (T. 34-36/96-98) und an drei Einzelakzente mit auskomponiertem
Nachhall (T. 38-39.1/93.3-94);

— die Generalpausen nach den beiden ersten, vorwiegend sanft anhebenden Wellen
(T. 7.2/15.3 sowie 117.1/125.2) und die sich zu Impulsfolgenden verdichtenden Piz-
zicati (T.8.3-11/121-123) in den Rahmenphasen;

- das markante, plétzliche Hereinbrechen der Tone ¢ (T. 29.2) und 4 (T. s2—54/78-80
sowie 60/72).

In der Rekomposition dieses Verlaufs im vierten Satz nun ist im Vergleich besonders auf-
tallig, dass die Generalpausen in den Rahmenabschnitten entfallen und der Klangfluss ins-
gesamt einen stirker prozessualen Zug erhilt. Dies schligt sich auch im Wegfallen der im
ersten Satz stark zisurbildenden zentralen Achse nieder (diese wird durch einen einzelnen
Fortissimo-Klang ersetzt, der den Takten 60/72 im ersten Satz entspricht) sowie in der
generell intensivierten Dynamik, die das Profil eines dynamischen ,Finalsatzes® verstarke.
Das kann etwa anhand eines Vergleichs der markanten Doppelakzente veranschaulicht
werden: Im ersten Satz sind sie cher dezent vom fast kompletten Tutti der ersten Violinen
(bis auf zwei), von der Hilfte der zweiten Violinen (legno battuto) und einem Drittel der
Celliiiber das liegende cin fiinf anderen Instrumentengruppen gelege (T. 31-33/99—-101);
im vierten Satz (T. 30-32) dagegen sind sie zu massiven Tuttischligen geweitet, wobei
ein weiteres Drittel der Celli und das fast komplette Tutti der Kontrabisse (bis auf zwei)
zur Akzentschicht hinzutreten, wihrend das im ersten Satz stabile ¢ hier in sechs weiteren
Instrumentengruppen starken Inflektionen unterworfen wird.

154 Thein, ,Botschaft und Konstruktion®, 55f. und 63.
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Notenbeispiel 44: Scelsi, Chukrum, erster Satz: cues

=] EI.- Audiobeispiel 35: Scelsi, Chukrum, erster Satz; Orchestre de la Radio-Télévi-
2 sion Polonaise de Cracovie, Jirg Wyttenbach, CD Accord 201112, ® 1990
0 Musidisc, Track 6

=
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Einerseits entspricht dieser stirker dramatisierte und prozessuale Zug des vierten Satzes
Scelsis Tonbandfassung: Fiir diesen Satz hat Scelsi nicht einfach nur das riickwirts abge-
spielte Band des ersten Satzes kopiert und neu ausgesteuert, sondern dieses auch mit neuen
Elementen tiberlagert, sodass es zu fortgesetzt sich wandelnden gerduschhaften Modulati-
onseffekten kommt. "33 Diese lassen allerdings auch (vergleichbar mit der Funktion der ge-
riuschhaften Elemente im dritten Satz von I presagi) die Relevanz gestalthafter Bildungen
deutlich zuriicktreten — eine Tendenz, die Tosattis instrumentale Fassung hier nur bedingt
einlost, da sie im Vergleich zur elektronischen Fassung den markanten Gestalten deutlich
mehr Gewicht zumisst.

Hérvergleiche machen auch hier deutlich, wie aus der verschlungen transformatori-
schen, pulsierenden elektronischen Fassung in der instrumentalen Fassung eine deutlich
schirfer gegliederte, kontrastbetontere Formstruktur wird. Dies wirkt nachhaltig auf die
Auffihrungspraxis: Die Ersteinspielung von Chukrum unter der Leitung Jirg Wytten-
bachs ¢ ist hoch energetisch und suggestiv, fithrt aber die Tendenz der Verschriftlichung
hin zur Betonung der Formumyrisse fort, indem sie Kontrastmomente inszeniert und zu
diesem Zweck auch immer wieder deutlich das Tempo in den Zisurbereichen verlangsamt,
ohne dass Tempoinderungen vorgeschrieben wiren — eine allgemeine Tendenz zu einer
Verbreiterung des Tempos, die bei vielen Scelsi-Interpret*innen zu beobachten ist.'57

Von der elektronischen Skizze zur performativen Umsetzung (77e canti sacri, 1958)

Abschliefend soll nun noch ein Versuch gemacht werden, genauer die wesentlichen
Schritte und Transformationen nachzuvollziehen, die im Rahmen des in dieser Form viel-
leicht einzigartigen Schaffensprozesses von der elektronischen Fassung zur Partiturfassung
stattgefunden haben — und der sich im Interpretationsprozess von der Partitur zur perfor-
mativen Verklanglichung fortsetzt. Dabei ist die eingangs gestellte Frage nach der besonde-
ren Wirkung von Scelsis Musik aufzugreifen und auf das Verhiltnis der beiden Fassungen
zu bezichen. Als Fallstudie dient hier ein Beispiel, das zum einen bereits Gegenstand detail-
lierter Analysen war, zum anderen eine Tonbandfassung in verhiltnismafig guter Qualitit
bietet: der dritte Satz aus den T7e canti sacri fiir achtstimmiges Vokalensemble (1958)."s®
Zweifellos ist in den T7e canti sacri die finalistisch ausgerichtete Mehrsitzigkeit beson-
ders ausgeprigt. Den auf der Ondiola entworfenen Klangstrukturen wurden Texte unter-

155 Die vier Sitze von Chukrum finden sich auf dem Tonband NMGSo215-468, Riv@9,5-RVRS_
o1.R-56.mp3, 33.33-48.15 (Gesamtdauer 14:42; enthilt Pausen zwischen den Sitzen).

156 Orchestre de la Radio-Télévision Polonaise De Cracovie, Jiirg Wyttenbach, Accord 1990.

157 Auf diese Tendenz hat bereits Menke hingewiesen (Pax. Analyse bei Giacinto Scelsi, 32).

158 Detaillierte Analysen bietet Johannes Menke (,,,Esaltazione serena™: dritter Satz; Pax. Analyse bei
Giacinto Scelsi, 27—103: alle drei Sitze). Vgl. auch Rigoni, ,La musique chorale de Giacinto Scelsi®
und Menke, ,,,Contrapunto scelsiano‘?“, 111-114. Die Tonbandfassung des Werks ist archiviert unter
NMGSo142-592, Riv@9,5_o1.L-s6.mp3 (erster Satz 28:03—30:45; zweiter Satz 20:45—24:3 5; dritter
Satz 31:15-34:58).
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legt, die dem Repertoire liturgischer Musik entstammen (erster Satz: Angelus, zweiter Satz:
Requiem, dritter Satz: Gloria). Sie sind auf jeweils eine Kernaussage reduziert und nicht
im konfessionellen Sinn zu verstehen, sondern als eine im dritten Satz kulminierende Frie-
densbitte, die auf das groff angelegte Konx Om Pax (1966) vorausweist.'*? Die Zunahme
und Ausweitung der Besetzungsstirke und Registerdisposition in den drei Sitzen macht
ebenfalls klar eine finale Konzeption deutlich: erster Satz: 2S/2A/2T, mittlere /hohe Lage
(¢is[4 — ] — des*[4—]); zweiter Satz: 2S/2A/2T/2B (Soprane in sehr tiefer Lage unterhalb
d" und sparsam cingesetzt; Bisse oberhalb ¢, enge mitteltiefe Lage (e[4+] — 4'); dritter
Satz: 2S/2A/2T/2B, weite Lage (H - fis*). Daneben dhneln sich die drei Sitze sowohl
im Prinzip einer aus einem ,Kerntonraum® herauswachsenden Klangstruktur, der nach
vielfiltigen Veristelungen und Transformationen zum Schluss hin wieder erreicht wird '¢°
(also im weit gefassten Prinzip einer ,groffformalen Dissonanz’), als auch in der Textdispo-
sition: Die Kernaussage im dritten Satz ,,Gloria in excelsis deo® wird in den Rahmenphasen
exponiert (T. 1-26; 52.4-66), die erginzende Aussage (im dritten Satz ,et in terra pax
hominibus bonae voluntatis“) im mittleren Abschnitt (T. 27-52.3). Tatsichlich ist die
Dreiteiligkeit in diesem Satz insofern besonders markant, als der dritte Abschnitt deutlich
auf den ersten zuriickgreift: Die Takte 52.4-66 tibernchmen fast wortlich das Material
aus den Takten 11.4-23, wobei die Takte 11.4-13 zweimal Verwendung finden.*¢* Durch
das dieser Wiederkehr vorangehende ,exterritoriale® mikropolyphone Gewebe in den Tak-
ten 51 bis 52 (von Menke als ,flimmernder Akkord“** bzw. ~Fremdkorper* 163 charakteri-
siert) wirke diese Passage freilich vollkommen anders als zu Beginn. Nach einem durchaus
gingigen klassisch-romantischen Formprinzip sind ,Durchfithrung’ und ,Reprise® hier also
in einen tibergeordneten Prozess eingebunden, der eine groffformale Gliederung in zwei
grofle Wellen plausibel macht (T. 1-26; T. 27-65; 104:159 Viertel = ca. 2:3)."* Fiir die
folgende Untersuchung wurden die drei Abschnitte bzw. zwei Wellen nach morphosyn-
taktischen Kriterien in insgesamt elf Phasen unterteilt (Tab. 5).

Der Vergleich der Dauernmessungen (Abb. 19) zeigt zunichst die vertraute Prizision
in der Ausarbeitung der Partitur, der auch hier jene der zum Vergleich herangezoge-
nen Einspielung der Schola Heidelberg unter Walter Nuffbaum (1997) entspricht (Vi-
deobsp. 5).'¢ Eine auffillige Abweichung gibt es dann allerdings im zweiten Teil des Satzes

159 Menke, Pax. Analyse bei Giacinto Scelsi, 33-35.

160 Ebd., 28-30.

161 Die analogen Takte sind: §2.4-58.3 = 11.4-17.3; $8.4—60 = 11.4-13; 61-66 = 18—23. Die ,Rekom-
position‘ im dritten Teil beschrinke sich weitgehend auf minimale Anpassungen der Intonation und
Dynamik.

162 Menke, ,,,Esaltazione serena‘, 48.

163 Menke, Pax. Analyse bei Giacinto Scelsi, 59.

164 Ebd., 61-64.

165 Die Aufnahme der Schola Heidelberg unter Walter Nuflbaum wurde hier als Referenzaufnahme
verwendet (1997), ohne dass ein systematischer Interpretationsvergleich mit anderen Einspielungen
durchgefiihrt wurde. Die Dauern der drei Sitze liegen in dieser Einspielung auffallend nahe an den
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Bogen- | dreiteilige Morphosyntax
form Form
Welle 1 ,Exposition’ 1.1 (T. 1-5.3) ,Einkreisung’ des Zentraltonbereichs
um / von « und ¢is" aus
1.2 (T.s.4-11.3.1) Verengung auf und Erweiterung von 5
1.3 (T. 11.3.2-20.3) Eintritt der hohen Lage; Verbreiterung
und Verengung
1.4 (T. 20.4-26) Quart fis' — 4" als Transformationsfeld;
Ausklang
Welle 2 ,Durchfihrung’ | 2.1 (T.27-28.3) »€"* aus ,deo“ wird ,et“ (et in terra
pax...")
2.2 (T. 28.4-44.3.1) ,exterritoriale’ Tone /* und as';
ansteigende Kanonstruktur
2.3 (T. 44.3.2—50) serzitterndes‘ Vibrieren des erreichten
Zieltons des
2.4 (T.s1-52.3) »Hdimmernder Akkord*
JReprise’ 3.1 (T. 52.4-58.3) Reprise (— T. 11.4; ,Gloria in excelsis
deo®)
3.2 (T. 58.4-63.3) erneuter Einschub des Reprisenbeginns
(= T.11.4-13); Echo
3.3 (T.63.4-66) Ausklang

Tabelle s: Scelsi, T7re canti sacri, dritter Satz, formale Gliederung

(ab T. 28.4), der auf dem Tonband mehr als die doppelte Linge gegeniiber der Partitur
aufweist, wihrend der dritte Teil (T. 52.4-66) ganz fehlt. Letzteres lasst sich unschwer
dadurch erkliren, dass die Wiederaufnahme von Material aus dem ersten Abschnitt mit
grofler Wahrscheinlichkeit auf eine miindliche Vereinbarung zwischen Scelsi und Tosatti
zuriickgehen diirfte. In der Tat hitte der Satz sonst mit dem ,abgerissenen Schluss, den das
Tonband prisentiert, jenem des dritten Satzes von I presagi aus demselben Jahr entspro-
chen und die charakteristische Rahmung der grofformalen Bogenform somit unterlaufen.
Dass sich Scelsi im Dialog mit Tosatti dazu entschloss, hier einer ,balancierten® Formlosung
den Vorzug zu geben, zeugt also von einem ganz bewussten Eingriff in den Prozess der
Verschriftlichung und bestitigt somit die anfangs diskutierte Tendenz zum strategischen
formalen ,Design‘ von Scelsis Werken.

metronomischen Dauern, mit leichter Tendenz zur Beschleunigung: 1. Satz 2:42 (Partitur) / 2:41
(Einspiclung); 2. Satz 4:04 (Partitur) / 3:50 (Einspiclung); 3. Satz 3:28 (Partitur) / 3:23 (Einspiclung).
Im Gegensatz etwa zur starken Abweichung der Dauern in der Einspielung der Groupe vocale de
France (FY 119, 1983; Dauern: 4:23; s:32; 5:33) ist diese Prizision besonders hervorzuheben (vgl.
Menke, Pax. Analyse bei Giacinto Scelsi, 32).
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5‘0 1?0 1?0 2(?0
Tonband | 14,5 ‘ 18,0 ‘ 28,7‘ ‘ 18,6 7,3| | 107,0 ‘ ‘ 24,8 ‘ 2188
Partitur | 15,0 ‘ 18,4 ‘ 29,0 ‘ 19,7 535{ 50,1 ‘ 19,3 )5,5{ 18,9 ‘ 15,8 ‘ 10,3| 207,6
Schola | 16,1 ‘ 193 ‘ 292 ‘ 218 61 44,8 ‘ 184 M 175 ‘ 142 ‘ 12| 2038
] \ \ \ \
@1.1(T. 1-5.3) O1.2(T.5.4-11.3.1) @1.3(T.11.3.2-20.3) O 1.4 (T. 20.4-26) @m2.1 (T.27-28.3) 02.2 (T. 28.4-44.3.1)

@23 (T. 44.3.2-50) ©2.4 (T.51-52.3) @3.1(T.52.4-58.3) 03.2(T.58.4-63.3) m@3.3 (T. 63.4-66)

Abbildung 19: Scelsi, 77e Canti Sacri, dritter Satz, Dauern der formalen Abschnitte und
Gesamtdauer (in Sekunden) von Scelsis Tonbandaufnahme, der Partitur (metronomische Dauer)
und der Einspielung der Schola Heidelberg (1997) im Vergleich

Videobeispiel s: Scelsi, Tre Canti Sacri, dritter Satz, Spektralanalyse; Schola
Heidelberg, Walter Nuflbaum, Aufnahme 1997, BIS-CD-1090, ® 2001, BIS
Records AB, Track 4

In Abbildung 20 sind nun Sonagramme und Geristtranskriptionen der Takte 1 bis 24 so-
wohl des zugrunde liegenden Tonbandes (oben) als auch der vokalen Realisation durch die
Schola Heidelberg (unten) '*¢ einander gegeniibergestellt. Auf dieser Grundlage sollen nun
noch Details des Kompositionsprozesses analytisch erértert werden. Neben der erwartba-
ren generellen Analogie zwischen den Klangprozessen beider Fassungen sowie der ebenso
erwartbaren obertonreicheren vokalen Realisation gegeniiber dem hier sinustonihnlichen
Klangcharakter der Ondiola, "7 belegt diese Gegeniiberstellung auch das grofle Ausmaf an
Detailarbeit, die im Prozess der Verschriftlichung angewendet wurde, um die fortgesetzte
varietas in der vertikalen wie horizontalen Ausbreitung des Klangs im vokalen Medium zu
realisieren. Eine fortgesetzte Transformation des Klangs in der vokalen Fassung, die sich
durch flieRende Uberginge auszeichnet, fillt gegeniiber den abrupten Tonwechseln der Ton-
bandfassung besonders auf. Dies soll an drei ausgewihlten Aspekten veranschaulicht werden:

(1) Vergleichbar dem zweiten Satz des Streichtrios sind die abrupten Lautstirkednde-
rungen bzw. die Schnitte beim Eintritt neuer Tonhohen durch perkussive Elemente wie-
dergegeben (T. 2.4, 5.1, 7.4.3, 11.2, 11.3.2, 13.2, 20.4; in Abb. 20 durch Szaccato-Punkte
angedeutet); laut den Anweisungen am Beginn der Partitur soll bei diesen als Sechzehntel
oder Achtel mit Staccato und Akzent notierten Impulsen ,,D or G or a similar percussive

166 Die Geriistnotation im unteren Sonagramm orientiert sich an der von Johannes Menke (,,,Esaltazione
serena‘, Bsp. 1 nach Seite 48), versucht aber zusitzlich im Spektrum erkennbare Komponenten an-
zudeuten. Dabei wurde als Stimmung eine Tonhdhe von 2 = 215 Hz bzw. 4’ = 430 Hz angenommen,
ausgehend von der ersten Frequenz, die in der Partitur als 2 wiedergegeben ist.

167 Vgl. Piras/Baroni/Zanarini, ,Improvvisazioni di Giacinto Scelsi®.
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Abbildung 20: Scelsi, Tre Canti Sacri, dricter Satz, T. 1-24, Sonagramme (erstellt in Sonic
Visualiser) und Geriisttranskriptionen des zugrunde liegenden Tonbandes (oben, o:00-1:25; die
vertikalen Striche markieren die Einsitze neuer Tonhdhen) und der vokalen Realisation durch die
Schola Heidelberg (1997, unten, die vertikalen Striche markieren die Takte)
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phoneme® erzeugt werden. ' Vorwiegend werden durch diese Markierungen die durch die
Tonbandbearbeitung abgeschnittenen Einschwingvorginge simuliert, indem der perkussive
Akzent zugleich mit einem Sostzenuto-Ton in einer anderen Stimme auftritt. Allerdings sind
diese Akzente in der vokalen Fassung stark in einen fortgesetzten Wechsel von Artikulati-
ons- und Vokaltechniken eingebunden, was dazu fuhrt, dass die Veranderungen der Tonho-
henbereiche weitaus weniger abrupt erscheinen als in der Tonbandfassung. Tosatti macht
also aus einer deutlich montagehaften Folge von T6nen einen klanglichen Fluss.

(2) Fiir die starken Inflektionen der Quinte 4 - fis* in den Takten 7.4 bis 9.4 finden
sich auf der Tonbandfassung kaum Anhaltspunkte. Auf den bei Sekunde 14,5 (entspricht
T. 5.4; metronomischer Einsatz bei Sekunde 15,0) cinsetzenden Zentralton 4 folgt das fis'
bei Sekunde 20,9 (T. 7.4.3/21,7), beide Tonhéhen erklingen auf dem Tonband ohne ,Ein-
trilbungen’. Tosatti erhoht so die Intensitit des sich herauskristallisierenden Zentraltons
b und verunklart zugleich bewusst dessen genauen Ort im Tonraum. Ahnliches gilt fiir das
am Ende von Takt 7 hinzutretende fis': Weder glissandiert es in der Tonbandfassungleicht
nach oben wie zu Beginn von Takt 9, noch wird es (wie in Taktteil 9.3) in der unteren
Oktave als ges / fis verdoppelt. Wahrend das auf Taketeil 9.3 einsetzende gauf der Tonband-
fassung cinen sehr deutlich hérbaren dritten Teilton (4*) hervorbringt und so zusammen
mit dem neu einsetzenden /" an dieser Stelle einen G-Dur-Dreiklang erzeugt, vermeidet
Tosatti diese Assoziation mit tonaler Harmonik, indem er das (tatsichlich nur etwa 15 bis
20 Cent zu tiefe) /" einen Viertelton (also 50 Cent) nach unten versetzt.

Insgesamt kann man also konstatieren, dass hier eine in der Tonbandfassung relativ
klar konturierte, prizise Orte im Tonraum markierende Klangsituation erst im Verlauf
der Verschriftlichungjenen so charakteristischen Vorgingen der Triitbung, Kriimmungund
Fragmentierung unterworfen wird, die Johannes Menke ausfiihrlich beschrieben hat. 169
Auffillig ist, dass Tosatti dort, wo das Vibrieren bzw. die Schwebung der Tonhéhe auch
auf der Tonbandfassung deutlich wird, nimlich beim Einsatz des fis' (46,0-52,5, in Abbil-
dung 20 durch Rahmen hervorgehoben), einen in Sextolen ausnotierten Vierteltontriller
setzt (T. 16.4.3-18.1.2, 50,1—-54,1). Dies ist eine Andeutung der zum Héhepunke hin
zunehmend exakt ausnotierten Vibrationen und Inflektionen, die dort auch stark inten-
sivierten Tonhohenschwankungen auf dem Tonband entsprechen. Freilich hebt sich in
den Takten 16 bis 18 diese spezifische Artikulationsform kaum von den allgegenwirtigen
Krimmungen‘ der Tonhéhen in der unmittelbaren Umgebung ab. Somit kann man ver-
muten, dass Tosatti den groflformalen Zug des Satzes bewusst stirkte, indem er die zum
Hohepunke hin sich auf dem Tonband stark ausbreitenden Schwankungen des Tonraums
in differenzierter, reduzierter Form bereits auf den Beginn iibertrug, obwohl hier die auf
dem Tonband festgehaltenen Klinge kaum eine solche Gestaltung suggeriert hitten.

(3) Die auffilligste Differenz zwischen Tonband- und Vokalfassung ist die dynamisch-
formale Gestaltung. Im Sonagramm der vokalen Fassung kann man unschwer die dynami-

168 Scelsi, Tre canti sacri pour huit voix mixtes, unpaginierte Vorbemerkungen.
169 Menke, Pax. Analyse bei Giacinto Scelsi, 117-120.
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sche Bogenform erkennen, die so charakeeristisch fur Scelsis Formbildung ist. Auf der Ton-
bandfassung ist das Bogenmodell zwar im Sinne eines sich ausweitenden und dann wieder
zusammenzichenden Tonraums gut hérbar, mit dem Zielpunke der Quarte fis' - 5" (61,0—
87,0; T. 20.4-27/65,5-84,5). Kaum jedoch sind iibergeordnete Verinderungen der Dyna-
mik nachvollzichbar, im Gegenteil wird auf dem Tonband eine (den technischen Gegeben-
heiten geschuldete) ;raumlose’ Direktheit der Klinge von Anfang bis Ende beibehalten. Die
Schola Heidelberg verstirkt nun diese in der Partiturfassung angelegte Dynamisierung der

“17° platzier-

Form in ihrer Interpretation durch die markant bereits hier wie ,Stichflammen
ten Einsitze der hohen Téne (fis* in Taketeilen 11.3.2 und 15.3) und eine kontrastreiche
Zuriicknahme der Dynamik in Takt 20.4 (Einsatz der zisurierenden Quart).

Hier wird nun besonders greifbar, wie sehr der ,vegetative® Charakter von Scelsis Form
auf hoch differenzierten Binnenstrukturen beruht, fiir die es in den Tonbandfassungen
kaum Anhaltspunkte gibt. Wenn wir vor diesem Hintergrund auf die eingangs aufgewor-
fene Frage nach der vielfach bezeugten Eindringlichkeit und Wirkung von Scelsis Musik
zuriickkommen, so kann gesagt werden, dass diese Wirkung gewiss zu einem sehr hohen
Grad erst durch die minutiose Ausarbeitung der Tonbandskizzen zustande kommt. Der
Sog, den Tosattis mikrologische Transformationen entfalten, und die mit ihnen einherge-
henden ,Orientierungsverluste’ im Ton- und Zeitraum kénnten sich ohne dieses bestin-
dige Kriimmen, Triiben und Fragmentieren des Tonband-Klangs nicht entfalten. Fiir die
Scelsi-Forschung wird es daher unumginglich sein, die intuitiven, holistischen Facetten
von Scelsis Asthetik noch konsequenter als bisher mit jenen kompositionspraktischen Di-
mensionen zusammenzudenken, die sie der performativen Umsetzung 6ffneten, eine Ei-
gengesetzlichkeit entfaltend, die erst aus den so entstandenen Werken richtungsweisende
Modelle einer ,anderen’ neuen Musik machte. Zur Erhellung solcher Zusammenhinge
kann eine klangorientierte Scelsi-Analyse vieles beitragen.

Die hier behandelten Werke legen einen Modus performativen Horens nahe, der fort-
gesetzt zwischen Echtzeithéren und Formimagination sowie zwischen Direktionalitit und
Prisenz oszilliert. Scelsis Musik lost Bergsons Begriff der ,reinen Dauer® insofern ein, als
sie es nicht gestattet, einen kategorialen Unterschied zwischen einer ,unmittelbar prisen-
ten‘ Klanggegenwart und einer schliissigen Zeitarchitektur zu treffen. Scelsis Klang erfulle
sich in einer paradoxalen Verschrinkung von auratischer Beschworung des Moments und
spannungsvollem Nachvollzug prozessualen Werdens. Bei seinen Begegnungen mit Scelsi
in Rom hat Gérard Grisey sicherlich auch diesem zentralen Aspekt besondere Beachtung
geschenkt und aus ihm in eigenstindiger Weise ein zentrales Spannungsfeld des eigenen
Komponierens abgeleitet. '7*

170 Vgl. Menke, ,,,Esaltazione serena®™, 48, der die Metapher der ,,Stichflamme® hier auf den Beginn des
mittleren Abschnitts in Takt 28.4 bezieht.

171 Grisey hat seine Begegnungen mit Scelsi in Rom, wo sich Grisey von 1972 bis 1974 in der Villa Medici
aufhielt, eher als Bestitigung des eigenen Wegs denn als ,Einfluss® betrachtet (Grisey, ,Autoportrait
avec ['Itinéraire”, 191 und Grisey, ,[Répondre 4 la nature du son]®, 273.). Vgl. Haselbdck, Gérard
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2.2.2 Architektur und Prozess in der energetischen Form
von Gérard Griseys Partiels (1975)

Die musikologische Auseinandersetzung mit dem CEuvre Gérard Griseys hat sich in den
vergangenen Jahren betrichtlich intensiviert. Zu den anfangs vorwiegend apologetisch
oder polemisch ausgerichteten Texten der Musikkritik und -dsthetik sind zwischenzeitlich
differenzierte werkgenetische und analytische Studien getreten, die es heute cher ermég-
lichen, das Phinomen Grisey in einer historisch und methodisch angemessenen Weise zu
fassen. Der Diskurs zu Griseys Schaffen ist aufgrund einer Reihe von Faktoren bis zur
Gegenwart hin durchaus diffizil und komplex. Zum einen ist auch hier die grundlegende
Problematik einer autorzentrischen Tendenz im Schrifttum zur neuen Musik zu nennen,
die sich im Fall Griseys wie bei Scelsi und anderen darin zeigt, dass die Aussagen des Kom-
ponisten allzu oft fiir bare Miinze genommen und linear auf die Betrachtung seiner Werke
tibertragen wurden. Zum anderen ist es offensichtlich, dass manche der pointierten, aber
bisweilen vagen dsthetischen Figuren in den Schriften von und iber Grisey den Einblick
in sein Werk manchmal eher verstellen als ihn zu befordern. Es ist evident, dass sich in
diesem zeitweise erhitzten Diskurs auch ein musikgeschichtlicher Umbruch in der ,post-
seriellen’ Phase der 1970er und 8oer Jahre spiegelt, der zudem die bereits in den 1950er
Jahren offenbare Polarisierung zwischen franzésischer und deutscher Kompositionsasthe-
tik fortschrieb und zum Teil verstirkte. Dabei konnte die musikhistorische Bedeutung von
Griseys Musik- und Klangdenken méoglicherweise genau darin liegen, solche nationalstilis-
tischen Stereotypen durch eine konsequent europiische — in spateren Werken sogar globale
und ,interstellare’ — Orientierung iberwunden zu haben.

Der folgende Abschnitt wirft vor diesem Hintergrund den Blick auf ein Schlisselwerk
Griseys, das in den mittleren 1970er Jahren entscheidend zu seiner Etablierungals fithren-
der Vertreter einer jungen Komponistengeneration beitrug und bis heute ein Emblem der
franzosischen ,Spektralmusik® geblieben ist: Partiels fiir 16 oder 18 Instrumente (1975),
das nach Périodes tiir sieben Instrumente (1974) als zweites komponierte Werk des abend-
fillenden Zyklus Les Espaces Acoustiques (1974—8s). Beide Werke begriinden eine nach-
haltig #langorientierte Kompositionsweise, die ernst zu machen versucht mit dem seit den
spiten 19soer Jahren gingigen Topos einer Homologie von Klangund Form (— 1.3.3). Im
Folgenden wird das ,Formproblem‘ von Partiels detailliert erortert, wobei Griseys Wahr-
nehmungsisthetik gewissermaflen beim Wort genommen werden soll: Das Prinzip des per-

Grisey. Unborbares horbar machen, 17 sowie Anderson, ,Scelsi et I'Itinéraire. Influences, coincidences
et correspondances”. Das Verhilenis zu Scelsi war bis in Griseys US-amerikanische Zeit hinein freund-
schaftlich, wie eine Reihe von Briefen Griseys an Scelsi belegt, die sich in der Fondazione Isabella Scelsi
befinden. Grisey setzte sich in den mittleren 1970er Jahren fur Auffithrungen der Werke Scelsis in
Paris ein und hatte vor, Scelsis Musik bei den Darmstidter Ferienkursen 1982 vorzustellen (,,Scelsi
4 Darmstady, je trouve cela plutdt drole! Mais Darmstadt n’est plus ce qu'il était!, Postkarte Grisey
an Scelsi, Berlin, 1.7.1981). Seine hohe Wertschitzung Scelsis machte Grisey an dieser Stelle deutlich:
»Vous savez combien j’admire votre musique et ce qu’elle signifie pour moi.“ (Ebd.)
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formativen Horens nimmt die wahrnehmungssensitive morphosyntaktische Analyse, die
auch Einspielungen des Werks beriicksichtigt, zum Ausgangspunkt, um Konflikte und Ver-
kntipfungen im Zwischenbereich von komponierter Struktur und klanglichem Phinomen
aufzuspiiren.

Der Diskurs tiiber Form in der Musik ist durch den Gegensatz von Architektur und
Prozess geprigt. Einerseits verliuft Musik als ephemeres Phinomen in der Zeit, das Ge-
hérte ,sinkt herab®'7* in Erinnerung oder Vergessen, und Form ist somit fiir die Horerfah-
rung nur als rekonstruiertes quasi-riumliches Erinnerungsbild greifbar. Andererseits ha-
ben Komponist*innen tber alle Epochen hinweg durch das gezielte Setzen von ,Markern’
in der Zeit, salienten Einzelereignissen oder deutlichen Verinderungen der musikalischen
Textur, Angebote gemacht, dieses Erinnerungsbild beim Héren zu organisieren. Die damit
etablierte Spannung von zeitlicher und rdumlicher Konzeption musikalischer Form wird
in der musiktheoretischen Diskussion spitestens seit Adolf Bernhard Marx fortgesetzt ver-
handelt (— 3.1.1). Die dabei oft anklingende Abwertung ciner apriorischen vom Ganzen
ausgehenden architektonisch-raumlichen Gliederung des musikalischen Stoffs hat auch
kompositionstechnische Implikationen, die eng mit einem organizistischen Formideal
korrespondieren, wie es von Marx bis Ernst Kurth ebenfalls als prominenter Topos der
Formenlehre etabliert wurde und nicht zuletzt auch auf die Schénberg-Schule einwirkte.
Ein solcher ,Schein der Organischen®,'7? der spitestens seit Wagners T7istan und Isolde
vorwiegend in der (chromatischen) Linienfithrung gesehen wurde, geriet durch die Wende
zur Atonalitit und mehr noch durch Dodekaphonie und serielles Komponieren aber in
eine nachhaltige Krise, waren doch nun in einer radikal anti-hierarchischen Konzeption
von Musik alle Klangereignisse von potentiell gleicher Bedeutung fiir den Formverlauf,
womit eine (Schein-)Kausalitit zwischen ihnen problematisch geworden war. Dies offen-
barte in Adornos Perspektive die Tendenz zur ,Schichtung der groflen Formen aus Teilen,
deren jeder tendenziell gleich nahe zum Mittelpunke ist.“ '7# Daraus resultierte das Phino-
men der ,integralen Form®: ,Weil keine Formen mehr sind, muf alles Form werden.“'75
Es schien daher konsequent, dass musikalische Form vor diesem Hintergrund nur noch
als — phinomenologisch mehrdeutige — Konstellation von Klangsituationen verstindlich
werden konnte.7¢

Wie im ersten Kapitel beschrieben, verschirfte sich die Kritik einer Top-down-Konzep-
tion musikalischer Form im Kontext der Klangkomposition um 1960 und fithrte damit
eine Polarisierung von Klang und Form fort wie sie vor allem im Spannungsfeld Wagner-
Hanslick im 19. Jahrhundert bereits intensiv verhandelt worden war (1.3.1). Die mit dem
Bewusstsein, ,Klang an sich® zu komponieren einhergehende Orientierung an globalen ma-

172 Husserl, Vorlesungen zur Phinomenologie des inneren ZeitbewufStseins, 389f.

173 Adorno, ,,Vers une musique informelle“ [1962], 526.

174 Adorno, ,Musik, Sprache und ihr Verhiltnis im gegenwirtigen Komponieren®, 663.

175 Adorno, ,Form in der neuen Musik*, 607.

176 Vgl. Linke, Konstellationen — Form in neuer Musik und dsthetische Erfabrung im Ausgang von Adorno.
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kroformalen Prozessen begiinstigte um 1960 eine Tendenz zur Uberblendung unterschied-
licher, in sich klar charakeerisierter Klangtexturen in einer Art Reihungsform. Gyorgy Li-
geti reagierte auf solche Kritik offensiv mit dem expliziten Gedanken einer Identitit von
Klang und Form, wobei der Poetik des plotzlichen Umschlags in Ligetis Poetik eine wich-
tige Rolle zufiel (— 1.5.4)."77 Griseys Formvorstellung kniipft daher unmittelbar an Ligeti
an, wenn er 1978 den ,,Grad der [...] Voraushorbarkeit [...] zum wahren Grundstoff des
Komponisten macht. Analog zu Ligetis Poetik differenziert er zwischen verschiedenen
Arten des Zeiterlebens, die anhand der entgegengesetzten Beispiele des ,Schocks® einer-
seits und ,extrem vorhersechbaren klanglichen Ereignissen® andererseits veranschaulicht
werden (= 1.5.3).'78

Die Kritik an der seriellen Musik stand zweifellos im Vordergrund des von der Groupe
de I'Itinéraire in den 1970er Jahren entwickelten Form- und Zeitbegriffs, der auf die spe-
zifisch franzésische Tradition einer durch Phinomenologie und Bergsonismus geprigten
musikbezogenen Zeitphilosophie zuriickgriff, wie sie vor allem durch Olivier Messiaen
an die jiingeren Generationen vermittelt wurde.'”® Zugleich diirfte auch der noch kaum
erforschte Einfluss Pierre Schaeffers, dessen phinomenologisch gepragter T7aité des ob-
Jets musicanx 1966, also wihrend der Studienzeit der Itinéraire-Komponisten, in Paris er-
schien, bedeutend gewesen sein, ebenso wie der des Poststrukturalismus Gilles Deleuzes,
der als konzeptioneller Hintergrund der Asthetik Griseys insgesamt kaum hoch genug
eingestuft werden kann. "*° Die Offnung von Griseys Schaffen in einen ,0kologischen® Be-
reich der Alltagswelt und der kérperhaften Erfahrung korreliert dabei eng mit einer quasi
spirituellen Kontemplation des klanglichen Prozesses.

Im Grundlagentext ,Musique spectrale® nahm Hugues Dufourt 1979 eine durchaus
differenzierte Abgrenzung des spektralen Ansatzes vom seriellen vor, wobei der Aspekt
der Form eine Schliisselrolle spielte: Die ,,Plastizitit des Klangs“,"®* die spektrale Musik
in den Vordergrund riickt, werde in der seriellen ,einer Ordnung von logischen Verbin-
dungen vollkommen untergeordnet.”'** Die Einheit des seriellen Werks beruhe auf einer
sversteckten Architektonik®, die dabei den ,Standpunkt der Totalitdt® zuriickweise. Du-
fourt versteht mithin serielle Form als eine ,negative Hohlform®, eine ,Kunst blitzender
Splitter und Kontraste.” 183 Spektrale Musik teile mit der seriellen zwar den ,Hang zum
Hinauszogern jenes Moments, in dem sie von einer Form fixiert wird“ und manifestiere
sich so als ,unaufhérliche[r] Entstehungsprozess®, fasse aber im Gegensatz zum seriellen

177 Vgl. Ligeti, ,Wandlungen der musikalischen Form®, 95.

178 Grisey, ,Zur Entstehung des Klanges..., 321.

179 Vgl. Utz, ,Zeit", 611f.

180 Vgl. Manfrin, ,L’immagine spettrale del suono e 'incarnazione del tempo allo stato puro®, Cavallotti,
Differenzen, 73-77, 255-274, Haselbdck, Gérard Grisey. Unhérbares hirbar machen, 183-250 und
Linke, ,Zur Asthetik von Material, Zeit und Form bei Gérard Grisey*.

181 Dufourt, ,,Asthetik der Transparenz®, 37.

182 Ebd., 38.

183 Ebd.
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Prinzip ,das Werk als synthetische Totalitit® auf.’®* Der Primat der Erfahrung fiir das
Komponieren ist entscheidend: ,Die Art, in der das Werk sich organisiert, fallt mit der
Weise zusammen, wie es sich in der Zeitdauer entwickelt®, spektrale Musik kehrt dadurch
»ihre konstitutive Ordnung nach auflen [...].“ "%

Fir Grisey soll spektrale Musik durch die Verwendung von ,geschmeidigen, neutra-
len Klangarchetypen® die ,Wahrnehmung und Memorierung der Prozesse® erleichtern. ¢
Wenn in einigen Werken Griseys ,es dem Horer [scheint], als ob der Komponist ein Stiick
schreibe, wihrend es sich selbst komponiert“'®7 und das Bemithen Griseys erkannt wird,
»den Horer gleichsam an der Hand zu nehmen, um ihn in den Zustand des ,Lauschens’ zu

versetzen®, 88

so lasst sich das direkt auf diese Forderung einer perzeptiven Selbstevidenz
der musikalischen Form bezichen. In expliziter Kritik an Messiaens und Boulez’ ,,riumli-
cher und statischer Anschauung von der Zeit als einer geraden Linie“'® versucht Grisey
so das serielle Paradigma der ,,Struktur® durch das der ,Wahrnehmung® abzulésen: ,die
Struktur, so komplex sie auch sein mag, [muss] bei der Wahrnehmbarkeit der Aussage halt-
machen.” °°

Auch wenn der Wahrnehmungsbegriff bei Grisey tendenziell einen universalistischen
Akzent triagt und unter Einfluss einer technizistischen Informationsisthetik und einer
naturwissenschaftlich ausgerichteten musikalischen Akustik auf ,anthropologische Kon-
stanten® zielt,"" so ist doch seine Neigung zum ,Bergsonismus’ und seine Hinwendung
zu den Qualititen der Erfahrung dazu pradestiniert, Strukturen zu suchen, ,die nicht an

«192

einen einzigen Typus der Wahrnehmung gebeftet sind. Zudem hat Grisey unter dem

Einfluss poststrukturalistischer Philosophie immer wieder die rationalistischen Zuginge
zur menschlichen Wahrnehmung sowie sein strukturalistisches musikalisches Erbe durch
eine Hinwendung zur Sinnsubversion, zu einer Sphire des Klanglichen, die ,sich jenseits
der Sprache und des Sinns befindet,*** nachhaltig relativiert.

Der von Dufourt geltend gemachte ,genetische® Aspekt der spekeralen Form, '+ die
simtliche mikro- und makroformalen Vorginge aus einem Prinzip, nimlich dem spektralen
Klangin all seinen Dimensionen, ableiten mochte, markiert in seiner monistischen Ausrich-
tung wie in seiner minutiésen und hochkomplexen Umsetzung im Rahmen einer Asthetik

184 Ebd.

185 Ebd., 39.

186 ,[...] supple, neutral sonic archetypes which facilitate the perception and memorization of processes.”
(Grisey, ,Did you say spectral?, 2)

187 Lévy, ,Form, Struktur und sinnliche Erfahrung®, 224.

188 Haselbock, ,Saturn drohnt auf dem Grunde von Zeus®, 38.

189 Grisey, ,, Tempus ex machina®, 191.

190 Ebd., 197.

191 Vgl. Haselbock, ,Saturn drdhnt auf dem Grunde von Zeus*, 39.

192 Grisey, , Tempus ex machina®, 199.

193 Haselbock, ,,Zur ,Klangfarbenlogik® bei Schonberg, Grisey und Murail®, 157. Vgl. Grisey, ,,Structura-
tion des timbres dans la musique instrumentale®, 120.

194 Dufourt, ,Asthetik der Transparenz, 39.
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der écriture allerdings gewiss auch eine deutliche Spur der Kontinuitit zwischen serieller
und spektraler Musik. Wie genau geht nun die Vermittlung strukeuralistischer und phi-
nomenologischer Dimensionen vor sich? Wie transformiert Grisey das ,Skelett der Zeit®
(die komponierte Struktur) in das ,Fleisch der Zeit“ (,,das Nicht-Gesagte der musikalischen
Komposition®, Voraushorbarkeit, Dauer und ,Mikrophonie®, Prozess) und die ,Haut der
Zeit“ (die Erfahrung der Hérer*innen, Gedichtnis und Erosion, Durchbruch)? 1?5

Gerade das hier zu diskutierende Werk verstiarke die oben thematisierte Aporie von
Architektur und Prozess. Fabien Lévy ctwa sicht die Ursache dafiir, dass man die Form von
Partiels ,,als unterteilt wahrnimme, wihrend die Scruktur des Werks im Gegenteil gedacht
ist als Abfolge von sich gegenseitig beschleunigenden Spannungs- und Entspannungszu-
stinden® darin, dass ,die Verfahren des Spannungsaufbaus jedes Mal unterschiedliche
sind“ und dariiber hinaus ,systematisch Retentions- und Protentionsqualititen vernach-
lassigt” wiirden ,und auch iiber die Entfaltungsmoglichkeiten des gewaltsamen ,Jetzt™ hin-
weggesehen werde. ¢ Vereinfacht ausgedriickt erscheint fiir Lévy das, was von Grisey als
Prozess konzipiert ist, vorwiegend als Architektur. In der Tat ist der Prozessbegriff — wohl
einer der schillerndsten, aber auch am schlechtesten definierten Begriffe der Musiktheorie
und Asthetik insgesamt — bei Grisey nicht leicht fassbar. Zum einen dient er als Alternative
zu einem limitierten (und vermutlich auf Schaeffers Begriffsprigung bezogenen) Gedan-
ken des musikalischen ,Objekts’, "7 zum anderen ist die Erkenntnis unausweichlich, dass
auch Prozesse auf einer tibergeordneten Ebene wieder als ,Objekte’ erscheinen kénnen,
was in Griseys Kompositionsverfahren, das Mikro- und Makroform stindig zueinander in
Bezichung setzt, sehr deutlich wird: ,,Das Klangobjekt ist ein zusammengezogener Prozefs,
der ProzefS ist ein ausgedehntes Klangobjekt. Die Zeit ist gleichsam die Atmosphire, wel-
che diese beiden lebendigen Organismen in verschiedenen Héhenlagen atmen.“'?® Unklar
aber bleibt letztlich, ob Grisey von gerichteten, méglicherweise gar teleologischen Prozes-
sen ausgeht oder von kontemplativen, tendenziell zeitlich unbegrenzten, und wie er die
mehrfach angedeutete Abgrenzung zwischen Prozess (processus) und Entwicklung (déve-
loppement) genau versteht.9?

195 Grisey, ,Tempus ex machina®, passim. Vgl. Haselbck, Gérard Grisey. Unhirbares hirbar machen,
161—-167.

196 Lévy, ,Form, Struktur und sinnliche Erfahrung®, 225.

197 Vgl. Grisey, ,Zur Entstehung des Klanges...*, 317 (,objet” wurde hier als ,Baustoff™ iibersetzt); Gri-
sey fand diese Auffassung in Emile Leipps Lehrbuch bestitigt, das er in den Jahren 1972 bis 74 stu-
dierte (siche unten): ,,Un son musical n’est pas un ,objet’, mais un ,étre vivant qui change continuelle-
ment.” (Leipp, Acoustique et Musique, 86.) Leipps Lehrbuch zihlte neben Fritz Winckels Vues nouvel-
Jes sur le monde des sons (1952/60) und Jarmil Burghausers und Antoni Speldas dkustische Grundlagen
des Orchestrierens (1959/71) zu den drei zentralen Schriften, mittels derer Grisey in den Jahren 1972
bis 1974 sein Wissen um musikalische Akustik autodidaktisch vertiefte.

198 Grisey, , Tempus ex machina®, 200.

199 ,Ce principe de génération instantanée [...] parlequel les sons s’engendrent les uns des autres  chaque
instant donné [...] ruine le concept de matériau entendu comme une cellule, un théme ou une série
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In der Makroform Griseys werden in aller Regel mehrere Prozesse oder Prozesstypen *©°
verkettet, iiberblendet oder scharf aneinander montiert. Baillet konstatiert dabei beson-
ders fur Périodes das Problem ciner bloen Reihung von Prozessen ohne stringentes tiber-
geordnetes Prinzip *°* — was mit Lévys Kritik an Partiels korreliert, ein Werk, fiir das Baillet
als globale Tendenz immerhin eine Intensivierung der formal grundlegenden ,Atmungszy-
klen‘zum dritten Zyklus hin festhilt (mit der Kulmination bei Ziffer 41/42, siche unten).
Grisey selbst versuchte in spiteren Werken dem Problem der Reihungsform zu entgehen,
zunichst durch die Begrenzung der Makroform auf einen einzigen Prozess (]014;’, contre
Jjour, 1978), dann durch eine verstirkte Hinwendung zu ,figuralen® Prozessen seit Talea
(1985-86), sowie schlielich durch kontrastierende Reihung (Le temps et [écume, 1988—
89) oder simultane Schichtung (Licone paradoxale, 1993 —94) unterschiedlicher Zeitmafi-
stibe (Zeit der Wale, Menschen, Végel).

Die Form des Vorgingerwerks Périodes orientiert sich einerseits, in klarer Affinitit zu
Scelsi, an der menschlichen Atmung mit ihren drei Phasen Einatmung, Ausatmung und
Ruhe(phase) (inspiration, expiration, repos) und fithre andererseits eine Art der rhythmi-
schen Notation ein, die selten prizise rhythmische Werte angibt, sondern eine graphi-
sche Darstellung der Einsatzpunkte und Dauern in der Folge der von John Cage 1951
eingefithrten time-space-notation bevorzugt. Dabei wird auch eine leichte Verlangsamung
des Grundtempos (, = 60) zugelassen ,falls notwendig®, und zudem ist die Dauer der
durch Fermaten gekennzeichneten Repos-Abschnitte offengelassen. *°* Diesen Versuchen,
cin qualitatives Zeitempfinden kompositorisch umzusetzen, steht ein auflerst minutioser
Strukturplan gegeniiber, der sich unmittelbar aus seriellen Verfahren ableitet und simt-
liche Parameter inklusive der Dauern umfasst. Ausgangspunkt des Strukturplans ist ein
Ausschnitt des Teiltonspektrums tiber E,, das alle ungeraden Teilténe bis zu Teilton 21
sowie den zweiten Teilton enthilt.>°? Die Coda fiithrt dabei nach einer besonders dicht

dont I'ceuvre serait le développement 4 posteriori. Le concept de développement fait place a celui du
processus.” (Grisey, ,,La musique: le devenir des sons*, 52)

200 Jérdme Baillet (Gérard Grisey, 47—64) unterscheidet sechs Typen von (woméglich kombinierten oder
verschrinkten) Prozesstypen in Griseys Schaffen.

201 Ebd., 69. Vgl. auch Baillet, ,,La relation entre processus et forme dans I'évolution de Gérard Grisey®,
200f.

202 ,Nicht zu eilig fortfahren. Den Klang sich stabilisieren lassen. (Grisey, Périodes, ,Notes pour
'exécution” / ,Anmerkungen fiir die Ausfithrung®); beim am Beginn stehenden Repos-Abschnir ist
eine Minimaldauer von 30 Sekunden angegeben.

203 Vgl. Féron, ,Sur les traces de la musique spectrale” und Féron, , The Emergence of Spectra in Gérard
Grisey’s Compositional Process“. Die Bevorzugung der ungeradzahligen Teiltone geschicht nicht etwa
aus ,akustischen® chrlegungen heraus, sondern vielmehr im Bestreben, eine méglichst grofe Zahl
unterschiedlicher Tonhéhenqualititen zu erhalten (hitte Grisey etwa die geradzahligen Teilténe von
2 bis 22 gewihlt, hitte er nur sechs statt zechn unterschiedliche Tonhéhenqualititen erhalten). Die
Teiltone 7 und 21 werden auf einen Sechstelton gerundet, die Teilténe 11 und 13 auf einen Vier-
telton. Im vorliegenden Text sind Sechsteltonabweichungen mit einem vertikalen Pfeil (1,]), Vier-
teltonabweichungen mit den Symbolen +/— vor dem Tonnamen wiedergegeben. Gewiinsche ist laut
Partituranweisung, dass alle notierten Tonh6hen zwar mit ,duflerster Exaktheit” gespielt werden, die
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gestalteten Phase mit den Kontrabass-Akzenten und der ,instrumentalen Synthese®*** des
Tons E eine ginzlich neue Klangqualitit ein und weist damit eher 6ffnenden als schlie-
Benden Charakter auf. Es ist folgerichtig, dass sich in Périodes das Problem des Schliefens
stellt: Zwar scheinen vielfiltige ,Kraftlinien® auf diese abschlieSende ,instrumentale Syn-
these’ hinzusteuern, beim Hoéren fillt es aber schwer, den letzten Abschnitt tatsichlich
als ,Ruhephase’ (repos) zu héren, wird er doch gerade von jenem periodisch akzentuierten
Intonieren eines Einzeltons angetrieben, der in der ersten Einatmungsphase des Werks zur
ersten lokalen Kulmination gefithrt hatte. Uber diese Paradoxie des ,offenen Schlusses‘ von
Périodes war sich Grisey rasch klar geworden,>°5 und so schien es folgerichtig, ein weiteres
Werk zu komponieren, das direkt diesen Impuls aufgriff und die spektrale ,Makrosynthese*
in das Kraftfeld' eines neuen grofleren Werks tiberfiihrte. So entstand Partiels (1975) und
in weiterer Folge der abendfiillende Zyklus Les Espaces Acoustiques.

Hinsichtlich der formalen Disposition folgt auch Partiels grundsitzlich dem in Périodes
zugrunde gelegten Konzept einer multiplikativen Vergroferung der spektralen Intervalle
tiber E,, die hier um Teilton 25 (¢?) erweitert sind. Hier wird allerdings nicht wie in Périodes
auf eine Vierteltonskala, sondern auf die logarithmische Einheit savars aufgebaut, die auf
Joseph Saveur (1701) zuriickgeht und als Vorldufer der Cent-Rechnungverstanden werden
kann.>°¢ Fiir Partiels multipliziert Grisey eine Auswahl der in savarts gemessenen Spektral-

Ausfihrenden sich bei jenen Stellen, die das Klangspektrum tiber £ verwenden, aber der ,,akustischen
Realitit annihern®. (Grisey, Périodes, ,Notes pour I'execution” / ,Anmerkungen fiir die Ausfith-
rung®.) Dieses Spektrum, das keineswegs zufillig genau zwdlf Tone enthile, dient als Strukeurzelle des
gesamten Zyklus Les Espaces Acoustiques.

204 Zum Begriff vgl. Grisey, ,A propos de la synthése instrumentale. Die Strukturzelle von Périodes hat
mit einem Posaunenspektrum, wie Féron belegt hat (,Sur les traces de la musique spectrale®, 437
441), vermutlich kaum etwas zu tun — dem wiirde bereits die Begrenzung auf ungeradzahlige Teiltone
widersprechen. Auch der Bezug des am Ende des Werks mittels instrumentaler Synthese auskompo-
nierten Spektrums iiber E (eine Oktave hoher als die Strukturzelle) hat wenig Ahnlichkeit mit einem
Posaunenspektrum. Auch hier werden nur die ungeradzahligen Teiltone verwendet, wobsei sich frei-
lich die geradzahligen aus den Teiltonspektren der einzelnen Instrumente zusitzlich ergeben. Zudem
schwingen aber im tiefen Register der Posaune die mittleren Spektralkomponenten vor den tiefen ein
(wihrend Grisey die Komponenten sukzessiv von unten nach oben eintreten lisst) und der Grundton
ist im tiefen Posaunenregister nur sehr schwach ausgeprige (vgl. etwa Gieseler/Lombardi/Weyer,
Instrumentation in der Musik des 20. Jabrbunderts, 76£.). Grisey duflerte, dass der Formantbereich
dieses Spektrums aus der Sonagrammanalyse eines Posaunenspektrums iiber £ abgeleitet sei (,Struc-
turation des timbres dans la musique instrumentale®, 92). Féron bezweifelt allerdings grundsitzlich,
dass Grisey zum Zeitpunkt der Komposition von Périodes die technische Méglichkeit hatte, Sona-
grammanalysen zu erstellen oder erstellen zu lassen. Erst ab 1977 arbeitete Grisey nachweislich mit
Sonagrammen, die vorwiegend von Michéle Castellengo angefertigt wurden (Féron, ,,Sur les traces de
la musique spectrale®, 416).

205 Vgl. Grisey, Radiointerview mit Marc Texier 1993, zit. nach Baillet, Gérard Grisey, 70.

206 Die Savarts-Berechnung ist in Leipps Acoustique et musique ausfithrlich erliutert (Leipp, Acoustique
et musique, 16£.). Ein savart entspricht ca. 3,98 Cent, cine Oktave entspricht 301,03 savarss. Eine
Oktave ist 1000 log,; der Savars-Wert cines Intervalls der Proportion a/b wird mittels der Formel
1oooxlog(a/b) berechnet. Es kann davon ausgegangen werden, dass Grisey erst durch die Teilnahme
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intervalle mit dem Faktor 4/5 (0,8) und rundet die Werte>°7 (Tab. 6). Wie in Périodes wird
der grofite Wert nicht verwendet, die anderen Werte aber werden nun, im Gegensatz zum
vorangegangenen Werk, fast konsequent der Grof8e nach gereiht mit dem grofiten Wert zu
Beginn, wobei auch hier das Modell des Atemzyklus Verwendung findet.

Teiltone 1/2 | 2/3 3/s s/7 | 7/9 | 9/11 | 11/13|13/17 | 17/21| 19/21 | 21/25
Spektral- 2:1 3:2 5:3 7:5 9:7 | 11:9 | 13:11 | 17:13 | 21:17 | 21:19 | 25:21
intervalle

savarts 301 176,1 | 221,9 | 146,1 | 109,1 | 87,1 72,5 | 116,5 | 91,75 | 43,5 | 75,75
x 4/5 [0,8] 240,8 | 140,9 | 177,5 | 116,9 | 87,3 | 69,7 | 58,0 |[93,2]| 73,4 | 40 | 60,6

gerundet und 180 | 136,5 | 117,5 | 87,3 56 87,3 72,8 73 60 40
neu angeordnet

Formmodell insp. 1 | exp. 1 | insp. 2 exp. 2 insp. 3 | exp. 3 Coda

Partiels

Zyklen 34655 290,8 190,1 173 [253]
(Sek.)

Dauern 6o | 180 |136,5| 30 |117,5|87,3 | 56 30 [87,3]72,8| 30 73 60 40
(Sek.) [140]*
Form inkl. repo | inspr | expr |repr | inspz expz repz |insp3 | exp3 | rep3 Coda

repos 0—3

Tabelle 6: Ableitung der Zeitstruktur von Partiels; insp(iration) = Einatmung, exp(iration) =
Ausatmung, rep(os) = Ruhephase; *in der Coda ist die vorletzte Zeitdauer durch mehrere Fermaten
von 60 auf ca. 140 Sekunden gedehnt

Waihrend wie in Périodes durch die absteigende, also sich verkiirzende Reihung der Dau-
ernwerte grundsitzlich der eréffnende Zyklus am stirksten gewichtet ist, wird hier nun
die sukzessive Verkiirzung der Formabschnitte (als Analogie zur sukzessiven Verkleinerung

207

an Leipps Kurs im Laboratoire d’acoustique an der Faculté de Sciences / Universitit Paris VI (Okto-

ber 1974 bis 25. Mai 1975) in der Lage war, die Berechnung korrekt durchzufiihren, sodass er sie in
Périodes noch nicht verwendete. Allerdings wiirde die Multiplikation der Savars-Werte von Griseys
Spektrum mit dem Faktor 2/3 Zeitdauern ergeben, die sich durchaus jenen in Périodes errechneten
annihern. In den Skizzen hat Grisey nachtriglich den Vermerk ,,(Savart x 2/3 env.)* hinzugefiigt.
Grisey legt auch in den anderen Werken von Les Espaces Acoustiques — mit Ausnahme von Prologue fiir
Viola solo (1976) — die Savart-Werte der spektralen Intervalle zugrunde, wobei jedes Mal ein anderer
Faktor angewandt wird: 2/3 in Périodes, 4/5 in Partiels, 3/ 4 in Modulations und s/6 in Transitoires
und Epilogue. Vgl. Baillet, Gérard Grisey, 134 und Féron, ,The Emergence of Spectra in Gérard Gri-
sey’s Compositional Process, 359—361.

Baillet, Gérard Grisey, 114f. und Féron, ,The Emergence of Spectra in Gérard Grisey’s Compositional
Process®, 361.
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der Intervalle im Teiltonspektrum) evidenter.**® In Partiels wird die numerische Ord-
nung zum Schluss aber stark gebrochen: Nach repos 3 wird das Atmungsmodell ginzlich
aufgegeben und weicht einem stark diskontinuierlichen Auflésungsfeld, das einmal mehr
das Problem des Schliefens verhandelt: Durch die quasi-szenischen Einlagen (die Musi-
ker*innen packen ihre Instrumente ein, rascheln mit der Partitur, unterhalten sich etc.)
wird, noch stirker als in der szenischen Kadenz von Périodes, der scheinbar so stringente
formale Verlauf durchbrochen und in den ,0kologischen® Bereich der Lebenswelt hinein
geoffnet. Dabei wird die vorletzte Zeitdauer durch mehrere Fermaten von 60 auf etwa
140 Sekunden gedehnt. Grisey umgeht so analog zu Périodes einen organizistischen forma-
len Determinismus, der aber von vornherein keineswegs die einzige wirksame ,Kraft’ der
Form ist. Zugleich erhilt dadurch die Coda deutlich mehr Gewicht als ihr aufgrund des
sich ,spektral‘ verkiirzenden Zeitmodells zukommen wiirde.

Die unten in Abbildung 22 dargestellte Ubersicht zeigt Inkongruenzen zwischen Form-
struktur und Morphosyntax von Partiels, zwischen komponierter und phinomenologi-
scher Form. Letztere ist in 35 cues (34 Mikroprozesse) und sieben makroformale Phasen
unterteilt, was eine labyrinthische und komplexe Anlage andeutet. Wie in Périodes ist der
gewichtige erste Atemzyklus (inklusive dem cinleitenden repos 0 35,6% der Gesamtdauer
im Vergleich zu 32,2% im Falle von Périodes) in zwei separate Phasen unterteilt, die sehr
deutlich kontrastieren. Dazu trigt insbesondere die stark ausgeprigte prozessuale und be-
harrliche Tendenz der inspiration 1 bei, die durch einen duflerst aufwindigen postseriellen
architektonischen Konstruktionsplan determiniert wird *°?: Das am Ende von Périodes er-
reichte und am Beginn von Partiels mehrfach wiederholte Grundmodell der ,instrumen-
talen Synthese’ iiber E (repos 0) wird in der inspiration 1 in elf Schritten von der Harmo-
nizitit in die Inharmonizitit gefithrt (Phase I). Dabei riicke der von Stockhausen bzw. aus
der Informationsisthetik iibernommene und bereits im Vorwort zur Partitur von Périodes
angefiihrte ,Verinderungsgrad“ (degrée de changements*°) in den Mittelpunkt®'': Die
zwei Komponenten des Modells, die akzentuierte Kontrabassfigur und der instrumentale
Spekteralklang mit den drei Stadien Einschwingvorgang, stationire Phase und Ausschwing-
vorgang (in Griseys Skizzen ,transitoire d’attaque”, ,régime stationnaire®, ,transitoire
d’extinction®) werden kontinuierlich, aber in stindig wechselnden Verinderungsgraden zu

208 Baillet, Gérard Grisey, 134f. Vgl. auch Pustijanac, ,Natura ¢ calcolo nella concezione del tempo di
Gérard Grisey*. Dieser Aspekt wird in Modulations fiir 33 Musiker (1976-77), dem nichsten Stiick
des Zyklus Les Espaces Acoustigues, zugespitzt, da hier die Verkiirzung der Abschnitte konsequent den
vorgegebenen spektralen Proportionen folgt.

209 Vgl. dazu insbesondere Féron, ,Gérard Grisey. Premic¢re section de Partiels“. Nicht zuletzt wurde
dieser erste Abschnitt auch von Grisey selbst relativ detailliert dargestellt (Grisey, ,Structuration des
timbres dans la musique instrumentale®, 92-95).

210 Grisey, Périodes, [Vorbemerkung].

211 Vgl. Stockhausen, ,Struktur und Erlebniszeit“ und Moles, Informationstheorie und dsthetische Wahr-
nehmung. Grisey bezog sich konkret auf Erliuterungen Stockhausens zu dessen Werk Carré fiir vier
Orchester- und Chorgruppen (1959-60) im Rahmen eines Seminars in der Kompositionsklasse von
Olivier Messiaen (Grisey, ,Structuration des timbres dans la musique instrumentale®, 106).
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Aperiodizitit bzw. Inharmonizitit hin verindert (Abb. 21, Tab. 7). Die Kontrabassfigur —
ein scharf akzentuiertes repetiertes tiefes £, — verlduft parallel zur Ausschwingphase des
Spektralklangs und verlingert sich von elf Sechzehnteln zu Beginn auf bis zu 17 bzw. 18
Sechzehntel am Ende. Dabei vermehren sich die Impulse von drei auf sechs, die rhythmi-
schen Grundwerte beschleunigen sich von 1/1 (Viertel) auf 3/4 (punktierte Achtel), 2/3
(Triolenachtel) und 3/5 (punktierte Quintolenachtel).>'*

Die Transformation des Spektralklangs ist noch weit komplexer konstruiert. Der ,Ver-
anderungsgrad® steigt hier kontinuierlich an, und zwar gemif der aus den Ordnungs-
nummern der Teiltdne abgeleiteten Reihe 5-7-9-11-13-15-17-19-21-25 (Tab. 7). Vom Aus-
gangsmodell (Ziffer 1) zur ersten Transformation (Ziffer 2) finden also fiinf Verinde-
rungsprozesse statt, von der ersten zur zweiten Transformation (Ziffer 3) sieben Verin-
derungsprozesse bis hin zu 25 Verinderungsprozessen in der letzten Transformation (Zif-
fer 11). Es ergibt sich so ein zunechmend deutlicher werdender, zuletzt ,cklatanter Trans-
formationsprozess. Die den einzelnen Transformationsstadien zugewiesenen Zeitdauern
schwanken dabei zwischen 61 und 71 Sechzehnteln gemif8 Griseys Grundsatz der ,schwe-
benden Periodizitit’ (67-71-66-61-70-62-65-61-68-63-66 Sechzehntel [Mittelwert 65,45],

44 44 44 44

40 40 40 40

16
14
12
11 | 11 |
2 3

1

36 36 36

W trans. d’attaque
rég. stationnaire

6 17 trans. d’extinction
']
15
14
13

14
13 13
12 12
11 11
8
6
I I |
4 5 6 7 8 9 10 11

Abbildung 21: Grisey, Partiels, Ziffer 1-11, Verinderung der Dauer von transitoire d attaque —
régime stationnaire — transitoire d extinction (Einschwingphase — stationire Phase —
Ausschwingphase), Angaben in Sechzehntelwerten

212 Féron, ,Gérard Grisey. Premi¢re section de Partiels”, 94f.
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gesamt 720 Sechzehntel oder 180 Viertel*'?). Bei ,fluktuierend’ konstant bleibenden sta-
tiondren Phasen werden die Einschwingvorginge dabei immer kiirzer, wihrend die Aus-
schwingvorginge verlingert werden (Abb. 21). Die Verinderungsprozesse setzen sich zu-
sammen aus Modifikationen des Spektrums und in den Skizzen als , transitoires bezeich-
neten ,Verunreinigungen® des Spekerums etwa durch Vibrato, gerduschhafte Spielweisen,
Glissandi oder Dynamikverinderungen.

Klang 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 I
[Ziffer]

Sechzehntel 67 71 66 61 70 62 6s 61 68 63 66

Sechzehntel | 16-40-|16-44-|14-40-|12-36-|14-44-|13-36-|11-40- | 11-36-| 8-44- | 6-40- | 4-44-

[ag-st-ex*] 11 11 12 13 12 13 14 Is 16 17 18
VG/Spek. ** 5 6 7 8 9 10 11 11 10 9
[3/2] | [4/2] | [4/3] | [4/4] | [4/5] | [4/6] | [4/7] | [6/s] | [s/s] | [6/3]
VG/trans.** o I 2 3 4 5 6 8 11 16
VG/gesamt 5 7 9 11 13 15 17 19 21 25

Registerbreite | £, - | E,- | E,- | E,- | E,- | E,- | E,- | E,- | E,- | E,- | E, -
ct a I & diss | ¢ | tar | fisr | ld¥ | gis' | s
Tabelle 7: Grisey, Partiels, Klangtransformation in der inspiration 1 (Ziffer 1-11).

* transitoire d'attaque — régime stationnaire — transitoire d extinction (Einschwingphase — statio-
nire Phase — Ausschwingphase); ** Verinderungsgrad/Spektrum (,densités de changement to-
tale“/,spectre”): Anzahl der verinderten Téne im Spektrum [innerhalb /auf8erhalb des Formantbe-

reichs]; *** Verinderungsgrad/transitoires: Anzahl der hinzugefigten ,inharmonischen’ Teilténe oder
Gerduschkomponenten

Exemplarisch sei Transformation 6 (Ziffer 6; Dauer der drei Phasen 13-36-13 Sechzehntel)

genauer betrachtet. Die insgesamt 13 Verinderungsprozesse setzen sich aus neun spektra-

len Verinderungen und vier #ransitoires zusammen (Nbsp. 45). Die spektrale Situation

besteht aus vier Schichten:

(1) Das Ausgangsspektrum ist noch vollstindig erhalten; es findet sich in den Streichern
(Teilténe 1,3, 9, 11, 15, 17, 19, 21) sowie in Horn, A-Klarinette und Oboe (Teilténe s,
7, 13), wobei der Grundton durch Kontrabass (eine Oktave unter dem Grundton, das
E, soll aber wie zu Beginn durch das alto sul ponticello eine Oktave héher klingen),
Violoncello, Akkordeon (zweiter Teilton) und Bassklarinette verstirkt wird;

(2) (geradzahlige) Teiltdne, die zich im Ausgangsspektrum als Grundténe enthalten wa-
ren umfassen Teiltone 6 (Floten), 8, 10 und 12 (Vibraphon);

213 Ein Fehler unterliuft Grisey in der Umsetzung der letzten Transformationsstufe nach Ziffer 11:
Sowohl in der Verlaufsskizze (ebd., 91) als auch in der Partitur steht zwei Takte vor Ziffer 12 ein
10[6+4]/8-Take, obwohl hier zweifellos ein 10/16-Takt stechen miisste (dies zeigen allein schon die
in der zweiten Klarinette zu Beginn dieses Taktes gesetzten Pausen im Wert von drei Achteln = sechs
Sechzehnteln), wie es der Zeitkonzeption (66 Sechzehntel fiir die elfte Transformation) entsprechen
wiirde.
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(3) erstmals wird hier eine inharmonische Komponente eingefiihrt, das ¢ (Vibraphon);

(4) die vier transitoires umfassen (a) ein decrescendo (ff > pp) und (b) ein darauffolgen-
des crescendo-decrescendo (pp < mf >) der Bassklarinette, das asynchron zur ,globalen’
Dynamik des Klangs verliuft, (c) graphisch angegebene stark geriduschhafte Intonati-
onsschwankungen im Horn (fiinfter Teilton) sowie (d) die Uberblendung von Flote 1
zu Flote 2 in der Ausschwingphase, verbunden mit einem leichten asynchronen An-
schwellen der zweiten Flote ins mp; die Teiltone 6, 7 und 13 (FL, KL [A], Ob.) und
die Teiltone 8, 10 und 12 (Vibraphon) bilden dabei zwei Formantzonen, wobei die
Differenzténe der Holzbliserformanten (47, |d?, —cis* = Teiltdne 6, 7, 13) ,temperiert
gerundet’ im Akkordeon erklingen (E, /', d* = Teiltone 2, 6, 7).>"4

[1]
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Notenbeispiel 45: Grisey, Partiels, Ziffern 1 und 6, spektrale Strukeur

Alle diese Prozesse sind in der Kompositionsskizze minutios vorausbestimmet und werden
mit entsprechender Anpassung der Variablen auch fiir alle weiteren Schritte dieses Trans-
formationsvorgangs angewandt. Bei Ziffer 11 ist schlieBlich ein Klang erreicht, der nun
vorwiegend aus inharmonischen Komponenten besteht (B, ¢, £, fis, g, cis') sowie aus den
Teilténen 1, 3, 5 und 7 als einzigen verbliebenen Komponenten des Ausgangsspektrums,
die jedoch vorwiegend gerduschhaft verzerrt sind, sowie einem Cluster von Differenzto-

214 Féron, ,Gérard Grisey. Premiére section de Partiels”, 97.
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nen im Akkordeon (A4,, H,, Cis, Fis, b, ¢', d*, ¢"). Die insgesamt 16 transitoires, u.a. ver-
stirkter Bogendruck der Streicher, geriuschhafte Intonationsschwankungen (FL. 2/Hr.),
,growl’ und Flatterzunge (FL. 1, KL. [B]) ergeben hier cin sehr scharfes, gerduschhaftes
Klangbild.

Griseys scheinbar organizistische Form folgt also keineswegs den ,Intuitionen® einer
vegetativen Energetik, sondern erweist sich als hochgradig strukturalistisch und architek-
tonisch gedacht. Natiirlich gilt dies auch fur die meisten der weiteren Abschnitte, insbe-
sondere fiir die folgende durch einen Tamtam-Schlag (Ziffer 12) markierte Phase IT (expi-
ration 1;vgl. Abb. 22), die mittels eines fortgesetzten Verwandlungsprozesses ,Grundtone’
(sons générateurs, an- und abschwellende Liegetone), Differenztdne (sons differentielles,
periodische Repetitionen bzw. Tremoli) und kaum wahrnehmbare spektrale Firbungen
(halo) mischt oder ineinander iibergehen lisst. Entsprechend dem Prinzip der expiration ist
dieser Prozess aber deutlich weniger zwingend und gerichtet als die Klangtransformation
in inspiration 1 und verschwimmt so schliefflich in repos 1 in einer ,quasi-periodischen’
Wiederholungsstruktur von Flotenglissandi und Streicherflageoletts.**s

Phase III beginnt mit der inspiration 2, die das Wellenprinzip‘ der Atembogen auf einer
mikroformalen Ebene tibernimmt; die zur Mitte hin sich verdichtenden Bogenstrukturen
sind der inspiration 4 in Périodes vergleichbar. Hier kommen nun im Anschluss an expi-

216 was die mikrotonale Dichte

ration 1 Differenz- und Summationstone zur Anwendung,
erheblich erhoht. Eine Charakeerisierung dieses Abschnitts als ,biomorph’ im Gegensatz
zum ,technomorphen‘ zweiten Abschnitt*'7 ist nur sehr bedingt plausibel, ist inspiration 2
doch ebenso minutids aus (psycho-)akustischen Prinzipien abgeleitet wie expiration 1. Be-
sonders relevant werden in den dichten Texturen die Flexibilisierung der Einsatzpunkte
durch die graphische Positionierung der Noten innerhalb eines Pulsrasters sowie die zu-
nehmende harmonische Verdichtung und der kontinuierliche Anstieg der dynamischen
Maxima. Die letzte Steigerungswelle (Ziffer 27) wird dann relativ abrupt von der expi-
ration 2 abgelést, die mit einem weiteren Tamtam-Schlag ein clusterartiges Gerduschfeld
einfihrt, dieses aber rasch ausblendet. Entgegen dem Entspannungsprinzip der expiration
beginnt nach dem Ausklang nun eine neue Phase (IV) der Beschleunigung und Verdich-
tung, bis bei Ziffer 3 1 wieder ein arpeggierter Teiltonakkord des E-Spektrums erreicht wird
(der die konzeptionelle Zweiteilung von expiration 2 markiert, vgl. Tab. 6 und Abb. 22).
Aus dem lange gezogenen Ausschwingvorgang bleiben die Teilténe 11 und 13 in den bei-
den Floten zuriick, die in repos 2 dann schliefSlich ohne Streicherfirbung mehrfach mit
Vorschlagsfiguren wiederholt werden.

Der durch die Vorschlagsfiguren (ein Residuum der mikropolyphonen Arpeggiostruk-
turen) bereits evozierte ,motivische Gestus wird zu Beginn der Phase V (Ziffer 34, inspi-
ration 3) in eine erstaunlich konventionelle ,motivische Arbeit® iiberfiihrt, die bald dar-

215 Grisey, Partiels, nach Ziffer 22: ,repétér ad. lib. Les signes du chef ,quasi périodiques‘.
216 Krier, ,,Partiels de Gérard Grisey, manifestation d’une nouvelle esthétique®, 164.
217 Wilson, ,Unterwegs zu einer ,Okologie der Klange™, 34-37.
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auf aber in eine an den sechsten Satz (Epode) von Messiaens Chronochromie (1959—60)
erinnernde (mikro-)polyphone Textur fithrt. Hier nun folgt bald der in der Formskizze
als ,Riss“ (rupture) bezeichnete Einschub von scharf akzentuierten fallenden Skalen in
héchster Lage (Ziffer 41), die unmittelbar auf Ziffer 31 bezogen werden kénnen und
nach funffachem Ansetzen wiederum abrupt durch eine neue saliente pulsierende disso-
nante Akkordstruktur unterbrochen werden (Ziffer 42, expiration 3; Beginn von Phase
VI). In Analogie zu inspiration 1 wird nun eine anfangs feste und ,intakte® Periodizitit
tiber insgesamt sieben Stufen bzw. Klinge zunehmend ins Aperiodische gefithrt, wobei
die wechselnde Impulszahl (15-3-13-5-11-7-9) und das langsamer werdende Tempo (, =
141-119-97-75-53-31-20, also eine Verringerung um 22 bzw. 21 Metronomwerte je Klang)
eine irregulire und — vergleichbar der inspiration 1 — zunehmend eklatante Verinderung
der Situation bewirken, die dabei zugleich vom Cluster in eine weiche Harmonizitit zu-
riickkehrt, wobei freilich durch die zum letzten Klang einsetzenden Mehrklinge der Holz-
blaser eine stark inharmonische Farbung erhalten bleibt und unmerklich in repos 3 tiberlei-
tet.

Lang gezogene Glissandostrukturen fithren unmerklich in die Coda (Phase VII), in der
das Atemprinzip aufgegeben ist. Vergleichbar dem Ende von Helmut Lachenmanns Koz-
trakadenz (1970-71)*'8
Erosion der Tonhohen angezeigt. Hinzu kommen die erwihnten Unterbrechungen, zu-

wird die Unméglichkeit zu ,kadenzieren® durch eine zunehmende

nichst durch eine lange Generalpause wihrend der nur die Rebhuhnpfeife (appean) an der
Hoérschwelle erklingt. Nach den nun folgenden szenischen Offnungen ins Lebensweltliche
(Einpacken der Instrumente etc.) bleiben nur die tiefsten Téne der Kontrabassklarinette
und der Grofen Trommel (Ziffer 53) zuriick, bevor die Ausfithrenden im ,quasi-periodi-
schen® Rhythmus ihre Noten zuschlagen und der Schlagzeuger das Becken hebt und zum
Schlag ansetzt, vor dessen Ausfithrung aber das Licht abgeblendet wird. Der Beckenschlag
wird erst am Ende des folgenden Zyklus-Werks Modulations erklingen.

Die Vielfalt der Texturen und Verwandlungstechniken, die Grisey hier aufbietet, haben
Enthusiasmus, distanzierte Bewunderung, aber auch, wie gezeigt, Zweifel an der formalen
Kohirenz des Werks hervorgerufen. Es wiirde gewiss zu kurz greifen, wiirde man in Partiels
wenig mehr als einen spektakuliren Katalog spektraler Kompositionstechniken in tenden-
ziell willktirlicher Abfolge sehen.**® Gerade der Vergleich zwischen der etwas schematisch
wirkenden komponierten Form mit ihren drei Atmungszyklen und Coda und der weitaus
komplexeren phinomenologischen Form der vielfach untergliederten sieben Phasen und
34 Mikroprozesse zeigt an, wie intensiv Grisey sich hier gerade mit dem Aspekt der Form
auseinander gesetzt hat. Die Differenzierung, die so entsteht, stellt dem kontemplativen

218 Vgl. Nonnenmann, Angebot durch Verweigerung, 126-131.

219 Zu dieser Ansicht tendieren sowohl die Positionen Wilsons (,Unterwegs zu einer ,Okologie der
Klinge™, 40) als auch Lévys (,Form, Struktur und sinnliche Erfahrung®, 225). Auch Philippe Hu-
rel hebt die Form als jenen Aspekt hervor, der die jiingere franzosische Komponistengeneration am
deutlichsten von Grisey unterscheide (,Die spekerale Musik — auf Dauer!*).
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Moment des in Wellen ,vorbeizichenden® Atmungsmodells eine Diversitit und Gebro-
chenheit an Charakteren zur Seite, die es beim performativen Horen erlaubt, fortgesetzt
zwischen unterschiedlichen ,Horwinkeln® zu changieren.

Diese Beobachtung verstirkt sich, wenn man vier Einspielungen des Werks heranzicht,
darunter die erste Aufnahme (1981) mit dem Dirigenten der Urauffithrung, Boris de
Vinogradov, und dem Ensemble Ars Nova (Abb. 23, Audiobsp. 36).>* Tatsichlich weist
diese Aufnahme, die unter Beteiligung des Komponisten entstanden sein durfte, die ge-
ringsten Abweichungen zu den notierten Dauern auf, was sich im Vergleich zu den anderen
Interpreten vor allem in den ersten beiden Phasen niederschligt. Insbesondere Pierre-An-
dré Valade (Ensemble Court-Circuit) und Pascal Rophé (Ensemble Intercontemporain)
scheinen der kontemplativen Wirkung der zzspiration 1 zu misstrauen und verleihen durch
ihr um fast ein Drittel erhohtes Tempo dem Prozesscharakter eine eindeutig finalistische
Tendenz, wihrend sie (dabei gefolgt von Stefan Asbury [Asko Ensemble], der im Gegensatz
zu ihnen in inspiration 1 die Wirkungen jedes Einzelklangs voll auskostet) die expiration 1
um ein Drittel dehnen, wohl in der Absicht das Hervortreten von Differenztoneffekten
zu begiinstigen. Ganz anders Vinogradov: Er hilt tiber die gesamte inspiration 1 ein hohes
Energieniveau, ohne eine klare ,Vektorialitit® einzubringen, sodass der Tamtam-Schlag bei
Ziffer 12 als schockhaftes Ereignis eine neue Phase ankiindigt. Die folgende expiration 2 ist
von schier abenteuerlicher Klangvielfalt und erscheint bei Vinogradov als duflerst hetero-
gene Klang-Geriusch-Polyphonie, bedingt nicht zuletzt durch das ziigige ,Originaltempo’,
wihrend die anderen drei Aufnahmen hier eher die technische Atmosphire elektronischer
Studios evozieren — und dabei das Instrumentalensemble gleichsam in einen synthetischen
Klangerzeuger verwandeln. Die auffilligste Abweichung von der Partitur bei Vinogradov
findet sich in der sehr rasch genommenen inspiration 2, wo die Intonation der 44 un-

221

terschiedlichen Tonhéhenqualititen pro Oktave**' wenig prizise ist und der Abschnitt
somit, auch durch die temporale Stauchung und den etwas zu friih einsetzenden Tamtam-
Schlag bei Ziffer 28, die Qualitit eines verstorenden Exkurses annimmt. Im Gegensatz
dazu zeichnen sich die neueren Aufnahmen auch hier durch hohe Prizision aus; einzig As-
bury aber gelingt die Integration des Tamtam-Schlags in die Gerduschstruktur bei Ziffer 28
so, dass der erste Teil der expiration 2 tatsichlich als Ausschwingvorgang des Vorangehen-
den (und nicht als Neubeginn) erscheint wie in unserem Phasenmodell angenommen.
Asburys Interpretation ist insgesamt die am stirksten vom Notat abweichende; er ze-
lebriert insbesondere die Repos-Abschnitte und die zerfallende Schlusscoda. Valades Deu-
tung kontrastiert besonders deutlich in ihrer sehr scharfen Markierung der ,Rander® und
ihrer stark konzentrierten Zeitgestalt. In der Gesamtsicht aber wirkt die Gleichzeitigkeit
von Architektur und Prozess am nachhaltigsten in Vinogradovs Einspielung: Sie wendet
sich der Inkommensurabilitit des Einzelnen zu und artikuliert Form damit eher als Wandel

220 Boris de Vinogradov leitete die Urauffithrung mit dem Ensemble de I'Itinéraire in Paris am 4.3.1976.
221 Vgl. Wilson ,,Unterwegs zu einer ,Okologie der Klange™, 36f. und 48.
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von heterogenen Mikroprozessen denn als groflen (Atem-)Bogen. Letztere Konzeption
scheint in der gerundeten und rhetorisch iiberformten Deutung Asburys am stirksten ver-
mittelt zu werden.

r0 Oil Oel rl Oi2 Oe2a Oe2b mr2 Oi3a WMi3b Oe3 =13 Ocl O2 O3

Roph¢ 2013 |62 1500 [[ 1659 B4 1229 [769Jiadsz 748 [ 810 ]¢ so0 | 1397 o] 11228

Asbury 2001 | 65 | 1884 | 1629 ‘42| 117.8 | 8.9 |57,7|44| 88,3 I 83,0 |43| 104,0 | 1646 |57| 1.306,3

165,8; 12,2, 16,2 %
Valade 1999 67| 149.7 | 170.7 |zzi 1043 |74,6 |49,5|22160,o| 69,5 |z:| 84,9| 148, |63| 1.115,7

Vinogradov 1981 | 90 [ 1722 | 1388 [ ou1 [rosfsaspd 57 [ 7o il sa | hed 4] 11270 [-1357.7137%

Pardieur |60 [ 1300 | | 1365 g 1175 [ s7.5]]se0pq 785 29 po 73.0] 400 Jeo] 1.120,5

0 200 400 600 800 1000 1200

Abbildung 23: Vier Einspielungen von Grisey, Partiels, Dauer der Abschnitte (Ruhephasen repos
0—3 grau unterlegt) im Vergleich zu den in der Partitur festgelegten Dauern; die eingerahmten
Angaben rechts bezeichnen Abweichung der Gesamtdauer von der metronomischen Dauer (Sek.),
durchschnittliche Abweichung pro Abschnitt (Sek.) und Standardabweichung der
Abschnittsdauern in Proportion zur Gesamtdauer der jeweiligen Einspielung (%) (= Grad der
Tempostabilitit); L’Ensemble Ars Nova, Boris de Vinogradov (Erato STU 71157, LP 1981);
Ensemble Court-Circuit, Pierre-André Valade (Accord 206532; CD 465 386-2 1999); Asko
Ensemble, Stefan Asbury (Kairos oo12422KAI 2005, Aufnahme 2001); Ensemble
Intercontemporain, Pascal Rophé, Live-Mitschnitt, 14.12.2013, Paris, https://www.youtube.com/
watch?v=jQgLUogjPtI&t=1983s

Audiobeispiel 36: Grisey, Partiels, Ziffer 1—11, L’Ensemble Ars Nova, Boris
de Vinogradov, LP Erato STU 71157, ® 1981 Editions Costallat, Seite A,
0:00—4:36

Steht Grisey nun mit seinem a priori architektonisch determinierten Strukturmodell tat-
sichlich als ,ingénieur, se distinguant résolument du modé¢le néobeethovénien®*** der
Beethoven’schen Prozessform entgegen, fillt er bei allem Bemiihen, zum ,Fleisch® und
zur ,Haut® der Zeit vorzudringen am Ende doch den Gesetzen des ,,Skeletts” anheim?
Dagegen sprechen die zuletzt herausgehobene Wirkung von Heterogenitit und die Spuren

222 Féron, ,Gérard Grisey. Premiére section de Parziels”, 8s.
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der Unvorhersehbarkeit und des Schocks, die sich allenthalben in dieser emblematischen
Partitur finden als gegen den eigenen Strukturalismus sowie gegen die ,Erwartbarkeit’ der
einfachen Bogenform gerichtete subversive Strategien. Noch mehr aber spricht die schiere
kérperliche Wirkung dafiir, dass hier nicht nur ,Skelette® zu héren sind, selbst wenn man-
chem in der Urauffuhrungskritik zu Partiels in Le monde, die diese Wirkung herausstellt,
etwas zu viel ,Fleisch® geboten sein mag:

Dem dreifachen Kratzen des Kontrabasses, eingedunkelt noch durch die Posaune (eine For-
mel, die zu Beginn des Werkes vielfach wiederkehrt), entflichen leichte Klinge, eine instru-
mentale Brise, spiter stirker aufgeladene Klinge, sehr unterschiedliche, oft mit Flageoletts
erzeugte, sowie harmonische Explosionen, Verkettungen von subtilen Klangfarben, die ver-
borgene Traume befreien. Ein Monster erhebt sich mit schauderhaften Schreien. Das Blech
schweift umher in phosphoreszierendem Licht, das Holz rauscht wie die Méwen, die Horner
knattern, das Schlagzeug zittert. Ein wahres Mysterium spielt sich hinter diesen sehr rei-
nen Episoden ab; sie enden im Rascheln von Schleifpapier auf den kleinen Trommeln oder
mit dem Transparentpapier der Partituren, mit einigen unschuldigen, wenn auch nutzlosen

Worten und Spifien.

223

Die konkreten Bilder vermogen der Vieldeutigkeit von Griseys Musik gewiss kaum gerecht
zu werden, in ihnen hallen eher gingige Figuren einer Polemik gegen die musikalische
Moderne aus der Aufbruchzeit um 1900 nach, selbst wenn sie hier ins Positive umge-
deutet und von echter Begeisterung getragen sein mogen. Sie deuten aber zugleich doch
an, was wir besonders in Vinogradovs Deutung des Werks horen kénnen, und was in den
technisch perfektionierten neueren Einspielungen vielleicht verloren zu gehen droht: Die
Kérperlichkeit des Klangs schafft Dimensionen der Erfahrung, die Giber das rationale Kal-
kiil hinausweisen, das synchron damit freilich dennoch prisent bleibt. Erst in der Span-
nung zwischen der postseriellen ,Architektur® von Partiels, dessen kunstvoll durchgestal-
teter Dramaturgie und der Heterogenitit des Einzelnen, das als Eigensinn innerhalb eines
mehrdeutigen Ganzen erfahren werden kann, gelingt Griseys energetische Form. Grisey ist
hier niher an Helmut Lachenmanns Ideal des ,,Strukturklangs®, an einer ,,Polyphonie der
Anordnungen®, als man zunichst annechmen méchte, *** und er schafft dadurch exemplari-
sche Beispiele einer sich aus dem Performativen entfaltenden Form im Spannungsfeld von
Raum- und Zeiterfahrung.

223 ,,D’un triple riclement de contrebasse, encore noirci par le trombone (formule qui revient & de nom-
breuses reprises au début de I'ceuvre) s’évadent des sons légers, une brise instrumentale, plus tard
des sons plus chargés, tres divers, souvent en harmoniques, et aussi des explosions harmonicuses, des
enchainements de timbres subtils libérant des réves enclos. Un monstre aux cris affreux se réveille. Les
cuivres roédent en lumieres phosphorescentes, les bois bruissent comme des mouettes, les cors claquent,
les percussions frissonnent. Un vrai mystére passe derri¢re ces épisodes trés purs qui s’achévent avec
des froissements de papier de verre sur les caisses ou du papier calque des partitions, quelques paroles
et facéties bien innocentes encore qu'inutiles.” (Jacques Lonchampt, Le Monde, 9.3.1976, zit. nach
Lalitte, ,,Partiels de Gérard Grisey®)

224 Vgl. Cavallotti, Differenzen, 25 5.
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2.2.3 Morphologie und Présenz in den Klang-Formen Salvatore Sciarrinos

Im Gegensatz zu der seit den 19s0er Jahren weit verbreiteten Skepsis gegeniiber dem
,Ganzheitsdenken® der Gestalttheorie (— 2.2.1), die sich in poststrukturalistischen Figur-
modellen noch deutlich niederschlige (— 3.3),>* weist Sciarrinos in den 1990er Jahren
ausformulierte Figuren-Asthetik*** Momente einer Rehabilitierung des Ganzheitlichen
auf, tritt er doch fiir eine ,Gesamtansicht“ des musikalischen Prozesses ein, da Wahrneh-
mung stets vom Allgemeinen zum Besonderen voranschreite.**” Damit einher geht eine
stark an den visuellen Kiinsten orientierte Raumauffassung, die vor allem den ,mentalen
Raum*® der Wahrnehmung ins Blickfeld riickt.>*® Sciarrino vereint dabei eine poietische
und eine aisthetische Perspektive. Einerseits prige der Raum die musikalische Vorstellung
noch bevor die Organisationsregeln einer Komposition festgelegt wiirden**?; im Visuellen

konnten unmittelbar Kriterien zur Organisation des Klanglichen erkannt und umgesetzt

230

werden.>?° Aber auch in Bezug auf das Musikhéren ist das Konzept des mentalen Raumes

fiir Sciarrino essentiell. Sein Modell raum-zeitlicher Diskontinuitit setzt dabei eine asso-
ziativ und nicht-linear verfasste Grundstruktur des wahrnehmenden Denkens voraus:

Sciarrino geht aus von einer ,unbewussten, da sehr schnellen® Titigkeit unseres Geistes, der
»aus der Gegenwart heraustritt, um ins Gedichtnis zu dringen, das letztgehorte Ereignis mit
den vorangegangenen in Bezichung setzt, wieder in die Gegenwart eintritt, und so weiter.”
Die so betrachtete wahrnehmende Titigkeit ist dabei nicht im Zeitfluss [...] verankert, son-
dern sie hat die Fahigkeit, in ihn einzutreten und ihn wieder zu verlassen; es kommt dadurch

zu ,Diskontinuititen des Bewusstseins“. In Beziechung setzen heisst dabei, die Ereignisse

miteinander zu konfrontieren. *3*

Sciarrinos Asthetik reflektiert damit in sehr umfassender Weise die riumliche Dynami-

sierung wie sie als grundlegender Pfad in der Musik seit den 1950er Jahren herausgestellt

232

wurde, *** und hat Teil an einer breiten kompositionsasthetischen Tendenz zur ,Bannung’

225 Vgl. Haselbock, Gérard Grisey. Unhirbares horbar machen, 252—263 und Cavallotti, Differenzen, 65—
72 sowie Klassen / Utz, ,Figur®. Am Mailinder Kongress Lidea di Figura nella musica contemporanea
(2.~4.10.1985) nahmen u.a. Franco Donatoni, Brian Ferneyhough und Salvatore Sciarrino teil. Fiir
diese drei Komponisten sowie fiir Gérard Grisey riickte ein neues Konzept von ,Figur* wihrend der
1980er Jahre — mit unterschiedlichen Akzenten — ins Zentrum der Aufmerksamkeit.

226 Sciarrino, Le figure della musica.

227 Vgl.ebd,, 22 (,Non cominceremo dal particolare [...]; al contrario, cominceremo dagli aspetti generali
¢ casomai avvicineremo in seguito i dettagli. [...] Oggi sappiamo che la nostra percezione procede dal
generale al particolare.).

228 Ebd., 6o (,spazio mentale®).

229 Ebd. (,,Prima ancora che dettare le regole dell’organizzazione compositiva, lo spazio organizza la per-
cezione musicale.”)

230 Ebd., 92 (,,Vorrei stimolare la coscienza verso un passo d’obbligo e non avventato: riconoscere diretta-
mente nel visivo i criteri con cui ordiniamo e organizziamo il sonoro.“).

231 Giacco, ,Zwischen Raum und Zeit*, 23 (Zitate im Zitat aus Sciarrino, Le figure della musica, 60). Vgl.
auch Giacco, La notion de ,,figure“chez Salvatore Sciarrino.

232 Vgl. Briistle, Konzert-Szenen, Kapitel 2.
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des Augenblicks durch eine Emanzipation des Moments, die sich zumindest bis ins frithe
19.Jahrhundert zuriickverfolgen lisst (— 3.1.3). In Sciarrinos 1998 publiziertem Vortrags-
zyklus Le figure della musica. Da Beethoven a oggi**? ist der mentale Raum konzeptioneller
Hintergrund jener ,Figuren®, durch die eine Koppelung von poietischen und aisthetischen
Dimensionen erreicht werden soll. ,Figur® versteht Sciarrino dabei generell als Synonym
fiir Wahrnehmungsstrukturen, musikalische Konstellationen oder Konstruktionen, *3# der
Begriff ist also keinesfalls auf ,Figuratives im engeren Sinn beschrinkt; gemeint sind, ganz
im Sinn des ,mentalen Raums®, ,Figuren des Denkens, jene Vorstellungen, die an der
Basis der Musik stehen und die Entscheidungen der Komponisten prigen®,*S zugleich
aber auch jene Klang- und Sinneinheiten, die wir beim Musikhéren durch Segmentierung,
Gruppierung und Wiedererkennen auf unterschiedlichen Dimensionen der Makroform
bilden. Diese ,,Figuren® sind daneben aufgrund ihres hohen Abstraktionsgrades hervorra-
gend dazu geeignet, nicht-triviale Beziechungen zwischen ilterer und neuer Musik sowie
zwischen Musik und visuellen Kiinsten herzustellen — ein wesentlicher Impuls in Sciarri-
nos ,Figurenlehre. Dabei geht es kompositionsisthetisch freilich nicht um eine Restaura-
tion von Tonalitit oder konventioneller musikalischer Rhetorik und auch nicht wesentlich
um ein zitathaftes Aufgreifen tonaler Topoi oder Fragmente, auch wenn Vorginge einer
Anamorphose oder verzerrten Spiegelung tonalen Materials in Sciarrinos Werken immer

wieder eine Rolle spielen. 3¢

Figur und Wahrnehmung

Die funf in Sciarrinos Schrift entworfenen Basisfiguren sind dementsprechend stark gene-
ralisiecrend konzipiert. Wihrend dabei die ,,Prozesse der Anhaufung” (processi di accumula-
zione),*’” ,Prozesse der Vervielfiltigung® (processi di moltiplicazione),**® und ,genetischen
Transformationen® (¢rasformazioni genetiche) *3° weitgehend mit den aus herkémmlichen
Formtheorien bekannten Verfahren (entwickelnder) Variation zusammengedacht werden
kénnen, sind mit dem ,,Little Bang®,**° einer impulsartigen Auslésung von Prozessen, und
der ,Fensterform® (la forma a finestre),**" dem Erzeugen raum-zeitlicher Diskontinui-

233 Das Buch basiert auf cinem Vortragszyklus, den Sciarrino 1995 in Rom hielt. Als Vorstufen dieser
Schrift sind Sciarrinos Teilnahme am Mailinder Kongress Lidea di Figura nella musica contemporanea
(vgl. Anm. 225) und das Seminar Strutture percettive della musica moderna (Reggio Emilia 1992) zu
schen (vgl. Giacco, ,Zwischen Raum und Zeit®, 20).

234 Giacco, ,Zwischen Raum und Zeit", 20 und Sciarrino, Le figure della musica, 19-23.

235 Sciarrino, Le figure della musica, 19 (,,[...] le figure del pensiero, quei concetti che stanno alla base
della musica e determinano le scelte dei compositori.©).

236 Vgl. Drees, ,Salvatore Sciarrino®, 14— 16 sowie Drees, ,Bearbeitung, Transformation, Allusion®.

237 Sciarrino, Le figure della musica, 17— 40.

238 Ebd., 41-58.

239 Ebd., 77-96.

240 Ebd., s9-76.

241 Ebd., 97-148.
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tit durch schnitt- und montageihnliche Techniken, spezifischere Modelle benannt, die
fir Sciarrinos Formkonzeptionen eine Schlisselrolle einnehmen. Allerdings ist mit die-
sen Grundformen der Ubergangsbereich zwischen Aisthesis und Poiesis keineswegs er-
schopfend beschrieben. Carlo Carratelli hat in seiner wichtigen Studie einen Katalog von

242 durch die dieser Bereich in Sciarrinos Musik

zwolf Grundprinzipien herausgearbeitet,
erschlossen wird, wobei diese Prinzipien freilich in vielfiltiger Weise interagieren. Die
nachfolgende stichwortartige Auflistung unter Bezugnahme auf Carratelli ist ein Versuch,
Sciarrinos Annahmen zur Wahrnehmung direkt auf deren kompositorische ,Einlésung’ zu

bezichen:

Generalisierende und verriumlichende Tendenz; Verhiltnis von Detail und Ganzem

1. Wahrnehmungist durch den ,mentalen Raum® vermittelt; ,,wir selbst werfen die Netze
unserer Wahrnehmungsmodelle.“*#? Es besteht somit eine allgemeine Notwendigkeit
fur Kunstler*innen, sich mit Wahrnehmungsvorgingen zu befassen und ;Wahrneh-
mungsangebote’ zu machen.

2. Wahrnehmungist grundsitzlich intermedial und durch unsere Erfahrungen von Alltag,
Natur und Kérper bestimmt. Klinge und Formen in Sciarrinos Musik sind daher aus
Vorgingen in der Natur und im menschlichen K6rper abgeleitet.

3. Wahrnehmung geht vom Allgemeinen zum Besonderen vor. Die musikalischen Werke
Sciarrinos werden auf der Grundlage visuell-architektonischer Verlaufsskizzen entwi-
ckelt. Die makroformale Dimension und die Gruppierung von Einheiten zu tiberge-
ordneten formalen Abschnitten werden damit in den Vordergrund geriicke.

4. Wahrnehmung geht ,synthetisierend’ vor, sie fasst Einzelelemente zu groferen Einhei-
ten zusammen. Sciarrinos Musik versucht dabei eine Ambivalenz zwischen Mikro- und
Makroebenen zu erzeugen. Es kommt zu einem Oszillieren zwischen der ,Anhdufung
mehrerer Klinge® und dem ,,Verschmelzen zu einem Klang®. >+

s. Wahrnehmung vereinfacht komplexe Eindriicke. Sciarrinos Musik basiert von vorn-
herein auf relativ einfachen musikalischen Elementen und Strukturen.

Mikroformale Prozesse und musikalische Syntaxbildung

6. Wahrnehmung und Bewusstsein arbeiten grundsitzlich modular. Sciarrino arbeitet
kompositorisch mit modularen Prozessen: Wiederholung, Variation, Transformation.

7. Wahrnehmung basiert auf syntagmatischen Bezichungen zwischen Elementen. Sciar-
rino arbeitet kompositorisch mit einer deutlichen Hierarchisierung von Elementen
und einer klaren Segmentierung des musikalischen Verlaufs.

242 Carratelli, Lintegrazione dell’estesico nel poietico nella poetica post-strutturalista, 15 1f.

243 Sciarrino, ,Origine delle idee sottili, 59 (,[...] siamo noi che gettiamo le reti dei nostri modelli di
percezione.”).

244 Sciarrino, Le figure della musica, 29 (,Infatti oscilliamo tra 'aggregazione di pili suoni e la sintesi (o
fusione) in un solo suono.”).

270


https://doi.org/10.5771/9783487423661-153
https://www.nomos-elibrary.de/agb

2.2 VORSTELLUNG UND NACHVOLLZUG DER MAKROFORM

8. Wahrnehmung basiert auf paradigmatischen Bezichungen (Gestaltihnlichkeiten).
Wiederholung und Variation sind Basiselemente in Sciarrinos Musik.

Musikalischer Zeitverlauf: Augenblick und Prozessualitit

9. Wahrnehmung von Zeit beim (Musik-)Horen ist bestimmt von eciner ,Hortrigheit™:
cinzelne Tone werden in der Zeit zu Gestalten zusammengefasst. Eine ,,Verlingerung
des Augenblicks®, in dem einzelne Elemente ,konzentriert, komprimiert, quasi gemein-
sam anwesend” sind, soll in Sciarrinos Werken auch den einzelnen Ton als ,Figur® fass-
bar machen.>#s

10. Wahrnehmung versucht kausale Zusammenhinge von Ursache und Wirkung herzu-
stellen. Little Bangs (unerwartet auftretende klangliche Impulse) schaffen in Sciarrinos
Werken einen klaren Zusammenhang zwischen Impulsen und (Folge-)Prozessen.

11. Wahrnehmung ist grundsitzlich diskontinuierlich; im ,mentalen Raum® wird Kon-
tinuitit immer wieder von ,Leere” durchbrochen; dies nennt Sciarrino ,mentale
Form*.*#¢ Nicht-lineare ,FensterformS, Montagetechniken, Fragmentierung und Wie-
derholung fungieren in Sciarrinos Musik als Grundelemente raumzeitlicher Diskonti-
nuitat.

12. Musikalische Spannung wird wahrgenommen durch die Enttiauschung von Erwartung,
durch die ,Umleitung’ einer angedeuteten Tendenz. Sciarrino entwirft eine musikali-
sche Poetik der Verdopplung, Spaltung und der unscharfen Symmetrie, in der Erwarte-
tes oft gezielt uneingeldst bleibt.

Diese konsequente Ausrichtung von Sciarrinos kompositorischer Poetik an Wahrneh-
mungsvorgiangen motiviert Carratelli dazu, die paradoxc Formulierung vom ,Komponie-
ren des Horens“ ins Zentrum zu stellen, *#” das er als einen Versuch zeichnet, die ,,Utopie
einer kommunikativen zwischenmenschlichen Beziehung® auch in einer gesellschaftlichen
Situation aufrecht zu erhalten, ,in der Spezialisierung und Solipsismus [...] alle Berei-

«248

che menschlichen Ausdrucks zu infizieren scheinen. Gewiss sind nicht alle der zwolf

genannten Grundprinzipien unmittelbar evident und kénnen teilweise von verschiede-
nen Standpunkten aus auch angezweifelt werden, zumal Sciarrino sich so gut wie nie auf
(musik-)psychologische oder philosophische Literatur bezicht. Entscheidend wire gewiss
der Einwand, dass Sciarrino ein in der Substanz doch nativistisches Wahrnehmungsmo-
dell konzipiert, das die gesellschaftliche, kulturelle und mediale Situiertheit von Wahr-

245 Sciarrino, ,Flos florum® (,,[...] ,inerzia uditiva’. [...] un utopico prolungamento dell’attimo, in cui
tutti gli elemento siano concentrati, compressi, quasi compresenti.”). Vgl. Carratelli, Lintegrazione
dell’estesico nel poietico nella poetica post-strutturalista, 152.

246 Sciarrino in Foletto, ,,Cercare pitl in alto, cio¢ dentro® (,La forma musicale diventa la forma della
mente [...].%). Vgl. Carratelli, Lintegrazione dell'estesico nel poietico nella poetica post-strutturalista,
152.

247 Carratelli, Lintegrazione dell’estesico nel poietico nella poetica post-strutturalista, s6—152 (,la compo-
sizione dell’ascolto®).

248 Ebd., 386.

271


https://doi.org/10.5771/9783487423661-153
https://www.nomos-elibrary.de/agb

2. POSTTONALE KLANG-ZEIT-RAUME: PERFORMATIVE ANALYSEN

nehmung zu wenig berticksichtigt. Hierin liegt wohl ein bedeutender Unterschied zum
Wahrnehmungsbegriff Helmut Lachenmanns, Mathias Spahlingers und Nicolaus A. Hu-
bers, die gesellschaftlich-historische Bedingungen der Wahrnehmung gerade dadurch of-
fenlegen mochten, dass sie die Anwendung erlernter perzeptueller Reflexe beim Musikho-
ren kompositorisch gezielt unterlaufen.** Zudem ist es zweifelhaft, ob jedes von Sciarri-
nos zwolf Wahrnehmungsprinzipien auch tatsichlich durch eine entsprechende kompo-
sitorische Technik einfach freigelegt werden kann. Eine Schlusselfrage betrifft etwa den
Umgang mit Komplexitit: Wird nicht die Fahigkeit, aus komplexen Strukturen einfache,
ibergeordnete Zusammenhinge abzuleiten gerade erst ab einem gewissen Komplexitits-
grad — paradigmatisch gewiss in Brian Ferneyhoughs Musik (- 3.3) — gefordert und ist es
daher nicht irrefithrend, ihr ,entgegenkommen® zu wollen, indem man Komplexitit gezielt
reduziert?

Freilich ist Sciarrinos Musik in ihrer Weise hochkomplex. Trotz ihrer Ausrichtung
an ,Prinzipien® der Wahrnehmung ist sie gewiss nicht im populistischen Sinne gefillig,
sondern fordert vielmehr den Wahrnehmungsapparat nachhaltig, indem sie sein Poten-
zial systematisch erkundet. Und ihr mimetischer, an Natur- und Kérperklingen orien-
tierter ,Naturalismus® ist keine simple Tonmalerei oder ein Abrufen jenes ,Pawlowschen
Semantizismus® bei Hérer*innen mittels historisch etablierter Gesten, gegen den Ferney-
hough polemisierte.*° Natur- und Korperklinge begreift Sciarrino durchweg phinome-
nologisch; er konzeptualisiert sie so wie sie dem Bewusstsein iiber die horende Wahrneh-
mung erscheinen (kénnen) — mitunter leicht oder auch krass verzerrt — und gerade nicht
als ,naturalistisches® Abbild. *5* Das so entwickelte Idiom kommt folgerichtig vor allem im
Kontext von Sciarrinos psychologischem Musiktheater zu sich selbst: Vokale wie instru-
mentale Klinge zeichnen hier das Innenleben der Personen mit grofftmaglicher Prazision
und Nachvollziechbarkeit, aber ohne simplistischen Riickgriff auf die musikdramatischen
Topoi und ,Figuren‘ der Operntradition. In Luci mie traditrici (1996—98) wird so etwa aus
einem in hochsten Streicherflageoletts sich etablierenden Zikadengesang ein ekstatisch-
unterdriicktes Liebesduett zwischen der Herzogin Malaspina und dem Gast, wobei die
wilden Tonrepetitionen schon die Fatalitit ahnen lassen, die aus dieser liaison dangereuse
resultiert.>5*

In Sciarrinos Werken der 198oer Jahre vollzieht sich eine zunehmend entschiedene
Konzentration auf solche ,naturalistische® Elementarbausteine vor dem Hintergrund ei-
nes Stille-Kontinuums zusammen mit einer Hinwendung zu ,ungreifbar® flirrenden und
atherischen Klingen, zum Teil unter spektakulirer Erweiterung instrumentaler Techni-
ken bis hin zu duf8erster Virtuositit wie sic in den Solo-Werken und -Zyklen fir Flote

249 Vgl. Nonnenmann, ,Die Sackgasse als Ausweg?“

250 Ferneyhough, ,,Form — Figure — Style®, 23.

251 Vgl. Utz, ,Vom ,Sprechen® der Natur durch Musik“ sowie Helgeson, ,What Is Phenomenological
Music?“.

252 Utz, ,Vom ,Sprechen’ der Natur durch Musik®, 111f.
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und Klavier entwickelt wird.*s? Die Inszenierung von Stille ist freilich bereits seit John
Cages Entwurf eines Klang-Stille-Kontinuums in den 195oer Jahren zu einem zentralen
(und oft missbrauchten) Topos der neuen Musik geworden und avancierte insbesondere
in den 1980er Jahren zur kompositionsisthetischen Kategorie ersten Ranges. Anders als
bei Luigi Nono und Gyorgy Kurtdg, in deren Werken die gedehnten Stillesegmente als
Einspruch gegen ein vorurteilsbehaftetes Horen, das stets auf die Herstellung von Konti-
guitits- oder Gestaltbezichungen zielt, gedeutet werden konnen, ist die Stille bei Sciarrino
ein Mittel, um iiber das Paradox einer ,Wahrnehmung des Unwahrnehmbaren® zu einer
»Phinomenologie des Kérperlosen und des Unsichtbaren, ein[em] Ort der Epiphanie par
excellence®, und zu einer ,Logik der Erscheinungen® vorzustof8en.*3* Tatsichlich wird die
Stille bei Sciarrino immer wieder durch dramaturgisch und architektonisch gezielt gesetzte
Schnitte durchbrochen, die zum einen als Liztle Bangs unvorhersehbare Prozesse auslésen
kénnen, oder aber, nachhaltiger, als ,Fenster® im Gefiige zum Erzeugen von Diskontinuitit
beitragen. Sciarrinos Stille ist also weniger kontemplativ als vielmehr im Bewusstsein ihrer
stindigen Bedrohungam Rande ,,ohrenbetiubenden Larms“*55 lokalisiert.

Kategorien des Schliefens in der musikalischen Moderne,
von Sciarrinos Webern aus betrachtet

Im Bemithen um eine breitere Kontextualisierung von Sciarrinos makroformalen Drama-
turgien wird nun zunichst der Fokus auf die Schlussbildungen seiner Werkkonzeptionen
und ihre historischen und dsthetischen Ankniipfungspunkte gelegt. So wird ein weitflachi-
ger Zusammenhang geschaffen, in den sich die am Schluss stehende morphosyntaktische
Analyse des Klavierquintetts Le Ragioni delle conchiglie einfugt, die dabei den Faden der
performativen Analysemethode wieder aufnimmt. Diese breite Darstellung von Sciarrinos
Komponieren ist auch deshalb gerechtfertigt, weil in ihm in vieler Hinsicht ein Paradigma
der in diesem Buch entwickelten Analyse- und Hormodelle angelegt ist, das seinerseits
freilich vielfiltigste Querbezichungen (etwa zu Webern, Scelsi, Nono, Lachenmann, Gri-
sey) offenbart. Daneben wird so, im Anschluss an die Kapitel zu Scelsi und Grisey, die
morphosyntaktische Analysemethode zunechmend auf konkrete Fragen posttonaler Ma-

253 1983 iibersiedelte Sciarrino von Mailand nach Citta di Castello (Umbrien): ,a un certo punto della
mia esistenza ho fatto dell’isolamento una scelta di metodo ¢ ho lasciato la metropoli, ¢ ho preferito
I'ombra“ (Sciarrino, ,Nota autobiografica“, XXVI). Gewiss ist dennoch keine reflexartige Auswir-
kung der biographischen Situation auf das Werk anzunehmen, entwickelten sich doch wesentliche
Elemente und Charakteristika bereits in den Werken vor 1983.

254 Sciarrino, ,Alle nuvole di pietra“, 204f. (,,La paradossale percezione dell'impercepibile” - ,,una feno-
menologia dell'incorporeo e dell'invisibile, un luogo dell’epifanico per eccellenza® — ,,una logica delle
apparizioni®).

255 Mazzolini, ,Casa del vento®, 26 (,Questo silenzio pud dunque anche scaturire da un frastuono, e
giacere immoto oltre 'oro del baccano piti assordante.).
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kroform ausgeweitet, die dann mit dem Fokus auf der Zeitdimension im dritten Kapitel
weiter entwickelt werden.

Begreift man musikalische Selbstreflexion mit Wolfram Steinbeck, Tobias Janz, Flo-
rian Kraemer und anderen als ein zentrales Merkmal der musikalischen Moderne, das
seit dem spiten 18. Jahrhundert zu beobachten ist und sich im 20. Jahrhundert dann
voll entfaltet, 3¢ so liegt es auf der Hand, an den Nahtstellen zwischen Musik und Alltag
oder Umwelt, also in den Grauzonen der isthetischen Differenz, nach wesentlichen Di-
stinktionsmerkmalen moderner Werke zu suchen. So kann der offene Schluss, sei es mit
ciner (hiufig auftretenden) zyklischen Referenz an den Anfang, sei es durch eine voll-
standig ins Offene weisende Konzeption, als eine Form der Schlussbildung gelten, in der
cine klare Festschreibung der dsthetischen Differenz verweigert wird*s7: Indem die Rin-
der zwischen asthetisch-musikalischer Klangerfahrung und Alltagswahrnehmung diffus
werden, wird zugleich die performative Rezeptionsleistung der Horer*innen gestirke, die
nicht mehr durch ein unzweideutiges Inszenieren der aristotelischen Zeitstruktur Anfang-
Mitte-Schluss an der Hand genommen werden, sondern einem mehrdeutigen ,,Zeitfeld®
(Husserl, - 1.5.1, 3.1.3) iiberlassen werden. Dies macht deutlich, dass Schlussbildungen
generell nicht isoliert vom restlichen Verlauf eines Werks betrachtet werden konnen. Be-
sonders einprigsame Situationen, fiir die das zutrifft, sind gewiss Sciarrinos Klangstruktu-
ren am Rande der Stille: Dadurch, dass in Sciarrinos Musik oftmals unklar bleibt, ob iiber-
haupt etwas erklingt, ob wir einer ,reinen Stille lauschen oder vielmehr Nebengeriusche
cin eventuell Erklingendes iiberdecken (eine Situation, die sich mit der Einschrinkung
des gehorten Klangspektrums bei fortschreitendem Lebensalter oder der mitunter mangel-
haften akustischen Hérposition im Konzertsaal oder beim Musikhoren im Alltag massiv
verschirfen kann), wird eine ,okologische® Horsituation forciert, in der dsthetische Diffe-
renz minimiert ist.>® Dies schliet freilich vielfiltige ,Inszenierungen‘ von Anfang, Mitte
oder Schluss von Werken ebenso wenig aus wie Beziehungen zu besonders konventionellen
Ausprigungen solcher Formfunktionen, etwa durch einen affirmativen Tutti-Schluss (der
von Komponist*innen gerade nach 1945 auch ganz gezielt der Erwartung eines offenen
Schlusses entgegengesetzt werden kann).

Ohne dass andere Vorldufer und Einfliisse marginalisiert werden miissen, kann das
Werk Anton Weberns wohl in vieler Hinsicht als Vorliufer einer solchen die idsthetische

256 Vgl. Steinbeck, ,Musik iiber Musik®, Janz, Zu einer Genealogie der musikalischen Moderne, s1-8s und
Kraemer, Entzauberung der Musik.

257 Vgl. Utz, ,Zur Poetik und Interpretation des offenen Schlusses®.

258 Einen Bezug auf eine ,Okologie der Wahrnehmung' stellte Sciarrino in seinen Schriften und Aulle-
rungen seit den spiten 1970er Jahren her (vgl. Henzel, ,,Salvatore Sciarrinos Werkkommentare®, 193),
wobei keine expliziten Bezugnahmen auf entsprechende Theorien des soundscape und der akustischen
Okologie gemacht werden; zumindest eine Beeinflussung durch James Gibsons bekannte Schrift
The Senses Considered as Perceptual Systems (1966) kann aber angenommen werden. Vgl. Carratelli,
Lintegrazione dell’estesico nel poietico nella poetica post-strutturalista, s7-66 und Haselbéck, ,Hérbare
Stille? Sichtbarer Klang?“.
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Differenz problematisierenden Konzeption von Form aufgefasst werden — selbst wenn
eine solche Deutung nicht im Sinne des Komponisten sein mag, der sein Schaffen als
emphatische Fortsetzung der deutsch-osterreichischen Tradition diskursiver Formprozes-
sualitit verstand, in deren Zentrum die Prinzipien der entwickelnden Variation und der
Fasslichkeit stehen. Gerade von der Musik Sciarrinos aus gehort offenbaren die Partituren
Weberns aber zahlreiche ,Risse’, in die ,Welt eindringt und so die dsthetische Erfahrung
entgrenzt.

In seinem Essay zu Weberns einhundertstem Geburtstag relativiert Sciarrino die Re-
levanz solcher Risse (die als Spur zu seinem eigenen Komponieren fithren wiirde) und
hebt - seiner scharfen Kritik an der seriellen Rezeption Weberns zum Trotz — die Tendenz
zur ,relationalen Spannung® zwischen den ,geometrischen Kernen® von Weberns Klang
hervor:

Es ist wahr, dass Weberns Klang sich auch durch eine Art Atomismus der Materie in der
Stille isolieren kann; aber ebenso konfiguriert sich der Klang in geometrischen Kernen und
verursacht iiberall relationale Spannungen. Sie werden immer die physiologische Funktion
der Phrase bewahren, nur unter verinderten Perspektiven. *5?

An anderer Stelle kehrt Sciarrino einen unkonventionellen Moment von Weberns Form-
bildung hervor, um seine Forderung nach dem Unerwarteten gerade auch im Rahmen der
Prozesse der Vervielfiltigung zu veranschaulichen. Am Ende von Weberns Orchesterstiick
op. 6, Nr. 4 (1909) wird die auf den Schlagzeugapparat begrenzte Besetzung des Anfangs
wieder aufgegriffen (T. 40-41, vgl. T. 1-7), allerdings nun mit einem ins fff fithrenden cre-
scendo, das eine maximale Differenz zum kaum horbaren ppp des Anfangs herstellt, mithin
also mit guten Griinden als Resultat einer das ganze Stiick umfassenden ,,Steigerungsform*
verstanden werden konnte.>®° Sciarrino aber weist im Gegenteil auf den bestiirzenden,
unerwartbaren Charakter dieses Schlusses hin. Die ,Rhetorik des Akkumulationsprozes-
ses“ werde hier (wie auch im Eréffnungsstiick Lever du jour in Maurice Ravels Daphnis et
Chloé) in differenzierter Weise verwendet, wobei ein geradliniger, vorherschbarer Prozess
gerade vermieden werde. Dazu trage bei, dass in der Mitte des Stiicks eine ,diskursive,
neutrale Parenthese® stehe, ,eine trostlose Landschaft, deren gedimpfter Widerhall, de-
ren metallischer Hauch von bedrohlicher Fiulnis mehr Spannung ansammelt als die [am
Schluss stehende] zum Hohepunkt fithrende Klang-Akkumulation.“ Dadurch, dass die
Wachstumsprozesse in der Mitte des Stiicks immer wieder unterbrochen werden (deutlich
durch Generalpausen des Orchesters, in denen nur der Schlagzeugapparat horbar bleibr,

259 ,E vero che il suono di Webern possa anche isolarsi per una sorta di atomismo della materia nel silen-
zio; ma ugualmente si configura il suono in nuclei di geometria, suscitando ovunque tensioni relazio-
nali. Esse conserveranno sempre la funzione fisiologica della frase pur sotto mutate prospettive [...].
(Sciarrino, ,Webern®, 217)

260 So etwa die Deutung des Satzes im Vorwort Friedrich Saathens zur Taschenpartitur (Saathen, ,,Vor-

wort®).
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T.16-19,29,30.2-31, 34), die Expansionsphase ans Ende des Stiicks gedringt und der Hé-
hepunkt abrupt ,abgeschnitten® werde, ergebe sich eine ,Unregelmifigkeit der Prozesse,
also eine Enttauschung unserer Erwartungen, der Erwartungen, die der Komponist bei den
Hoérenden wecke. ¢!

An dem Scharnier, das man zwischen zwei von Sciarrino analysierten Webern-Stiicken
verorten kann, liefe sich vielleicht ein Wandel in der Auffassung von musikalischer Form
prazisieren: Wenn auch die musikalische Kiirze Weberns zu einer unvergleichlichen Un-
mittelbarkeit und Pointierung der Form- und Schlussgestaltung fithrt, so kann op. 6, Nr. 4
doch in vieler Hinsicht noch — im Vokabular musikalischer Energetik formuliert, auf die
der Begriff zuriick geht*®* — als eine ,Verlaufsform" gelten, in der zwar herkémmliche Pro-
portionen verschoben oder gestort sein mogen, dennoch aber der Schluss als eine Kon-
sequenz zuvor exponierter Ereignisse und mithin in einem weiteren Sinn als kausal, dis-
kursiv oder zumindest prozessual plausibel erscheint. In der Isolierung der Klangereignisse
im viel diskutierten Orchesterstiick op. 10, Nr. 4 (1911) zwei Jahre spiter hingegen wird
eine Durchléssigkeit und Fragilitit erreicht, in der ein emphatisches Schliefen endgiiltig
unglaubwiirdig geworden ist. Eine mit der seriellen Musik der 1950er Jahre dann sich eta-
blierende Tendenz zu einer ,Musik, in der die Gegenwirtigkeit eines jeden Augenblicks die
musikalische Perspektive, die Gestaltung nach Erwartung und Erinnerung iiberwiegt* 263
und die somit keine narrative Kausalitit mehr fur sich beansprucht, wird ein solches
Formempfinden zum Modell, das herkommliche Markierungen von Anfang, Mitte oder
Schluss, wie sie als Grundprinzipien des klassischen Stils beschrieben wurden, *** nachhal-
tig verweigert. Gerade Webern machte dies bereits explizit in seiner berithmten Aussage,
bei der Komposition der Bagatellen fir Streichquartett op. 9 (1911-13) habe er ,das Ge-

fithl gehabt: Wenn die zwolf Tone abgelaufen sind, ist das Stiick zu Ende.“*¢ Und Adorno

261 ,A conclusione del pezzo, il fondo viene prepotentemente in primo piano e ci investe coi suoi rintoc-
chi, coi suoi rulli di tamburo. Man mano ci cava la pelle e non appena sentiamo che sta per giungere al
suo acme: troncato.

Al centro del pezzo ¢ situata una parentesi discorsiva, neutra; accediamo a un paesaggio desolato, i
cui rimbombi sordj, i bagliori metallici pigramente minacciosi accumulano pit tensione che lo stesso
parossismo accumulativo dei suoni. [... ]

Entrambi scelgono la retorica del processo di accumulazione. Entrambi perd lo trattano con accor-
tezza, evitando non solo la crescita a pioggia ma la prevedibilita di un processo rettilineo. Cosi'ondosa
articolazione del processo in processi pilt piccoli, da parte di Ravel; come I'interruzione del processo
sul nascere, ¢ lo spingere verso la fine del pezzo la fase di espansione, da parte di Webern.

La tensione deriva dalla irregolaritd dei processi, cio¢ da una delusione delle nostre attese, delle
attese instaurate dal compositore in chi ascolta [...].“ (Sciarrino, Le figure della musica, s5)

262 Vgl. etwa Kurth, Bruckner, Bd. 1, 253, 456 und passim.

263 Adorno, ,Musik, Sprache und ihr Verhiltnis im gegenwirtigen Komponieren®, 663.

264 Vgl. dazu insbesondere Kofi Agawus ,,beginning-middle-end paradigm* in Playing with Signs, Kapitel
3 sowie Kraemer, ,,Schlieen — Enden — Aufhéren®, 69. Dieses Prinzip wurde analytisch insbesondere
von William E. Caplin aufgegriffen (,What are Formal Functions?“, 23-30). (= 3.1.1)

265 Webern, Der Weg zur Neuen Musik, 55 (12. Februar 1932).
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monierte an Schonbergs Spatstil, dass es darin ,keine Schluffformeln mehr® gebe: ,Immer
hiufiger fillt das Ende auf den schlechten Taktteil. Es wird zum Abbrechen.“>¢¢
Nichtsdestotrotz iiberdauern auch in der seriellen Musik Inszenierungen des Schlie-
Bens, die gerade in der Abstraktheit ihrer Umgebung ein Moment der konventionellen
Narration wahren: Wie in Kapitel 2.1. gezeigt, hat die elfte und letzte ,Struktur® in Pierre
Boulez’ Structures Ia aufgrund ihres virtuos-flichtigen Charakters eine deutliche Markie-
rungsfunktion. Dasselbe gilt fir den neunten und letzten Satz von Luigi Nonos I/ canto
sospeso fiir Soli, Chor und Orchester (1955-56) aufgrund seines emphatischen Verzichts
auf den Orchesterklang (der zugleich einen zyklisch-rahmenden Bezug auf den zweiten
Satz herstellt) und der Reduktion des Orchesters auf Paukenimpulse. 7 Und dass im Zuge

268 um die Mitte der 1950er Jahre nicht zu-

einer Orientierungan der ,statistischen Form®
letzt auch grofiflichigere Formnarrative wiedergewonnen wurden, lasst sich an Karlheinz
Stockhausens Gruppen fiir drei Orchester (1955-57) mit dem massiven Hohepunkt im
dritten ,Einschub® (Gruppen 114-122) und den sukzessive ,zerfallenden® Schluss-Grup-
pen 123 bis 176 unschwer nachweisen.*®® Dass freilich solche Steigerungs- und Zerfalls-
dramaturgien auch in weiterer Folge einen sensiblen und durchaus problematischen (da
bis heute kaum thematisierten) Punke in der dsthetischen Diskussion beriihren, zeigt sich
etwa daran, dass Helmut Lachenmann die groflen topischen Steigerungsformen in Wer-
ken der ,Klangkomposition®, etwa in Gyorgy Ligetis Requiem, polemisch verwarf,*”° in
eigenen Werken aber durchaus auch auf etablierte Form-Schluss-Modelle zuriickgriff. So
ist in seinem Ensemblewerk Mouvement — vor der Erstarrung (1982-84) cine zu Stock-
hausens Gruppen analoge Verdichtung von Klang, Tempo, Dynamik und Rhythmus zum
Hoéhepunkt hin unitiberhérbar, der von einem ,streng’ seriell konzipierten Zerfall in der

*7' Die Strategien der Momentform und der ,of-

Schlussphase (T. 425-491) gefolgt wird.
fenen Form® sowie die breite Hinwendung zum komponierten Fragment seit den 1970er
Jahren (mit einem Hohepunkt in Nonos Streichquartett, 1979—80) kénnen gewiss auch
als Reflexe einer Erkenntnis der Persistenz solcher konventioneller Form- und Schluss-
Topoi verstanden werden — und brachten zugleich wiederum neue Topoi des Schliefens

(bzw. den Topos von dessen Unmoglichkeit) hervor.

Schlussbildung und Unabschlielbarkeit

Sciarrinos Komponieren kann als exemplarisch fir die Bemithungen mehrerer Genera-
tionen von Komponist*innen seit den spiten 1960er Jahren gelten, gerade makroformale

266 Adorno, Philosophie der neuen Musik, 126.

267 Vgl. v.a. Nielinger, ,,, The Song Unsung™, 112—116 und Nielinger-Vakil, Luigi Nono. A Composer in
Context, 21-84.

268 Vgl. dazu insbesondere Iverson, ,Statistical Form Amongst the Darmstadt Composers®.

269 Vgl. Misch, Zur Kompositionstechnik Karlheinz Stockhausens.

270 Lachenmann, ,,Zur Analyse Neuer Musik®, 29.

271 Vgl. u.a. Piencikowski, ,Fiinf Beispiele®, 109f.
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Dramaturgien und Prozesse wieder stirker der kompositorischen Kontrolle zu unterwer-
fen. Dabei scheinen die stark vom Visuellen ihren Ausgang nehmenden Formprinzipien
Sciarrinos zunichst einer zeitlich-dramatisch zugespitzten Organisation von Form zu wi-
dersprechen. Dort wo musikalische Formen aus Analogien zu visuellen Eindriicken in Na-
tur, Architekeur, Malerei, Fotographie oder Bildhauerei hervorgehen, wie es Sciarrino in
seiner Vortragsfolge Le figure della musica und seinen Verlaufsskizzen eindricklich be-

zeugt,*”*

ist eine dem psychologisch gedeuteten Zeitverlauf geschuldete Zuspitzung der
Schlussgestaltung oder anderer zeitlich definierter Formfunktionen keineswegs zwingend
impliziert. Freilich hat Sciarrino diesen Faktor von Beginn an mit reflektiert, beharrte aber
dennoch - vielleicht in bewusster Abgrenzungvon einer Orientierung an zeitlicher Prozes-
sualitit, wie sie gerade in der neuen Musik seit ca. 1970 (etwa bei Gérard Grisey und ande-
ren jungen franzésischen Komponisten der 1970er Jahre) weit verbreitet war (— 2.2.2) -

auf der Prioritat rdaumlicher Vorstellungen:

Die Form ist eine Strategie des Komponisten, die die Teile eines Werks disponiert. Eine Stra-
tegie von Elementen, von Blocken von Elementen, die untereinander in Bezichung stehen.
So nihert sich die musikalische Form einem architektonischen Projekt.

Der Sinn der musikalischen Form is¢ ein architektonischer.

Wenn die Verbindung zwischen diesen klanglichen Elementen unseren Geist erreicht, au-
Berhalb der Zeit, so miissen wir behaupten, dass die musikalische Logik an sich raumlich ist.

Das Feld, auf dem die Musik Gestalt annimmyt, ist eine stark verriumlichte Zeitlichkeit. Ver-
stehen wir uns recht: Musik wird nicht sichtbar. Sie ist und bleibt im Ohr. Gleichwohl leiten
sich ihre Organisation, ihre logischen Verkniipfungen in unserem Geist aus der visuellen

Welt ab, aus der Welt des Raums. *73

Von einiger Bedeutung ist dabei Sciarrinos Ausweitung des rdaumlichen Prinzips auf den
horenden Wahrnehmungsvorgang, den er nicht, wie etwa Jerrold Levinson in seinem coz-
catenationism, auf ein lineares Verfolgen des Zeitverlaufs reduziert (— 3.1.1, 3.1.3),7* son-
dern fiir den ein (quasi-raumliches) Erfassen von Diskontinuitit wesentlich ist. Folgerich-
tigin einem »Komponieren der \Wahrnehmung“, wie es Sciarrino anstrebt, ist es nun, solche

272 Vgl. Sciarrino, Le figure della musica sowie Roth, ,,Sciarrinos analytischer Blick“.

273 ,La forma ¢ quella strategia del compositore che dispone le parti di un’opera. Una strategia di ele-
menti, di blocchi di elementi, in relazione tra loro. Cio avvicina la forma musicale a un progetto
architettonico.

Il senso della forma musicale é un senso architettonico.

Se il legame fra gli eventi sonori avviene nella nostra mente, fuori dal tempo, a maggior ragione
dobbiamo affermare che lalogica musicale ¢ di per sé spaziale.

Il campo nel quale la musica prende corpo ¢ una temporalita fortemente spazializzata. Intendia-
moci: 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.”
(Sciarrino, Le figure della musica, 60)

274 Vgl. Levinson, Music in the Moment.
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Diskontinuititen gezielt zu setzen, gleichsam als ,Anker* eines nicht-linearen Hérens, das
spontan und fantasiereich Querverbindungen und -beziehungen in der Form-Architektur
aufsucht. Mit dem Little Bang und der Fensterform hat Sciarrino zwei kompositorische
Mittel systematisch ausgebaut, die solche Diskontinuititen als Stérungen in (allzu) vor-
aushorbaren Verlaufen gezielt erzeugen. Im Kontext einer grundsitzlich modularen Kom-
positionsweise, die auf einem begrenzten und sehr klar durchhérbaren Repertoire gut un-
terscheidbarer Klangkategorien basiert,*”s wird so die Grundlage geschaffen fur die Re-
zeption cines stindig die Form reflektierenden und antizipierenden (impliziten) Hérens.
Da cinerseits die konventionellen prozessualen Kategorien der Akkumulation, Vervielfal-
tigung und Transformation etablierte, aus dem diskursiven Héren klassisch-romantisch-
moderner Musik ableitbare Erwartungskategorien des ,extraopus listening*7¢ entstehen
lassen (— 1.5), andererseits die ,Stérungsprozesse’ von Little Bangs und ,Fenstern® uner-
wartbare, unter Umstinden schockierende ,Schnitte’ im Verlauf erzeugen (etwa gemifl
den ,Schnittbildern‘ Lucio Fontanas, die Sciarrino als Modell heranzieht*77), befinden sich
Hérer*innen von Sciarrinos Musik in einer stindigen Ungewissheit beziiglich des weiteren
Verlaufs und ganz besonders beziiglich des Schlusses: Sciarrinos Formen sind Inszenierun-
gen einer Erwartung des Ungewissen. Ob eine Sciarrino’sche Form nur zwei oder aber 45
Minuten dauert, ist aus dem exponierten Material allein oft kaum ableitbar. Anders ausge-
driickt besteht in Sciarrinos Konzeption musikalischer Form ein spezifisches Spannungs-
feld zwischen der auf visuellen Uberblicksdarstellungen basierenden Top-Down-Formen
und ihrer sich im zeitlichen Verlauf entfaltenden Bottom-Up-Perspektive, in der Storungen
und Diskontinuititen etablierte Erwartungshaltungen nachhaltig verunsichern.
AnschlieBend an die oben angestellten Uberlegungen zu Weberns Form kann fiir eine
Darstellung von Sciarrinos Strategien der Schlussbildung vorab ein signifikanter Zusam-
menhang von Gesamtdauer, Informationsgehalt (Dichte) und Schlussbildung angenom-
men werden.?”® Es versteht sich von selbst, dass dabei viele denkbare Abstufungen hin-
sichtlich einer Zuordnung zu ,offenen‘ oder ,geschlossenen® Schlussbildungen ambivalent
bleiben kénnen. So kann eine verklingende Schlussbildung offene oder geschlossene Wir-
kung entfalten, ein distinkter Schluss als logisches Ende, markierter ,Abbruch®,?”? uner-
wartete ,Unterbrechung’ oder kontingentes ,Aufhoren® aufgefasst werden. In Bezug auf
solche Ambivalenzen kann wohl behauptet werden, dass es kaum cine Form der Schlussbil-

275 Vgl. dazu insbesondere Utz, ,,Statische Allegorie und ,Sog der Zeit™.

276 Vgl. Narmour, ,Hierarchical Expectation and Musical Style®.

277 Vgl. Sciarrino, Le figure della musica, 135-138.

278 Eine differenzierte und historisch breit angelegte terminologische Begriffsdiskussion des musikali-
schen Schliefens bietet Kraemer, ,,Schlieflen — Enden — Aufhéren®.

279 Eine Theorie der ,,markedness“ hat vor allem Robert Hatten fiir die Musiktheorie erschlossen (Mu-
sical Meaning in Beethoven. Markedness, Correlation, and Interpretation). Im Gegensatz zu Hattens
Theorie, die auf binire Gegensatzpaare ziclt, geht es mir im Folgenden cher allgemein um die Frage,
ob eine Schlussbildung mit besonderen kompositionstechnischen Faktoren ausgestattet ist, die eine
Schlussfunktion im weitesten Sinne ,markieren® oder auf eine solche Markierung gerade verzichten.
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dung geben diirfte, der a posteriori #icht irgendeine Form von Intentionalitit oder Schlis-
sigkeit zugesprochen werden konnte, sodass es aus rezeptionsisthetischer Sicht fraglich
ist, ob ein ,unmarkiertes® Aufhéren im musikalischen Kontext iiberhaupt eine brauchbare
Kategorie darstellt. Am chesten scheint sie fir Horsituationen geeignet, in welchen der
Schluss eines Horvorgangs durch die Rezipierenden selbst oder durch Dritte, also gleich-
sam ,fremdbestimmt’ festgelegt wird, etwa beim Fade-out eines Pop-Songs im Radio, beim
spontanen Verlassen einer Klanginstallation oder beim Ein- und Ausblenden in eine si-
tuativ konzipierte Auffihrungssituation, die eine riumliche Partizipation des Publikums
ermégliche. >

Um Sciarrinos Strategien der Schlussbildung zu erkunden, wurde ein breiter Quer-
schnitt seiner Werke untersucht, sowohl (hér)analytisch als auch anhand von Skizzenstu-
dien. Hier werden stellvertretend nur einige ausgewihlte Beispiele in den Blick genommen.
Neben den beiden oben thematisierten Faktoren Dauer und (Informations-)Dichte ist
natiirlich auch die Gattung und das Ausmaf$ paratextueller und intertextueller Informa-
tionen und Ebenen bei einer Diskussion der Schlussbildungen zu beriicksichtigen. Dies
gilt ganz besonders fiir die fiir Sciarrino so zentrale Gattung des Musiktheaters, in der
eine Fille von Anhaltspunkten fur eine zeitliche und rdumliche Rezeption zusammenwir-
ken, darunter Sujet, Titel, Text, szenische Umsetzung. Der in diesem Buch sonst bestim-
mende Fokus der morphosyntaktischen Perspektive auf instrumentale und elektronische
Klangstrukturen soll damit gezielt geweitet werden. So waren in der auf ein hybrides Genre
zwischen Liederzyklus und Musiktheater zielenden Komposition Vanitas fir Stimme, Vio-
loncello und Klavier (1981), nach Gedichten in lateinischer, italienischer, englischer, fran-
zosischer und deutscher Sprache aus dem 16. bis 18. Jahrhundert, uraufgefithrt am 11. De-
zember 1981 an der Piccola Scala in Mailand, Szenenanweisungen Sciarrinos Teil eines
integralen Gesamtkonzepts, das vielfaltige kulturelle Vanitas-Symbole miteinander verwob
und dabei etwa auf Embleme der Barockmalerei zuriickgriff (Buch, Kerzen, Tuch, halb-
leere Rotweingliser, Rosen, Spiegel etc.). Fiir den Schluss des letzten Liedes Ultime rose
schen die Szenenanweisungen vor, dass die Singerin nach der letzten Textzeile (,,Die Rose
zieret meine Flote” aus einem Gedicht von Johann Christian Giinther, 1717-19) aufsteht
und von der Bithne geht, sich dann aber pl6tzlich umdreht, erstarrt und in ihrem Nacken

280 Kaum zufillig ist es, dass Sciarrino mehrfach solche Situationen konzipiert hat, etwa in La perfezione
di uno spirito sottile fiir Flte, Stimme und Glocken (1985), entwickelt fiir eine Auffithrung im Freien
und vollstindig uraufgefiithrt am Lago Trasimeno 1986, oder in I/ cerchio tagliato dei suoni per 4 flauti
solisti e 100 flauti migranti (1997) und La bocca, i pieds, il suono per 4 sassofoni contralti solisti e 100
sassofoni in movimento (1997), Werken in denen das Publikum von sich kreisformig bewegenden
Grof-Ensembles von Floten bzw. Saxophonen umgeben ist (und daher im Grunde nicht die eigene
Horperspektive und -dauer mitbestimmen kann). Der Kontrollverlust iiber den Umgebungsraum,
der mit diesen Konzeptionen in Verbindung gebracht werden kann, lisst sich mit dem Verlust einer
Kontrolle musikalischer Form assoziieren (vgl. Utz, ,Vom ,Sprechen’ der Natur durch Musik®, 132).
Bereits im Konzept von Stockhausens ,Momentform* erscheint eine solche Horsituation als Konse-
quenz einer neue Rezeptionsweisen einfordernden Form in der (post)seriellen Musik (— 3.1.3).
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ein Bild des Todes enthiillt.*®” Dem folgt ein auf ganze vier Minuten ausgedehntes Ab-
wirtsglissando des Cellos von hochster in tiefste Lage, das als ein ,,fast unendlich und bo-
denlos erscheinender Gang abwirts zu einer das ganze Werk beschlie8enden, abgriindigen
Chiffre fiir Verginglichkeit“*** wird.

Mit Infinito nero (1998) ist bereits im Titel ein dauerhafter ,Zustand’ beschrieben, den
das Monodram in besonders radikaler Weise einlést. Wie in zahlreichen theatralen Werken
Sciarrinos steht auch hier eine einzelne Frauenfigur im Zentrum, Maria Maddalena de’
Pazzi, eine Mystikerin aus der Zeit um 1600, deren seltsam nach innen gekehrte Sprech-
weise eine lose, immer wieder von langer Stille unterbrochene Folge von Kliangen an der
Hoérschwelle, ohne Untergliederung in Szenen oder Akte, motiviert, die folgerichtig nur
ein offen verklingendes, ins Unendliche der Stille verweisendes Ende haben kann. Frei-
lich werden hier dennoch auf extrem reduzierter Ebene ,Inszenierungen® erkennbar, so
in einem durch Liegeklinge der Streicher suggerierten Klangkontinuum, tiber dem sich
Parlando-Kaskaden der Gesangssolistin erheben und dabei teilweise in Kinderlied-artige
Melodik ausweichen — an die Schlussszene des Monodrams Lobengrin (1982—84) anspie-
lend. In Lohengrin singt die Protagonistin Elsa (die nach Lohengrins Abfahrt in geistige
Umnachtung gefallen ist) ein schlichtes Lied in As-Dur (,Campane delle belle domeni-
che®),*®3 was im Kontext der sonst kargen und kaum tonale Strukturen streifenden Klang-
lichkeit eine besondere Form der Markierung darstellt (Sciarrinos Einfithrungstext zur
Erstfassung dieses Werks trigt den Titel ,La notte infinita“?%+).

In Vanitas, Infinito nero und Lohengrin konnen somit durchaus Markierungen des
Schlusses erkannt werden, die in Luci mie traditrici (1996-98) ganz gezielt gemieden wer-
den. Tatsichlich scheint hier einer der wenigen Schliisse Sciarrinos vorzuliegen, die plau-
sibel als (unmarkiertes) ,Aufhéren‘ angesprochen werden konnten. So konsequent die ge-
samte Szenenfolge auf den Schluss hinzielt und dabei einen spiralartigen Sog entfaltet>®s —
das Szenarium verengt sich von der freien Luft des Gartens (Giardino, Szenen 1-4) iiber
das ,Innere’ (Interno, Szenen s—7) hin zum (Schlaf-)Zimmer (Camera) der Schlussszene
(Szene 8), die Anzahl der Personen wird zum Ende hin (in den Szenen 6-8) auf die bei-
den Hauptpersonen, Il Malaspina und La Malaspina, reduziert, die Tageszeit verliuft vom
Morgen der Szenen 1 und 2 bis zur Nacht der Szene 8 -, so wenig trigt die musikalische
Gestaltung dazu bei, eine nachvollziehbare Schlussfunktion zu etablieren. Zwar kann, im
Rahmen minimaler kompositorischer Mittel, die Schlussszene im Vergleich zur kargen
Gestaltung insbesondere der beiden unmittelbar vorangehenden Szenen 6 und 7, welche
die Sprachlosigkeit zwischen den Hauptpersonen durch oft nahezu unhérbare Klinge in

281 Ehrmann-Herfort, ,,,Meine Musik hat immer die Kraft, eine Bithne zu 6ffnen‘, 175sf.

282 Steinheuer, ,,... fino all’estinzione®. Kompositorische Strategien in Salvatore Sciarrinos Vanitas®, 132.

283 Vgl. Steinke, ,Ekstase und Form®, 358f. und Ehrmann-Herfort, ,,,Meine Musik hat immer die Kraft,
eine Bithne zu 6ffnen, 166.

284 Ehrmann-Herfort, ,,Meine Musik hat immer die Kraft, eine Bithne zu 6ffnen‘“, 164.

285 Vgl. Utz, ,Statische Allegorie und ,Sog der Zeit™.

281


https://doi.org/10.5771/9783487423661-153
https://www.nomos-elibrary.de/agb

2. POSTTONALE KLANG-ZEIT-RAUME: PERFORMATIVE ANALYSEN

Szene setzen, durchaus als ,Finale® gelten: Es kommt, unter Ruckgriff auf die Buio-Zwi-
schenspiele des ersten Teils (die als Antizipation der Nacht zwischen den Szenen 1/2 und
4/ stehen), zu plétzlichen dynamischen Ausbriichen, die im Sinne der Fensterform eine
starke Diskontinuitit erzeugen. Allerdings dndert sich an der musikalischen Struktur der
Stimmen und Instrumente dadurch nichts Grundsitzliches: Sie folgen weiterhin den mit
den ersten Takten des Werks etablierten Prinzipien der sillabazione scivollata (einer sprach-

»86) yund den an

nahen und doch héchst artifiziellen Artikulation der Gesangsstimmen
Naturlauten und Kérperfunktionen orientierten Instrumentalgesten. Und insbesondere
scheint es, dass die ,ewigen Qualen®, die in den Schlussworten des Malaspina genannt
werden (,A Dio, a Dio, sempre vivrd in tormento*/,,Lebt wohl, lebt wohl, ich werde auf
ewig in Qualen leben®, Szene 8, T. 106—107), musikalisch bewusst so gestaltet sind, dass
sie — gemidfl dem Modell von Alban Bergs Wozzeck — wieder den Beginn der Oper anschlie-
Ben lassen kénnten.*®” Dennoch ist hier kein zyklisches formales Prinzip im engeren Sinn
etabliert, das eine musikalisch eindeutige und priagnante Bezichung zwischen Anfang und
Schluss herstellen wiirde. Vielmehr scheint das blofle, unmarkierte Aufhoren der Musik
ein besonders eindriickliches Zeichen fiir die Unendlichkeit der sich aus der Handlung
ergebenden Qualen zu sein: Die Musik kann jederzeit abgebrochen werden, ein irgendwie
,gestaltetes’ Ende wiirde der ins Permanente sich ausdehnenden psychologischen Situa-
tion nicht gerecht. Die Musiktheaterwerke Sciarrinos scheinen — wie Schuberts Winter-
reise, Bergs Wozzeck, aber auch Lachenmanns Mddchen mit den Schwefelhilzern — in ihren
offenen Enden eine Situation der Ausweglosigkeit darzustellen,**® die vielleicht gar, im
Sinne von Bertolt Brechts Epischem Theater oder Jerzy Grotowskis Armem Theater, eine
Reaktion des Publikums, eine Aufforderung zum politischen Handeln als Protest gegen
die Permanenz des prolongierten Unrechts, das die Bithnen-,Handlung’ zeigt, provozieren
mdchte. %

Das Ende eines 9o-miniitigen Musiktheaterwerks fillt natiirlich, wie auf diese Weise
sichtbar wird, etwa gegeniiber einem fiinfminiitigen Kammermusikwerk nicht nur auf-
grund der Linge, sondern auch aufgrund der Vielzahl an Bedeutungsebenen in eine an-
dere ,Kategorie* von Form- und Schlussbildung, was gleichwohl Parallelen zwischen den
Gattungen nicht ausschliefit. Denn solche Bedeutungsebenen finden sich freilich auch in

286 Vgl. dazu ausfiihrlich ebd., 4355 sowie Saxer, ,, Vokalstil und Kanonbildung®.

287 Berg verwies in seinem Wozzeck-Vortrag von 1929 darauf, dass es am Schluss des Wozzeck ,fast den
Anschein [hat], als ginge es weiter“ und ,,an diese Endtakte ohne weiteres [die Anfangstakte der Oper]
anschliefen“ kénnten (Berg, »Bergs Wozzeck-Vortrag von 1929%, 313). Vgl. Utz, ,Zur Poetik und
Interpretation des offenen Schlusses®, 330f.

288 Vgl. Utz, ,,Zur Poetik und Interpretation des offenen Schlusses®, 338-347.

289 ,Das Einfithlen des Zuschauers in den Schauspieler hat in kiinstlerischer und sozialer Hinsicht eine
auflerordentliche Kraft, und nur das zicht mich an. Mich interessiert mehr das Drama als, sagen wir,
der Apparat der lyrischen Oper.“ (Sciarrino, ,,,Man muss die Traditionslinien immer wieder verkniip-
fen, 316.) Vgl. auch Ehrmann-Herfort, ,,,Meine Musik hat immer die Kraft, eine Bithne zu ffnen®,
168f.
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vielen von Sciarrinos nicht-szenischen Werken, in denen die aus seinem ,Naturalismus"
erwachsenden semantischen und programmatischen Assoziationen breiten Raum einneh-
men konnen. So wird am Schluss des etwa elfmintitigen Efebo con radio fur Stimme und
Orchester (1987) die durch den Werktitel motivierte nahezu ununterbrochen hohe Dichte
abrupt durch eine (zuvor bereits mehrfach aufscheinende) ,Radiostimme’ unterbrochen,
die eine ,Absage® des eben gehorten Stiicks verliest: ,,di Salvatore Sciarrino abbiamo tras-
messo: ,Efebo con (¢roncare) (T. 194).*2° Die trockene Moderation schliefit sich mit einer
zuvor eingebauten Textpassage tiber deskriptive Werktitel zu einer mehrfach gebrochenen
Selbstreflexivitit des Geschehens*?' und lasst den nach der Absage abrupt ausklingenden
Schluss (das tremolierende Rauschen ciner Metallplatte) in Analogie zu ciner Alltagshand-
lung (Abschalten des Radios) als in besonderer Weise markiert erscheinen.?** Wenn man
besonders gut informierte Hérer*innen voraussetzt, die sich des Werktitels bewusst sind
und die erklingenden Zitatfetzen tatsichlich als Radioausschnitte deuten, ist dieser Schluss
folgerichtig; andererseits liegt die Pointe des Schlusses freilich darin, erst retrospektiv die
Bedeutung des Gehorten offenzulegen®? und die gleichsam ,radiogene’ Gestalt des ge-
samten Werks, die bei unbefangenem Horen keineswegs evident ist, explizit zu machen.
Das stindige Ubergehen von ,natiirlicher in ,chimirische* Zuordnung (und umgekehrt)
(— 1.3.4) bildet zweifellos ein zentrales Moment solcher Klang-Form-Konzepte Sciarri-
nos.

Der autobiographische Charakter von Efebo con radio (das Werk ist inspiriert von
Radio-Erfahrungen des jugendlichen Sciarrino wihrend der 1950er Jahre*?*) macht cine
Schichtvon Sciarrinos Komponieren besonders deutlich erkennbar, die nahezu allen seiner

290 Vgl. die detaillierte Analyse in Drees, ,,Zur (Re-)Konstruktion kultureller Riume im Schaffen Salva-
tore Sciarrinos®.

291 Vgl. ebd., 344. Durch das starke Vordergrund-Rauschen hindurch scheinen Zitat-Fetzen u.a. aus Felix
Mendelssohn Bartholdys Violinkonzert, amerikanischer und italienischer Popularmusik.

292 Helmut Lachenmanns Kontrakadenz fiir Orchester (1970—71), das dhnliche medienreflexive Ele-
mente ausbreitet (— 1.4.8), enthilt ebenfalls eine ,Radiostimme’, die das gerade erklingende Werk
ansagt, allerdings nicht am Werkende (T. 187f.). In Peter Ruzickas Orchesterwerk I processo di
tempo ... (1971) wird am Ende der Werketitel iiber Tonband genannt. Rainer Nonnenmann hat La-
chenmanns medienreflexive Techniken mit den Prinzipien der Decollage im Nouveau Realisme der
1960er Jahre (Niki de Saint-Phalle, Christo, Jacques de la Villeglé) in Verbindung gebracht (Angebot
durch Verweigerung, 89—92; vgl. auch Polaczek, ,Konvergenzen?®). Auch gegen Ende des dritten Sat-
zes von Luciano Berios Sinfonia (1968-69) wird, dieses Mal aber mit Bezug auf ein anderes Werk,
Selbstreflexivitit bewusst medial inszeniert (,And tomorrow we'll read that ... [mentions composer
and title of a work included in the same program] made tulips grow in my garden and altered the flow
of the ocean currents. We must believe it’s true.”, Ziffer CC + 9 Takte).

293 In dieser Hinsicht ist der Schluss von Efebo con radio mit der Schlusspointe des Ensemblewerks A47-
cheologia del telefono (2005) verwandt, dessen Erkundungen von Klang- und Geriuschstrukturen der
Fernsprech-Historie in der unerwarteten Direktheit des Zitats eines hinlidnglich bekannten Nokia-
Klingeltons im Klavier terminieren, der sich freilich gegen die grobe Gerduschhaftigkeit der dlteren
Telefon-Klang-Schichten nicht durchsetzen kann (vgl. Drees, ,Zur (Re-)Konstruktion kultureller
Riume im Schaffen Salvatore Sciarrinos®, 349).

294 Ebd., 341.

283


https://doi.org/10.5771/9783487423661-153
https://www.nomos-elibrary.de/agb

2. POSTTONALE KLANG-ZEIT-RAUME: PERFORMATIVE ANALYSEN

Werke in irgendeiner Weise innewohnt: Sie verklanglichen mit verschiedenen Techniken
und auf verschiedenen Ebenen Hoéreindriicke des kompositorischen Subjekts oder — im
Musiktheater — der auf der Bithne agierenden Personen. Als ein solches ,perzeptuelles
Selbstportrit’ kann etwa Autoritratto nella notte fiir Orchester (1982) gelten. Stellt man
sich hier den Komponisten konkret bei einem etwas unheimlichen Spaziergang durch die
Nacht vor, der allerlei Seelenverwirrungen hervorruft, liegt man vermutlich nicht ganz

falsch:

Jetzt spiiren wir den Kérper wie den eines anderen — das Herz. Ein Atemzug. Die gleiche
Stille wird jedoch in ein Grollen verwandelt und driickt auf die Ohren, um fadenartiges
Summen des Blutes zu enthiillen, dann Echos forttreibender Erinnerung, ein Platschen von
Klangblasen.*9s

Bei den Klingen handelt es sich also um ,die klingende Darstellung einer durch die ei-
gene Wahrnehmung gefilterten Auflenwelt [...], in welcher die Nacht zu Verzerrungen
fithrt, da hier der unscheinbarste Laut zum Phantom werde [...].“2°¢ Nach einer losen
Folge von kargen, bisweilen irritierenden Klangmodulen, die sowohl ,externe’ Gerdusche
der Nacht (vielleicht Windstofe, Fledermiuse oder Zikaden) als auch die von Sciarrino
genannten Kérperfunktionen (Herzschlag, Atemzug, Hecheln) assoziieren lassen, endet
das Stiick in einer in hochster Lage entschwebenden Textur von inflektierten Einzeltonen
in Floten und Klarinetten, die auch am Ende von Lohengrin (als Hintergrund zum Lied
Elsas) wiederkehrt und in Raffigurar Narciso al fonte fiir zwei Floten, zwei Klarinetten
und Klavier (1984) dann tiber die gesamte, knapp siebenminiitige Form ausgebreitet wird.
Im kammermusikalischen Kontext wird die durch die permanente hohe Lage erzeugte
Schwerelosigkeit besonders eindringlich, gebrochen durch kurze Figuren des Klaviers, die
sich — in Bezug auf den Titel — wie Spiegelungen oder wellenartige Brechungen der glat-
ten Wasseroberfliche ausnehmen, zum Schluss hin freilich sich von unmerklichen Little
Bangs zu schnittartigen ,Fenstern® weiten, in die auch die Floten hineingezogen werden
(Partitur S. 22, zweites System) und als Konsequenz dieser Stérungen Ansitze zu einer
Melodik aus Dreiklangsbrechungen entfalten. Deren baldiger Abbruch macht deutlich,
dass es hier insgesamt um die Darstellung der ,,Geburt und Entstehung des Schreibens*97
aus der Starrheit der Natur geht. Der Schluss muss also insofern offen bleiben als dieses
»Schreiben® eben erst begonnen hat.

295 ,,Ora,avvertiamoil corpo come fosse di un altro — il cuore. Un respiro. Lo stesso silenzio si e rovesciato
in un rombo e preme sugli orecchi, per rivelare filiformi ronzii del sangue, poi echi della memoria alla
deriva, un frangersi di bolle di suono.” (Sciarrino, ,Autoritratto nella notte®, 115.) Im selben Text
nimmt Sciarrino auch indirekt Bezug auf eine lingere Krankheit: ,Es gab eine Zeit, in der ich mich
selbst sah: eine Figur becintrichtigt von langer Krankheit, wie in einem Kegel der Dunkelheit.” (,, Vi
fu un periodo in cui tale mi vedevo: una figura appannata dalla lunga malattia, quasi ancora dentro un
cono d’oscurita.“) (Ebd., 116)

296 Drees, ,Zur (Re-)Konstruktion kultureller Riume im Schaffen Salvatore Sciarrinos®, 3 45.

297 ,[...] nascita e genesi della scrittura.” (Sciarrino, ,,Origine delle idee sottili®, 68)
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Eng mit der Konzeption des Autoritratto nella notte verwandt ist das Ensemblewerk
Introduzione all’oscuro (1981), dem insgesamt eine Modellfunktion fiir Sciarrinos Werke
der 1980er und goer Jahre zukommt.>® Der gehetzte, treibende Charakter des Werks ent-
steht, in noch auffilligerer Weise als im Autoritratto, dadurch, dass, wie Sciarrino schreibr,
aus einer ,, Verkettung von Spannung und Ruhe die Ruhe-Momente entfernt wurden.“*??
Deutlich ist iiber zumindest die zwei ersten Drittel des Werks ein fortgesetzter Prozess, der
sich einerseits aus Beschleunigungen der Herzschlagimpulse (erstmals Takt 10, Zungen-
schlige auf dem B, im Fagott) hin zu durchgehenden Sechzehnteltremoli (erstmals Kon-
trabass £, T. 99), andererseits aus Verdichtungen von raschen Tremolo-Flageolett-Figuren
in den Streichern (erstmals Takt 86, Viola) zu Akkorden (ab Takt 138, frithere Akkordkon-
stellationen vom Beginn des Werks aufgreifend) zusammensetzt. Zugleich fithrt Sciarrino
durch Anspiclungen an melodische Wendungen der Popularmusik (erstmals Take 174, Kla-
rinette, spiter in den Takten 229-231, 235, 237-238) ,Fremdkorper® ein, die aber kaum
je so konkret werden, dass sie die Gestalt von Diskontinuitit erzeugenden ,Fenstern® an-
nehmen wiirden. Der Schluss stellt, nachdem ein durch hohes Pfeifen illustriertes hecheln-
des Atmen (Ein- und Ausatmen durch das Mundstiick in Flote und anderen Blasinstru-
menten, T. 175-229) verklungen ist, wieder die Herzschlag-Figur ins Zentrum (Fagott,
Zungenschlige nun auf D und G). Der Schlusstakt (T. 243) ist markiert, indem hier diese
Figur von D auf B, ,abrutscht’ (und damit zyklisch auf den Beginn, Takt 10, verweist)
und zudem das hechelnde Atmen (Flte durch Mundstiick) wieder aufgegriffen wird. Als
Jetzter Atemzug’ ist der Takt zudem insofern inszeniert, als ein Flageolett-Triller in der
Viola (es — f) und ein Ostinato-E, die wihrend des Stiicks transformierten Materialien
brennpunktartig zusammenfassen. Einer Asthetik der leisen Andeutungen gemifl ist diese
Schlusspointe ein subtiler Kommentar auf das zuvor entwickelte Klang-Geschehen, nicht
ohne durch die Riickkehr zum fritheren Ostinatoton eine ,ausweglose* Situation anzudeu-
ten, eine ,notte infinita“.

Insgesamt kann die Kammermusik Sciarrinos als das Gebiet seines Schaffens gelten, in
dem die hier thematisierten Fragen der formalen Dramaturgie und Schlussbildung vom
Komponisten besonders systematisch reflektiert wurden. Jedes Werk scheint einen neuen
Blick zu werfen auf das Zusammenwirken von Dauer, Dichte und Schlussbildung, wobei
gestische und programmatische Ideen, die sich in Titeln oder Motti niederschlagen, oft
leitend sind. Das hiufig analysierte und gespielte Quintett Lo spazio inverso fir Flote,
Klarinette, Violine, Violoncello und Celesta (1985) kann hier wiederum eine besonders
herausragende und modellartige Funktion beanspruchen, indem es ein Kompositionsver-
fahren, dessen Grundlagen in Introduzione all’oscuro gelegt wurden, nun zu starker Kon-
zentration und Effizienz weiterentwickelt. Grundsitzlich bestehen die Werke Sciarrinos
in diesem Zeitraum vor allem aus drei unterschiedlichen Ebenen: (1) einem Hintergrund,
der aus fragilen Flageolett-Tonen oder luftigen Bliserklingen, meist in hochster Lage,

298 Eine detaillierte Analyse bietet Kerkour, Beyond the Poetry of Silence.
299 Sciarrino, ,Introduzione all’'oscuro®, zit. nach Drees, ,,Salvatore Sciarrino®, 11.
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besteht und als eine Art eingefirbte Stille aufgefasst werden kann, (2) isolierten Gesten
unterschiedlicher Linge, die sich zumeist klangfarblich eng auf diesen Hintergrund bezie-
hen, aber auch reliefartig aus ihm hervortreten kénnen, und (3) Little Bangs in Form von
heftigen Impulsen, die das Kontinuum durchbrechen und bisweilen zu ,Fenstern® ausge-
weitet werden konnen, denen in der Regel konstitutive formale Funktion zukomme, da
sie als Sdulen der makroformalen Orientierung dienen. Alle drei Ebenen stehen in einer
Art pseudokausaler Wechselwirkung, konnen sich also wechselseitig beeinflussen und ver-
andern. In Lo spazio inverso sind diese Ebenen klar unterscheidbar: Ein Mehrklang der
Klarinette bildet den sanft ein- und ausschwingenden Hintergrund (1), Flageolett-Téne
und -Tremoli, Flétentriller mit Flatterzunge und Mundstiick zwischen den Zihnen sowie
,sprechende’ kurze melodische Gesten (Ve., T. 14: ,,(parlante)®, zu einem veritablen instru-
mentalen Rezitativ ausgeweitet in der Violine, T. 25-28) bilden die isolierten Gesten (2)
und die Little Bangs sind hier zunichst ausschlieflich auf Cluster und virtuose Akkord-
Figurationen der Celesta (erstmals Take 8) begrenzt (3), werden aber spiter vom Ensemble
durch vereinzelte Akzente und verstirkte Dynamik mitvollzogen. Die pseudokausale Be-
zichung zwischen den Ebenen wird besonders deutlich dadurch, dass einzelne Little Bangs
den Hintergrund voriibergehend zum Verstummen bringen (T. 29-32) oder zumindest
dessen ruhiges Ein- und Ausschwingen in nervése Kurzatmigkeit verwandeln (T. 18, 53—
54, 57). Und so erscheint der Schluss auch als ein letztlich ,erfolgreicher® Versuch dieser
Little Bangs, das Kontinuum zu unterbrechen: Der durch Pausen perforierte Mehrklang
(T. s7) nach dem vorletzten Little Bang (T. 55-56 mit Auftakt) wird durch eine sehr
knappe, drei Sechzehntel umfassende Schlussgeste zum Schweigen gebracht, in der weniger
die nun vertraute Akkordfiguration der Celesta als vielmehr ein dramatisches absteigendes
Glissando in der Violine den Ausschlag gibt, das hier — in Bezug auf den Schluss von Vani-
tas — als ein extrem komprimiertes ,Vanitas’-Emblem, ein Symbol (und zugleich Ausléser)
des Endens und Vergehens erscheint (Nbsp. 46, Audiobsp. 37). Die variable Symmetrie der
formalen Anlage, die im Titel reflektiert wird (als Symmetriezentrum dient der besonders
nachhaltige Little Bang in Takt 30), lisst hier freilich (in Analogie zu Weberns zitierter
Aussage zu seinen Bagatellen op. 9) auch die Deutung zu, dass der Klangprozess durch ein
vorab konstruktiv bestimmtes Formkonzept zum Abbruch ,gezwungen® wird — selbst wenn
anhand eines Vergleichs zwischen der Verlaufsskizze?°° und der ausgearbeiteten Partitur
deutlich wird, dass Sciarrino weder die formale Symmetrie noch die genaue Gestaltung des
Schlusses in dieser Form vorausgeplant hatte.

Audiobeispiel 37: Sciarrino, Lo spazio inverso, T. s5-58; Ensemble Re-
cherche, Aufnahme 1999, CD oo12132KAI, ® 2000 KAIROS Production,
Track 1, 6:55-7:25

300 Paul Sacher Stiftung Basel, Sammlung Salvatore Sciarrino.
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Dass ein solch schlichtes, durchhorbares, auf interaktive Bezichungen gut unterscheid-
barer Schichten aufbauendes Formkonzept leicht zum Prototyp hitte erstarren konnen,
muss Sciarrino frith bewusst gewesen sein. Deutlich sind seine Bemithungen, die anhand
von Lo spazio inverso beschricbenen Form-Prozesse aufzubrechen und immer neu und
anders anzulegen. So wird etwa in manchen Werken auf die ,Auslosefunktion® von Lizzle
Bangs ganz verzichtet. Im Sextett I/ tempo con l'obelisco (1985) resultiert daraus eine dy-
namisch extrem zuriickgenommene siebenminiitige Naturstudie, deren wenige Kontrast-
momente sich auf abrupt auftretende Tremoloimpulse der drei Streicher (T. 96-99) und
einen heftigen Tutti-Impuls am Ende des Werks (T. 129, mit kurzem Tremolo-Nachklang
in der Viola, T. 130, Nbsp. 47, Audiobsp. 38) beschrinken, der durch den Jet-whistle-Ak-
zent der Flote geprigt ist (in Takt 96 ist eine Imitation des Jez-whistle-Effekts im Violon-
cello der Ausloser fiir den Tremolo-Einschnitt, zuvor bereits angedeutet in den Takten 87
bis 88). Anhand dieses Stiicks ist der montageartige Charakter von Sciarrinos Kompositi-
onsweise gut zu erkennen: Die Herzschlige aus Lintroduzione all’oscuro finden sich ebenso
(T.21-22, 47, 95-96) wie der cin- und ausschwingende Klarinetten-Mehrklang (T. 40—
47,73-75,86-87,99-128) oder die Flatterzungen-Triller der Flote (T. 34—35) aus Lo spa-
zio inverso. Die durch diesen Montagecharakter bedingte eher lose Folge der Elemente und
die extrem zuriickgenommene Dynamik lassen den Schluss umso bestiirzender wirken, so
als solle eine Markierung der dsthetischen Differenz zum Alltagshéren, die das ganze Stiick
tiber verweigert wird, nun plétzlich besonders deutlich gemacht werden. Ein Konterkarie-
ren des Modellhaften ist auch in der ,entropischen® Ausbreitung pianistischer Virtuositat
in Centauro marino fir Klarinette, Streichtrio und Klavier (1984) im Anschluss an die
Sonata II fiir Klavier (1983) sowie in der Dominanz der skandierenden Obertonakkorde
in I/ silenzio degli oracoli fiir Bliserquintett (1989) im Anschluss an die groflen solistischen
Flotenzyklen Sciarrinos erkennbar.

An den Werken der 199oer Jahre ist dann, so Jodo Miguel Pais, ein ,stirkeres Inter-
esse an der Integration des Materials in die Werkstruktur zu beobachten sowie [eine]
spannungsreichere Arbeit auf den Ebenen der Dramaturgie und der Materialentwick-
lung[...].“?°" Inwiefern dies Auswirkungen auf die Schlussbildung hat, soll an den beiden
bemerkenswerten Trios Omaggio a Burri fiir Violine, Alefléte und Bassklarinette (1995)
und Muro d’orizzonte fir Alefléte, Englischhorn und Bassklarinette (1997) dargestellt
werden. Omaggio a Burri scheint dabei zunichst das spektakulirere und unkonventionel-
lere Stiick. Gewiss anschliefend an die rauen, diskontinuierlichen Oberflichen in Alberto
Burris Collagen, die in Le figure della musica eine wichtige Rolle und Modellfunktion
cinnchmen (das Werk entstand zum 8o. Geburtstag des Kiinstlers, der kurz zuvor aber
verstarb?°*), wird eine gleich zu Beginn ,mitten im Geschehen® inszenierte Aktivitit im-
mer wieder von ereignislosen Phasen durchbrochen, in denen zirpende hohe Violinklinge
mit Naturlaut-Charakter dominieren. Pulsierende Ostinati der Bassklarinette und Liztle

301 Pais, ,Salvatore Sciarrinos Variazione su uno spazio ricurvo®, 63.
302 Cesari, Déchiffrer les horloges, 44.
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Notenbeispiel 47: Sciarrino, I/ tempo con l'obelisco, T. 123—130; © Copyright 1985 by Casa Ricordi -
BMG Ricordi S.p.A. (von oben nach unten: FL, Klar., Fag,, VL, Vla., Vc.)

Audiobeispiel 38: Sciarrino, I/ tempo con l'obelisco, T. 123 -130; Daniel Gar-
litsky, Wladimir Mendelssohn, Alain Meunier, Benoit Fromanger, Michel
Lethiec, Amaury Wallez, CD ARN 68689, ® 2005 ARION, Track 1, 6:27—
7:09

Bangs in der Altflote sorgen in weiterer Folge fir neue Bewegungsimpulse. Das Konsti-
tuieren und Auslaufen von Bewegungsenergic wird zum Spiel mit der Erwartung auf die
Fortsetzung der Ereignisse. Dass hier die Assoziation mit der Mechanik von Uhrwerken
und deren Klangcharakter im Hintergrund der Konzeption steht?°* (vier Jahre spiter im
berithmten Fléten-Solo Lorologio di Bergson, 1999, aufgegriffen), wird bereits durch die
Tempoangabe zu Beginn ,Al tempo degli orologi“ erkennbar. Wenig verwunderlich ist,

303 Mattietti, ,Lachenmann, Pesson, Sciarrino®, 124.
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dass eine so stark auf die Erlebniszeit zielende Musik wie jene Sciarrinos die Mechanik des
Uhrwerks nur als instabil und ephemer inszenieren kann. Und so folgen den bis Seite 4
der Partitur weitgehend intakten Achtelpulsen bald solche, die durch Quintolenbildung
oder Taktwechsel korrumpiert sind. Die figurativen Ausweitungen der ,tickenden® Pulse
scheinen immer wieder aufler Kontrolle zu geraten. Das Zauberlehrling-Motiv wird inso-
fern auch fiir den Schluss prigend als die Violine — durchweg in hochster Flageolett-Lage
verharrend — am Ende allein zuriickbleibt, nachdem die intensiven Blaserfigurationen der
vorangehenden Takte (T. s2-74) abgebrochen wurden und nur ein Echo der Klappen-
gerdusche zuriickgeblieben ist (T. 77), und auch von den Little Bangs der Altflote keine
neuen Bewegungsimpulse mehr ausgehen (Auftakte zu den Takten 76 und 77) (Nbsp. 48,
Audiobsp. 39). Diesen Schluss kann man mithin als ,kaputten® ansprechen, insofern eine
das ganze Werk tiber inszenierte Unzulinglichkeit des Mechanischen am Ende offensicht-
lich gemacht wird. Ungleich subtiler als in Efebo con radio oder Archeologia del telefono
scheint hier also auch eine Pointierung des Schlusses im Sinne einer Offenlegung des Nar-
rativs durch.

Audiobeispiel 39: Sciarrino, Omaggio a Burri, T. 75-79; Ensemble Re-
cherche, Aufnahme 1998, CD oo12132KAI, ® 2000 KAIROS Production,
Track 3, 12:09—-12:53

Muro d’orizzonte kniipft insofern direkt an diese Konzeption an als auch hier die Faszi-
nation der (Un)Regelmifigkeit von Pulsen im Zentrum der Aufmerksamkeit steht. Die
Stille soll dabei, so die Tempo- und Auffithrungsanweisung zu Beginn (,Lento, una quiete
furiosa e crudele®), eine durchaus bedrohliche Rolle annehmen. Dies zeigt sich gleich zu
Beginn als die Liztle Bangs der Altfléte (dieselben scharf iiberblasenen Akzentklinge, die
am Ende von Omaggio a Burri stehen) zunichst ohne jegliche Resonanz in den anderen
Instrumenten bleiben und von langen, gleichgiiltigen Generalpausen gefolgt werden. Die
Entwicklung der isolierten Gesten erfolgt sehr zogerlich nach dem vierten Liztle Bang. Erst
auf einen weiteren Little Bang (T. 10) hin entsteht mit dem Auftreten regelmifliger Zun-
genschlige (Bassklarinette, T. 11) Kontinuitit, die aber vorerst erneut verebbt (T. 16-19).
Die Transformation der isolierten Flotenimpulse in ein pulsartiges Skandieren (T. 31) lost
dann eine bestiirzende Flut von Mehrklingen und gerauschhaften Klangschichten aus, die
in einer Art Durchfiithrung hohe Dichtegrade erreicht (T. 32-60), um zum Schluss wie-
der auf ,tickende’ Doppel-Zungenschlige reduziert zu werden (T. 61-65). Hier wird der
Bezug zur Herzschlag-Figur aus Introduzione all’oscuro ebenso deutlich wie der Anschluss
an den ,kaputten Schluss® von Omaggio a Burri: Die in Takt 63 noch synchronen Doppel-
schlige geraten in Takt 65 ,aus dem Takt’ und lassen dadurch am Ende eine nachhaltige
Irritation zuriick (Nbsp. 49a, Audiobsp. 40). Dieses Ende hat Sciarrino in einer Skizze in
der handschriftlichen Partitur besonders minutiés graphisch ausgearbeitet (Nbsp. 49b).
Hier zeigt sich auf mikroskopischer Ebene der visuell-verrdumlichende Zugang Sciarrinos
zur musikalischen Form: Die Verschiebungen der Impulse in der Skizze, dargestellt sowohl

290


https://doi.org/10.5771/9783487423661-153
https://www.nomos-elibrary.de/agb

2.2 VORSTELLUNG UND NACHVOLLZUG DER MAKROFORM

Notenbeispiel 48: Sciarrino, Omaggio a Burri, T. 75-79; © Copyright 1995 by
Casa Ricordi - BMG Ricordi S.p.A. (von oben nach unten: V1., Altfl., Basskl.)
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als Matrix als auch linear in Form unregelmifliger Punkte auf einer Linie, sind — wie die
Verlaufsskizzen Sciarrinos im Groflen — deutlich als bildhafte Konstellationen konzipiert.
Die Pointierung der Schlussbildung ist dabei, nach den lange vergeblichen Versuchen der
Gewinnungvon Prozessualitit zu Beginn des Stiicks und der danach geradezu iiberborden-
den Ereignisfiille, zu verstehen als ein nicht aufgehender Rest, cine Differenz, ein Unge-
klartes, ein Fragezeichen. Auch dieser Schluss also kann nur offen bleiben, da in solcher
Destabilisierung des Materials fur Sciarrino der Keim aller kompositorischen Erfindung —
mithin also ein Anfang und kein Ende liegt.
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Notenbeispiel 49: a. Sciarrino, Muro d'orizzonte, T. 63—65; © Copyright 1997 by Casa Ricordi -
BMG Ricordi S.p.A. (von oben nach unten: Altfl., E. H., Basskl.) (Paul Sacher Stiftung Basel,
Sammlung Salvatore Sciarrino, Abdruck mit freundlicher Genehmigung)

Audiobeispiel 40: Sciarrino, Muro d'orizzonte, T. 63—65; Ensemble Re-
cherche, Aufnahme 1998, CD oo012132KAI, ® 2000 KAIROS Production,
Track 2, 10:50-11:14
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Notenbeispiel 49: b. Sciarrino, Muro d’orizzonte, Reinschrift, S. 4, drittes
System (Paul Sacher Stiftung Basel, Sammlung Salvatore Sciarrino, Abdruck
mit freundlicher Genehmigung)
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Man wiirde gewiss zu weit gehen, wollte man alle Schlussbildungen Sciarrinos inhalesis-
thetisch als Symbole von Ausweglosigkeit oder Aporie interpretieren. Sind in den Musik-
theater-Kontexten solche Deutungen aufgrund von Sujet, Text und Dramaturgie nahelie-
gend, erscheinen sie in den Instrumentalwerken mitunter als Konnotationen einer mittels
Para- und Intertexten semantisierten Struktur, denen bei Sciarrino — nicht zuletzt auch
angesichts des Bestrebens des Komponisten nach einer Bildhaftigkeit von Material, Gestik
und Form — grundsitzlich groffe Bedeutung zuzumessen ist. Dabei sind die Bemithungen
um eine anti-konventionellen Formung des Klangs im Zeit-Raum besonders anhand der
Schlussbildungen unverkennbar. Sciarrinos Formen wehren sich gegen ihre Tendenz zur
Verfestigung und Stereotypisierung, wie sie etwa im Sinne einer Bogenform erscheinen
konnte, die aus der Stille erwichst und wieder zur Stille zuriickfithrt. Indem seine Schliisse
ungeldste Differenzen, Fragezeichen und ,Probleme’ exponieren, haben sie Teil an einer
musikgeschichtlichen Entfaltung offener Schlussbildungen, in denen die gesellschaftliche
Rolle von Musik und das Problem der isthetischen Differenz verhandelt werden. Nur in
seltenen Fillen scheint anhand eines Skizzenstudiums zu kliren, nach welchen Kriterien
Details der Schlussgestaltung von Sciarrino ausgearbeitet wurden. Denn seine riumlich-
architektonischen Verlaufsskizzen sehen kaum auffillige, spezifische Gestaltungsweisen
fir den Schluss vor; viele dieser Skizzen wiirden mithin die Vermutung nahelegen, es
wiirde sich bei den Schlussbildungen seiner Werke lediglich um ein unmarkiertes ,Auf-
héren® handeln. In der Tat ist in Sciarrinos CEuvre aber eine grofle Fiille und Varianz
von Markierungen der Schlussgestaltung in unterschiedlichen Gattungen zu beobachten.
Sciarrinos Spiel mit der Semantik musikalischer Struktur und Gestik erfillt sich sogar
ganz besonders in Pointierungen und Markierungen seiner Schlussbildungen, insofern als
diese einen, mitunter ritselhaften, ,Schliissel’ zum Verstindnis seiner Werke bereitzuhal-
ten scheinen.

Zur semantisierten Morphosyntax in Le Ragioni delle conchiglie (1986)

Die zwischen 1984 und 1989 entstandenen Sei Quinterti tir unterschiedliche Kammer-
musikbesetzungen (Tab. 8) kénnen vielleicht als das geheime Zentrum von Sciarrinos CEu-
vre aufgefasst werden. Als ihr klangliches Grundmodell lassen sich durch Stille fragmen-
tarisierte Klangzustinde aus meist hohen und leisen Streicherflageoletts sowie luftigen
Holzblaserklingen beschreiben, die durch Little Bangs immer wieder unterbrochen und
in neue Richtungen getrieben werden. In Lo spazio inverso wird, wie dargestellt, ein einzi-
ger ein- und ausschwingender Mehrklang der Klarinette immer wieder von heftigen Ein-
wiirfen der Celesta unterbrochen, die nach dem Modell der Sonata II fiir Klavier vir-
tuose tremolierende Akkordfolgen mit scharfen Clusterimpulsen kombinieren. Je heftiger
diese Little Bangs ausfallen, desto deutlicher ist ihre destruierende, aber auch ihre neu
konstituierende Wirkung auf den Klangprozess, sodass eine klare Kausalitit von Ereig-
nissen suggeriert wird, ohne jedoch das abrupte Ende der Ereigniskette voraushérbar zu
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Sei Quintetti Besetzung

Codex purpureus IT (1984) 2 VL, Vla, Ve. | Klav.
Raffigurar Narciso al fonte (1984) |2 FL, 2 Klar. Klav.
Centauro marino (1984) Klar. VL, Vla., Vc. Klav.
Lo spazio inverso (1985) Fl, Klar. V1, Ve. Celesta
Le Ragioni delle conchiglie (1986) 2 V], Va,Ve. |Klav.
1l silenzio degli oracoli (1989) FL, Ob., Klar., Fag., Hr.

andere Werke fiir gemischte Kammermusikbesetzungen der 1980er Jahre

Introduzione all'oscuro (1981) Fl, Ob., Klar., Fag, Hr., |2 VI, Va, Vc,,

Trp., Pos. Kb.
Codex purpurens (1983) VL, Va, V.
1] tempo con Lobelisco (1985) Fl, Klar., Fag. VL, Va., V.
Esplorazione del bianco II (1986) | FL., Basskl. VL Gitarre
Trion. 2 (1987) V1, Ve. Klav.

Tabelle 8: Ubersicht iiber Sciarrinos Kammermusikwerke der 1980oer Jahre

machen.?°* Folgen das Klavierquintett Codex purpureus II (1984) und Raffigurar Narciso
al fonte in den Grundziigen diesem energetischen Modell von Stérung, Auslésungund pro-
zessualem Wandel, so entwickeln in Centauro marino die ,Stérimpulse’ des Klaviers analog
zum Formmodell der Sonata II eine gleichsam aufler Kontrolle geratende Eigendynamik,
die in einem hochvirtuosen Klaviersolo resultiert, das die anderen vier Instrumente eher
aus dem Hintergrund ,beleuchten’. In dhnlicher Weise kntipft 1/ silenzio degli oracoli an die
beiden groflen Flotenzyklen Sciarrinos an, insbesondere an die skandierenden Obertonak-
korde von Hermes (1984), und entfaltet daraus jenen neuen virtuosen Ensemblestil, der
manche Kammermusikwerke der 1990er Jahre wie Omaggio a Burri pragt.

Das funfte der sechs Quintette soll hier nun genauer auf seine kompositionstechni-
schen Grundlagen und deren Relevanz fiir den Wahrnehmungsvorgang betrachtet werden.
Le Ragioni delle conchiglie fir Klavierquintett (1986) wurde im Dezember 1986 bei der
Settimana di Musica d’Insieme in Neapel uraufgefiithrt. Deutlich daslingste der Quintette,
folgt es in der Substanz dem Formprinzip von Lo spazio inverso. Sciarrino stellt der Partitur
ein fiinfzeiliges eigenes Gedicht voran:

304 Eine substantielle Analyse von Lo spazio inverso bietet Carratelli, Lintegrazione dell’estesico nel poietico
nella poetica post-strutturalista, 377-382. Vgl. auch Misuraca, Salvatore Sciarrino, 86-88.
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Le ragioni delle conchiglie

sono fatte di pietra: una perfetta

geometria le proclama.

Oggi che la musica di altre epoche ha invaso ogni spazio,

e tutto ha sommerso, la fantasia secerne quietamente le conchiglie del domani.?*s

Die Verhiltnisse der Muscheln

sind aus Stein gemacht: eine perfekee

Geometrie kiindet von ihnen.

Heute wo die Musik anderer Epochen in jeden Raum eingedrungen ist

und alles tiberschwemmt hat, sondert die Fantasie ruhig die Muscheln von morgen ab.

Die Muschel kann sowohl als Symbol des Gebirens (Aphrodite wurde nach der griechi-
schen Mythologie aus einer Muschel geboren, wie es das berithmte Gemailde Sandro Botti-
cellis darstellt) als auch des Ohrs verstanden werden. In der esoterischen Literatur gelten
insbesondere spiralformige Muscheln seit langem als prominente Beispicele fur ,perfekee
Proportionen® in der Natur und werden héufig auch mit der Proportion des Goldenen
Schnitts in Verbindung gebracht. Spiralhafte Formmodelle hat Sciarrino in seinen Werken

immer wieder entworfen 3°¢

und das Modell eines spiralhaften Sogs ist auch sonst in der
neueren Musikgeschichte hiufig anzutreffen, >°7 nicht zuletzt findet es sich als prominen-
tes formbildendes Prinzip in Gérard Griseys Vortex Temporum (1995), zu dem Sciarrino
einen kurzen Text verfasste.3°8

Der Verweis auf die ,perfekte Geometrie® der Verhiltnisse legt es nahe, nach einer sol-
chen auch in der Musik Sciarrinos zu suchen. In der Tat zeigt eine sechsseitige, in der
Paul Sacher Stiftung Basel aufbewahrte Verlaufsskizze zu diesem Werk eine fiir Sciarrino
charakteristische rationale makroformal-architektonische Planung. Die zum Teil farbigen
Verlaufsskizzen Sciarrinos, die 1985 (Mailand) und 2007 (Palermo) in Ausstellungen ge-
zeigt wurden, haben meist einen hohen graphischen Eigenwert.?°® Besonders relevant fiir
seinen ,naturalistischen® Ansatz sind insbesondere jene Skizzen, deren graphische Gestal-
tung eindeutig ,Bild*-Charakter annimmt. So zeigt eine Seite der Verlaufsskizze fur die
clektronischen Klinge im Musiktheater Perseo e Andromeda (1990) deutlich sich tiberla-

gernde Wellen, die als musikalische Linien konzipiert das zentrale Motiv dieses Werks, das
Meer, abbilden.?'°

305 Sciarrino, Sei Quintetti 19841989, 49. Ich danke Roberta Cortese und Bartolo Musil fiir Beratung
bei der Erstellung der deutschen Fassung.

306 Vgl. Utz, ,Statische Allegorie und ,Sog der Zeit™.

307 Vgl. u.a. Saxer, ,Vom Altern der Unendlichkeiten®.

308 Sciarrino, ,Per Vortex Temporum di Gérard Grisey*.

309 Sciarrino, ,L’immagine del suono (grafici 1966-1985)".

310 Carratelli, Lintegrazione dell’estesico nel poietico nella poetica post-strutturalista, 148f.
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Auch die Skizzen zu den Sei Quintetti zeigen klar die Tendenz zur Eigendynamik des
graphischen Entwurfs, allerdings ohne deutliche ikonographische Verweise.?'" Die erste
Seite der Verlaufsskizze von Le Ragioni delle conchiglie veranschaulicht den stark ,visuali-
sierten’ und verrdumlichten Zugriff Sciarrinos auf den Formprozess; zudem erlaubt es die
Skizze, den modularen und morphologischen Ansatz Sciarrinos im Detail nachzuvollzie-

hen (Abb. 24).
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Abbildung 24: Sciarrino, Le Ragioni delle conchiglie, Verlaufsskizze, S. 1 (Paul Sacher Stiftung Basel,
Sammlung Salvatore Sciarrino, Reproduktion mit freundlicher Genehmigung)

Die Anordnung auf kariertem Papier umfasst zwei Akkoladen zu je zwei Notensystemen
ohne Schlissel, in denen Tonh6hen ohne rhythmische Angaben skizziert sind. Oberhalb
des oberen Systems verlduft ein mit schwarzer Tinte markiertes Taktraster, wobei jeder
Take vier Kistchen (in der Partiturfassung dann vier Viertel) umfasst. Uber der oberen
Akkolade finden sich vertikale Striche jeweils in zunehmender und wieder abnehmender
Stirke, welche die pulsierenden Achtel in zweiter Violine und Viola zu Beginn darstellen

(Abb. 25, Modul A1). Die Anzahl der Repetitionen ist mit Ziffern festgehalten. Dazu

311 Die in der Paul Sacher Stiftung Basel archivierten Skizzen zu den anderen fiinf Quintetten sind ent-
weder unvollstindig oder die Skizzen umfassen nicht den gesamten Verlauf der daraus resultierenden
Partituren.
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Modul ‘ Skizze ‘ Partitur
Texturen
A1 Puls . e
. U e e =
I =
.. -
e e
Pe ¢ [VL 2, Vla; 1-2]

Az Flimmern

[VL 2, Vla; 17-19]

A3 Zittern
[—=Gr1]

A4 Hauch [—Gs)]

[VL. 2, Vla; 45-47]

As Raunen © & 1
[=Gi] BT e

b0 e =0 [Vla.; 95]

Little Bangs
B1 Arabeske : '. —
& .rh x (t)’p>§7
‘éy f
T [Klav., 1]
B2 Gerdusch- ~ of
impuls !?\(‘ F%:
l ! \ & - ]
LA [Klav., 45]
B3 Knacks P E
§ ¥ [Ve, 29-30]
298


https://doi.org/10.5771/9783487423661-153
https://www.nomos-elibrary.de/agb

2.2 VORSTELLUNG UND NACHVOLLZUG DER MAKROFORM

B4 Schnitt [= G4] /\ el ol Pt

o<l¢f>> [Vc., 60|
Gesten
Gi1 [— A3, As]

molto al pont. ! ? w5

o<P>o [V, 1]

Peagpnasaag

Ir.
% ﬁ —
)

(VL 1, 4-5]

Gz 3
_ _— fm,é

'\"\ =z §$j T
A ¢

5 [ S]]

o<tp==0 <mpz=o (V] 1, 6-7]
ey 117 [T — !
G L | e S
- L2 t [Ve, 10-12]
G4 [= B3] /\ ;::_m?m,l Poe.
¥ [V, 60]
Gs [—A4] ey
il S £
% 3 i@y
T e———————m=— VL. 1, 60-61]

treten zwischen und oberhalb der Striche kleinere rauten- und keilformige Symbole, die
fiir die kurzen eingeschobenen Gesten von erster Violine und Cello stehen (Abb. 25, Mo-
dul G1). Am Beginn der Zeile findet sich oberhalb der oberen Notenlinie eine durchge-
strichene Achtelquintole, in der Partitur realisiert als fiinftonige Klavierarabeske (Abb. 2,

—s——

Modul B1) mit dem folgenden Rhythmus: Vﬁ -

N
In der zweiten Akkolade gehen die vertikalen Striche in lang gezogene Gabelungen

(crescendo — descrescendo) tiber (Abb. 25, A2), die wieder durch die rautenférmigen Gesten
tberlagert werden. Deutlich wird, dass diese Grundschicht sich stindig wandelt und zwi-
schendurch auch wieder in die Anfangsform zuriickmutiert (T. 22-24). Uber Takt 21 tritc
erstmals eine Geste aus vertikal abgestuften kleinen Rauten und Kistchen auf (Abb. 25,
G1, vgl. As), dic in der Folge mehrfach variiert wird. Unter dem Strich, der Takt 18 mar-
kiert, findet sich die umkreiste Eintragung 180, was darauf hinweist, dass dieser Abschnitt
mehrfach verwendet wird. Tatsichlich ,rekomponieren’ die Takte 163 bis 189 die Takte 1
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bis 27, allerdings nicht in Form einer deutlichen Reprise, sondern als transformierte Situa-
tion, in der die Gestenschicht weitgehend beibehalten, die Texturschicht aber grundlegend
verindert ist. Diese ,Rekomposition® miindet in den abschliefenden Einbruch, der auf der
abgebildeten Skizze unten rechts bereits detailliert skizziert ist: Absteigende Kaskaden (in
der Partitur fallende Figuren mit Streicherflageoletts in hoher Lage durch Triller ,perfo-
riert’, vgl. Nbsp. s0), die auf die oberhalb von Takt 21 erstmals skizzierte Figur zuriickge-
hen, sind kombiniert mit einer dichten Folge ,vertikaler Impulse (vertikale Striche, in der
Partitur als Klaviercluster im sforzato realisiert, vgl. Abb. 25, B2) und den Arabesken des
Beginns (fiinf Impulse in unmittelbarer Folge).

Die Analyse kann ausgehend von der Verlaufsskizze zunichst das Repertoire der im
gesamten Stiick verwendeten Module katalogisieren (Abb. 25) und dann zeigen wie diese
im Formverlauf interagieren (Abb. 26). Dabei sind grundsitzlich drei verschiedene Kate-
gorien von Modulen zu unterscheiden: Texturen (Modulgruppe A), die, fast ausschliefi-
lich zweiter Violine und Viola zugeordnet, den klanglichen Hintergrund bilden und in
ihrer diinnen und luftigen Klanglichkeit mit der Hohlraumresonanz von Muscheln asso-
ziiert werden kénnen; Little Bangs (Modulgruppe B), die vorrangig im Klavier (B1, B2),
zum Teil auch im Cello (B3, B4), konsequent im Sinne des von Sciarrino intendierten
Kausalititsmodells bei ihrem Auftreten Anderungen in der Texturschicht erzeugen und
in vier ,Fenstern® zunchmend heftige Briiche mit dem Verlauf erzeugen (Abb.26); die
Gesten schliefllich (Modulgruppe G) entwerfen aus den Texturen reliefartig heraustre-
tende und wieder in diese sich zuriickziehende Gestaltfragmente, die dabei immer wieder
mit den beiden anderen Modultypen konvergieren (vgl. die Bezichungen G1 zu A3/As,
Gs zu A4 und G4 zu B3, im letzteren Fall kann das Modul sowohl ,auslosende’ Funk-
tion im Sinne des Little Bangs als auch eine reliefartige Gestenfunktion einnehmen,
dic ohne dirckte Auswirkung auf den Formprozess bleibt). Sciarrino verwischt so im-
mer wieder gezielt die gestalttheoretische Unterscheidung zwischen Figur und Hinter-
grund.

Basis der Makroform ist eine Segmentierung des Klangprozesses durch die Kombina-
tion von Little Bangs und den durch diese ausgelosten Texturinderungen, wie sie in Ab-
bildung 26 dargestellt sind (Audiobsp. 41). Auf einer hierarchisch untergeordneten Ebene
werden die Texturen durch Generalpausen gegliedert, die als Atemzisuren verstanden wer-
den kénnen. Diese treten besonders am Anfang eines neu eingefihrten Texturtyps auf
und vermitteln so den Eindruck, dass die Textur sich erst allmahlich und zégernd etabliert
(Stille-Zisuren finden sich an den Nahtstellen der Takte 2/3 [Textur A1], 17/18, 19/20,
27,32/33 [A2], 47/48, 49, 57, 63 [A4], 95, 99, 110, 129 w.a. [As]). Deutlich sind dane-
ben zwei kadenzartige Passagen (T. 103/104, 138/139), in denen die sonst stets konstant
flieBende Bewegung stockt (das Stiick verzichtet auf jegliche Tempoangabe, die Achtel zu
Beginn suggerieren ein ruhig fliefendes Zeitmaf). Beide ,Tempokadenzen® leiten ,Fens-
ter’-Passagen ein, die durch ihre nachhaltigen Briiche mit der filigranen Grundatmosphire
wesentliche Pfeiler der Makroform darstellen und durch die Gerduschimpulse des Sfor-
zato-Klavierclusters B2 und Verdichtungen der Klavierarabeske B1 gezeichnet sind: Nach
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einem nur leichten ,Offnen‘ von Fenster 1 (T. 80-83) mit lediglich einem abschlieRen-
den B2-Impuls, hinterlassen vor allem die kadenziell eingefithrten Fenster 2 (T. 103-
108) und 3 (T. 145-153, vgl. Verlaufsskizze in Abb.27) die von Sciarrino intendierten
»traumatischen Unterbrechungen®3'* im Hoéreindruck, die — analog zu den Schnitt- und
Montagetechniken Lucio Fontanas und Alberto Burris?'? und der Formkonzeption von
Sciarrinos Introduzione all’oscuro — ein Angstgefiihl vor weiteren Schnitten hinterlassen.
Tatsichlich tritt mit dem finalen Fenster 4 (T. 184—192, Kulminationsphase ab T. 189,
Nbsp. 50) cin alle vorangegangenen Einschnitte an Heftigkeit iibertreffender Bruch ein,
der so nachhaltig ist, dass die Musik sich danach nicht mehr, wie nach den vorherigen
Fenstern, neu konstituieren kann, sondern abrupt verstummet. So scheitert letztlich auch
der Versuch, durch ein Wiederaufgreifen des Ausgangsmaterials in Takt 163 dem Klang-
prozess neue Stabilitit zu verleihen, an der Eigendynamik der auffer Kontrolle geratenen

Little Bangs.

B o T
[ BTG
gl ey _
T w ML Ml . e
oTf o
f -
i
o<f
e
===
o
w45 g e
(fiﬁ_ 5
3 H

Notenbeispiel so: Sciarrino, Le Ragioni delle conchiglie, Partitur, T. 189-192; © Copyright 1986 by
Casa Ricordi - BMG Ricordi S.p.A. (von oben nach unten: V1. 1, V1. 2, Vla,, Vc., Klav.)

312 Sciarrino, Le figure della musica, 112.
313 Ebd., 135-138. Ein besonders cindriickliches Beispiel fiir den ,traumatischen® Eindruck der Schnitt-
technik bietet Lucio Fontanas Concetto spaziale — Attese (1963, ebd., 136).
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Audiobeispiel 41: Sciarrino, Le Ragioni delle conchiglie; Daniel Garlitsky,
Saskia Lethiec, Wladimir Mendelssohn, Alain Meunier, Claire Desert,
CD ARN 68689, ® 2005 ARION, Track s

oE

-

OB e

Es muss hier nun darauf verzichtet werden genauer zu fassen, wie aus der Interaktion der
Module und mit Hilfe der verfeinerten Techniken von Sciarrinos ,genetischer Transfor-
mation“ der Eindruck fortgesetzten Wandels innerhalb klar umrissener Kategorien ent-
steht.?'# Deutlich ist die muschelartige Geometrie der Spiralform jedenfalls sowohl in
den abnehmenden Zeitabstinden zwischen den Liztle Bangs insgesamt, sodass ihr Zusam-
menfallen in den Fenstern zwangsliufig erscheint (die durch die besonders nachhaltigen
B2-Impulse entstehende Gliederungsstruktur 44-38-26-36-17-19-9 Takte zeigt eine deut-
liche Verkiirzungstendenz), als auch in der zunehmenden Heftigkeit, mit der die vier Fens-
ter den Verlauf durchschneiden: Nach einer lingeren Phase von 79 Takten liegen die vier
Fenster in einem fast konstanten Abstand zueinander (29-36-32 Takte); die spiralartige
Dynamik wird hier also vor allem durch die deutlich zunehmende Destruktivitit der Un-
terbrechungen vermiteelt.

Sciarrinos konzentrierte kompositorische Arbeit mit einem schr reduzierten Reper-
toire an Modulen zielt zum einen auf ein Horen, das im Sinne der Forschungen Iréne
Delie¢ges ,,Prototypen®,?'s die Umrisse von Klanggestalten in der Zeit, wiedererkennt und
ihre Konstellation in einer Art permanenter Gegenwart nachvollziecht. Texturen, Little
Bangs und Gesten sind fiir sich genommen gewiss in hohem Maf3e fassliche ,Figuren®, ihre
Ahnlichkeit und ihre Neigung zur Transformation und Anamorphose aber macht ihre
Interaktion zugleich durchaus schwer fassbar. Diese ,Low-Information Strategy sorgt fir

iy
o

Abbildung 27: Sciarrino, Le Ragioni delle conchiglie, Verlaufsskizze, S. 6, Ausschnitt T. 144-155,
Paul Sacher Stiftung Basel, Sammlung Salvatore Sciarrino, Reproduktion mit freundlicher
Genehmigung

314 Vgl. dazu die detaillierte Analyse der mikroskopischen Transformationsprozesse in Utz, ,Statische
Allegorie und ,Sog der Zeit™, 47-51.
315 Vgl. Delitge, ,Prototype Effects in Music Listening”.
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eine Vermischung von #hnlichen Ereignissen im Langzeitgedichtnis, ohne dass ihre ex-
akte Folge rekonstruiert werden konnte — in dieser Hinsicht zielt Sciarrino, vergleichbar
mit den Pattern-Kompositionen Morton Feldmans (— 1.4.8), auf eine ,Gedichtnissabo-
tage”,?'¢ die eine Befreiung der Prisenz von der verrinnenden Zeit greifbar macht. Sciarri-
nos Musik erweist sich so als eine besonders wirkungsmichtige und eloquente Form neuer
Musik, in der die ,Erfahrung der Gegenwart eines unwiederbringlichen temporalen Er-
scheinens® in den Vordergrund geriickt wird, ,die als Erfahrung einer einzigartigen Dauer,
namlich als Zustand eines bleibenden Vergehens willkommen geheiffen werden kann.“3'7
(— 3.1.3) Dabei wahrt sie zu einem idyllischen Verweilen und einem naiven Klangpuris-
mus gleichermaflen Distanz: Sciarrinos ,traumatische® Schnitte machen deutlich, dass im
Sinne der akustischen Okologie der befreite Klang-Augenblick immer schon ein bedrohter
ist.

2.2.4 Perforierte Zeit und morphosyntaktisches Netzwerk: Gyorgy Kurtdgs Officium
breve (1988-90)

Die Vorstellung von instabilen, schwankenden und gewissermafien fortgesetzt der Willkiir
einer dufleren, auch akustischen ,Gewalt® ausgesetzten Klangstrukturen teilen Sciarrinos
Konzeptionen mit jenen Gyorgy Kurtdgs, wobei nicht nur der formstrategische und em-
phatische Einsatz von Stille in beiden Fillen auf Weberns Formdenken zurtickverweist,
auch wenn diese intertextuelle Spur von Kurtdg noch weit expliziter inszeniert wird. In
Kurtags Streichquartett Officium breve deutet zum einen die Opusnummer 28 und die
Kiirze der Sitze auf Webern hin, zum anderen aber auch cine Vielzahl an labyrinthisch
angelegten intertextuellen Verweisen, die Tobias Bleek umfassend aufgezeigt hat.?*

Dabei ist Kiirze bei Kurtdg ein Mittel, um die Bedeutung des Einzelnen vor dem All-
gemeinen herauszustellen, was seine Musik in besonderer Weise zur Herausforderung fir
eine morphosyntaktische Analyse der Makroform macht: Kurtdgs Musik wehrt sich in
besonders eindringlicher Weise gegen cine Vereinnahmung durch analytische Kategorisie-
rung und zielt im Sinne Carolyn Abbates auf die Prasenz des Performativen.?'? Kiirze wird
ein Mittel, um den Moment gegentiber der ,Form‘ herauszuheben:

Wenn uns das Stiick ergreift, ist seine objektive Dauer [...] fast bedeutungslos. Unverkenn-
bar aber ist ein solches Stiick nicht einfach sehr kurz, es ist sozusagen von emphatischer
Kiirze. Der Komponist ist sichtlich stolz, etwas so Kurzes geschrieben zu haben, er hat das
Unerwartete gewagt und uns selbstbewuft eine lingere musikalische Entwicklung verwei-
gert.?*°

316 Vgl. Snyder, Music and Memory, 234-238.

317 Seel, Asthetik des Erscheinens, 236.

318 Bleek, Musikalische Intertextualitit.

319 Vgl. Abbate, ,Music — Drastic or Gnostic?“ (— Einleitung; 1.3).
320 Angerer, ,Kiirzen, 14.
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Dabei bezicht sich Kurtdg in seiner Tendenz zur ,Abrundung’ der kurzen Form zugleich
immer wieder auf vertraute morphologische Topoi. Zum nur sieben Téne umfassen-
den Klavierstiick Virdg az ember... (1b) (,Blumen die Menschen, nur Blumen... (1b)*,
Nbsp. 51) aus dem Zyklus Jitékok (Band I, 1973~79) etwa bemerkte er: ,,Ich bin ein bif3-
chen stolz auf dieses Stiick, denn ich habe es so gestalten konnen, dafl die ersten finf Tone
schon etwas Periodenartiges, also eine Frage und eine Antwort ergeben. Die letzten zwei
Tone sind dann eine Quasi-Coda, die das Gleichgewicht herstell.“ 3"

m 8
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Notenbeispiel s 1: Kurtag, Virdg az ember... (15) (,Blumen die Menschen, nur
Blumen... (1b)*, Jiétékok, Band I); © EMB Music Publishers

Das in seiner Kiirze in der Tat schwer zu unterbietende Stiick zeigt einige zentrale Grund-
prinzipien Kurtdg’schen Komponierens in skelettartiger Gestalt (Nbsp. 52): Als eine Art
» Irichterspiel“?** basiert es auf einer vom Ton g aus sich spreizenden diatonischen Ton-
folge, die nach einem Prinzip ,gestérter Symmetrie’ im Tonraum verteilt wird (Intervall-
struktur 16-17-8-6-8-19 Halbtone?*?). Auch in der Anordnung der Tongruppen zu 2+3
und 2 Tonen ist die Symmetrieachse leicht ,verschoben®, wird durch die Fermate doch
die letzte Zweitongruppe als Coda abgesetzt. Deren schliefender Charakter wird dadurch
markiert, dass sic mit hochstem und tiefstem Ton den Tonraum umspannt. Das ,offene
Ende* des ,Vordersatzes* kommt durch die fallende kleine Septime (¢*~4), der schlieSende
Charakter des Nachsatzes durch die fallende Quinte (5'~E) zum Ausdruck.

321 Gyorgy Kurtdg zitiert nach Spangemacher, ,, What is the Music?®, 12.

322 Im Band I von Jidzékok finden sich zwei als Trichterspiele betitelte Kompositionen sowie weitere Fas-
sungen von Virdg az ember ..., in denen das Material trichterférmig entwickelt ist, vgl. dazu auch
Wischmann, ,Spafl am Experimentieren®, s6f. und Bleek, Musikalische Intertextualitir als Schaffens-
prinzip, 291 und 30s.

323 Spekulativ, aber angesichts von Kurtdgs Vorliebe fiir ,versteckte’ Botschaften und Codes nicht voll-
kommen ausgeschlossen mag die Vermutung sein, dass die Intervallfolge im Stiick (22-8-6-19-58-74)
auf Strukturen aus der Fibonacci-Folge 6-8-14-22-36-58-94 aufbaut.
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Gruppierung und Intervallfolge .
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Notenbeispiel s2: Kurtdg, Virdg az ember... (1b), Intervallstrukturen

Der Frage-Antwort-Charakter wird durch die Verteilung der T6ne auf zwei Spieler in der
vierhindigen Fassung verstirkt hervorgehoben, wobei dem ersten Spieler die Schlusstone
aus jeder der drei Gruppen zugeordnet sind (Ji#tékok, Band VIII, 19822005, Nbsp. 53,
Audiobsp. 42). Die gesamte Figur ist cine Entwicklungsstufe des ,Blumen-Monogramms*
»Virdg az ember” (,Blumen die Menschen*), das auf eine Passage im dritten Satz von Kur-
tdgs Bornemisza Péter monddsai (Die Spriiche des Péter Bornemisza) op. 7 (1963/68/78)
zurtickgeht.?** Dieses Emblem fiir Tod und Verginglichkeit hat Kurtdg in einer Fille sei-
ner Hommagen und ,In Memoriam‘-Werken zitiert und in verschiedenste Gestalten ver-
wandelt.

Der Grundgedanke, mit nur fiunf Ténen Vordersatz und Nachsatz, mithin das im klas-
sischen Stil ausgeformte formale Prinzip der Periode ausdriicken zu kénnen, erinnert frei-
lich im Allgemeinen an jenen musikanalytischen Klassizismus, der in besonderem Mafs das
Erbe der Schénberg-Schule ist, und im Speziellen an Theodor W. Adornos Deutung von
Anton Weberns Bagatellen fiir Streichquartett op. 9 (1911-13) als Sonatenform bzw. So-

324 Vgl. dazu ausfithrlich Beckles Willson, , The Fruitful Tension between Inspiration and Design in
Gyorgy Kurtag's The Sayings of Péter Bornemisza“, Beckles Willson, Gydrgy Kurtdg — The Sayings
of Péter Bornemisza, 104-106, Williams, ,,Kurtdg, Modernity, Modernisms*“, 66, Hoffmann, ,Post-
Webernsche Musik®, 131-133 sowie Bleek, Musikalische Intertextualitit, 303—306.

306


https://doi.org/10.5771/9783487423661-153
https://www.nomos-elibrary.de/agb

2.2 VORSTELLUNG UND NACHVOLLZUG DER MAKROFORM
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Notenbeispiel s3: Kurtdg, Virdg az ember. .. (ilelkezé hangok) (,Blumen die Menschen... [sich
umschlingende Tone]“, J4tékok, Band VIII); © EMB Music Publishers

Audiobeispiel 42: Kurtdg, Virdg az ember... (slelkezé hangok) (,Blumen
die Menschen... [sich umschlingende Ténel®, Jizékok, Band VIII), Mdrta
und Gyorgy Kurtdg, Aufnahme 1996, ECM 1619, ® ECM Records GmbH,
Track 1

natenzyklus.?* Die Bagatellen sind fiir Adorno ,Essenzen von Formtotalititen*3*¢: ,Die
meisten der Stiicke — alle wohl auler dem vierten — sind Abkommlinge der Sonate, weil sie

von einem Durchfihrungsihnlichen her sich organisieren.?*” Dies sei, so Adorno,

ein wesentliches Prinzip neuer Musik insgesamt. Indem sie nimlich die traditionellen For-
men vermeidet, bewahrt sie diese auf. Noch die freiesten und unschematischsten Gebilde
enthalten die Spur geschichtlicher Tektonik. Analyse kann das aufdecken, und Interpreta-
tion muf$ daran anschlielen. Sie muf jene Formrudimente herausholen, um dann eindring-
lich das zu ergreifen, was ich Abweichung nannte, die Augenblicke, in denen den latent tra-
dierten Formen etwas widerfihrt; wo sie, sei’s sich verwandeln, sei’s unkenntlich werden. 328

In einer Tendenz zur Traditionsvergewisserung?*® mag Adorno seine Intention Weberns
Bagatellen zu ,entbagatellisieren®?3° bisweilen tiberspannt haben. Denn ein Impuls, der

325 Adorno, ,Anton Webern: Sechs Bagatellen®.

326 Ebd., 278.

327 Ebd., 279.

328 Ebd., 279f.

329 ,Gerade bei der bis vor kurzem als Zerstérerin der Tradition gescholtenen Musik des Schénbergkrei-
ses bedarf es der Tradition [...].“ (Adorno, ,Vorrede®, 161.) Adorno begriindet dies hier vor allem
mit der Notwendigkeit ,Webern richtig aufzufithren“ und dabei ,etwas von jener Uberlieferung des
Interpretierens zu bewahren, die im Begriff ist auszusterben und die eines Tages wiederum aktuell
werden mag.“ (Ebd., 161f.)

330 Adorno, ,Anton Webern: Sechs Bagatellen®, 278.
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sich gerade gegen die Persistenz klassischer Formprinzipien richtete, war zweifellos ein zen-
traler Ausgangspunkt der Radikalisierung musikalischer Kiirze in unterschiedlichen Kon-
texten um 1910 und dabei zugleich duflerste Konsequenz einer weit verbreiteten Skepsis
gegeniiber der von Zeitgenoss*innen als ,Mammutismus“ empfundenen Tendenz der Sym-
phonik am Beginn des Jahrhunderts, wie Simon Oberts umfassende Darstellung gezeigt
hat.?’" Eine Konsequenz dieses Widerspruchs zeigt sich darin, dass Adorno die traditio-
nellen Formprinzipien auf elementare energetische Prinzipien wie ,,Exposition, Komplika-
tion und Zuriickgehen®??* reduzieren muss und damit sinnfillig eine H6r- und Interpre-
tationsweise andeutet, die mit unseren Prinzipien der morphosyntaktischen Analyse gut
vereinbar ist.

Auch bei Kurtdg kann Kiirze sicher nicht ausschliefflich im klassizistischen® Sinn als
(Hegel’sche) ,Aufhebung’ iiberlieferter Formprinzipien verstanden werden, vielmehr tra-
gen ,konstruktive’ und ,destruktive’ Elemente gleichermaflen zu dieser Kiirze bei. Darauf
weist bereits ein Werktitel wie Sz#lkdk (Splitter) hin.??? Tobias Bleck hat gezeigt, dass in
Bezug auf die frithromantische Asthetik, an die Kurtdg in vieler Hinsicht ankniipft, gene-
rell davon gesprochen werden kann, dass Kurtdgs Komponieren nicht nur auf einem form-
konstitutiven Akt der ,Selbstschopfung® aufbaut, sondern auch die ,,Selbstvernichtung®
im Sinn einer ,riickwirkende[n], limitierende[n] und korrigierende[n] Skepsis gegen das
eigene Produktionsvermogen®?3# einen wesentlichen Anteil am Kompositionsprozess hat.
Tatsichlich scheint die Fragilitit und tastende Unsicherheit, die kurze Stiicke als Doku-
ment ihres Entstechungsprozesses in sich tragen, ein wesentliches Agens ihrer Wirkung
zu sein. Manfred Angerer hat hervorgehoben, dass hier oftmals ,der Kiinstler geradezu
erschrocken tiber die hermetische Winzigkeit seines Produkts® sei: ,Daf es nicht linger
geriet, scheint zuallererst ihn selbst zu verstoren.” Die ,unaufldsliche Verquickung von
Trotz und Erschrecken, von Wagemut und Verunsicherung® verleihe den kurzen Werken
der Wiener Schule einen ,ungemein pathetisch[en]“ Charakter.?35

Wie stellt sich musikalische Kiirze fir das Horen dar? Manfred Angerer sah sie als
Indikator fiir einen implizit vorausgesetzten ,hingegeben lauschende[n] Hérer, der, um
dieser Musik wirklich folgen zu konnen, eigentlich in der Lage sein miifite, sie selbst zu
spielen“?3¢ und fiir ein von lebensweltlichen Kontexten isoliert gedachtes Héren, das ,al-
lein® dem Stiick gegentibersteht, nicht zuletzt um nicht den ,,korrumpierenden Einfliissen

331 Obert, Musikalische Kiirze zu Beginn des 20. Jahrhunderts.

332 Adorno, ,Anton Webern: Sechs Bagatellen®, 284.

333 Szdlkik fiir Cimbalom op. 6¢ (1973) wurde bearbeitet als Szalkdk fiir Klavier op. 6d (1978). Die
Sitze I und III dieser viersitzigen Werke sind Bearbeitungen der unveroffentlichten Gitarrenstiicke
Cinque Merrycate op. 6 (1962); der erste Satz geht dabei auf das Priludium aus Priludium und Choral
(1961/94) fiir Klavier zuriick, der auch in den fiinften Band von Jizékok (1979-97) eingegangen ist.

334 Behler, Ironie und literarische Moderne, 97. Vgl. auch Bleck, Musikalische Intertextualitit, 297f.

335 Angerer, ,Kiirzen, 14.

336 Ebd., 16.
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der Offentlichkeit*337 ausgesetzt zu sein. Zweifellos sind in solcher Kiirze also auch Spuren
cines explizit elitiren Charakters im Sinn der antiken brevitas enthalten, wie ihn Obert
in Arnold Schonbergs folgenden Stellungnahmen identifiziert, die ganz offenbar auf ein
grundlegendes Unverstindnis zu reagieren suchen, das den ,kurzen Stiicken® der Zeit ent-
gegengebracht wurde?3%:

Solche Kiirze ist unbequem fiir den, der behaglich genieflen will. Aber warum sollten gerade
die Recht behalten, die zu langsam denken??33?

Grofle Kunst muf zu Prizision und Kiirze fortschreiten. Sie setzt den beweglichen Geist
eines gebildeten Horers voraus, der in einem einzigen Denkakt bei jedem Begriff alle As-
soziationen, die zu dem Komplex gehéren, einschliefSt. Dies gibt einem Musiker die Mog-
lichkeit fiir die geistige Oberschicht zu schreiben [...], indem er [...] jedem Satz die ganze
Bedeutungsschwere einer Maxime, eines Sprichworts, eines Aphorismus gibt. 34°

Schoénbergs ,,Bedeutungsschwere®, die Angerers Diagnose vom ,,pathetischen Charakter®
der kurzen Werke bekriftigt, findet sich in Kurtdgs Tendenz wieder, seine Werke gezielt
mit Bedeutungen aufzuladen und damit von vornherein ein metaphorisches Horen seiner
musikalischen Aphorismen zu provozieren. Diese Tendenz geht mit einer Hinwendung zu
gestisch-musikantischen Dimensionen einher. Kurtdg fordert ein innerliches Nachvollzie-
hen, ein ,Erleiden® der musikalischen Geste durch die Interpret*innen,*' aufbauend auf
der Uberzeugung, dass diese Gesten in ihrer Kiirze und Kompression Inhalte zu vermitteln
imstande sind, auf die gleichzeitig — verstirkend, konkretisierend — vielfiltige Paratexte
hinweisen (Werk- und Satztitel, meist nur andeutende Programmnotizen und Widmun-
gen). Im Fall des im Folgenden in den Mittelpunkt geriickten Werks Officium breve in
memoriam Andreae Szervanszky (1988—90) ist allein durch den Titel sowohl ein rituell-re-
ligioser Kontext suggeriert als auch eine kontemplative Haltung des Gedenkens und Sich-
Erinnerns gesetzt.

Die bislang in der Erforschung musikalischer Kiirze noch relativ wenig beachtete Tat-
sache, dass nahezu alle ,kurzen Stiicke® in der Musikgeschichte in zyklischer Anordnung
auftreten — ein Prinzip, fir das vor allem Beethovens Bagatellen und spitere Charakter-
stiick-Zyklen Vorbild gewesen sein diirften — und damit am Ende die Kiirze wiederum
erheblich ,in die Linge gezogen® wird, konnte eine Konsequenz der Erkenntnis gewesen
sein, dass, wie Obert formuliert, ,Kiirze [...] keine Form® ist: ,als blof$e kurze Erstreckung
ist sie zunichst etwas Auerliches und bleibt, so merkwiirdig es erscheinen mag, abstrake,

337 Berg,Prospekt des Vercins fiir musikalische Privatauffiibrungen”, s; vgl. auch Angerer, ,,Kiirzen®, 18.

338 Obert, Musikalische Kiirze, 154.

339 Schénberg, ,Warum neue Melodien schwerverstindlich sind“.

340 Schénberg, ,Brahms, der Fortschrittliche®, 49.

341 Vgl. Briillmann, ,,,Mit den wenigsten Ténen®, 45. Vgl. auch die Beschreibung des Bratschers William
Coleman vom Kuss Quartett iiber die Zusammenarbeit mit Kurtdg am Officium breve: htep://www.
youtube.com/watch?v=wk1DB-txkoo.
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denn sie ist unspezifisch ohne das, was sie konstituiert.“ 34> Generell erlaubt es die zyklische
Anordnungoder Reihung von komprimierten Formen jedenfalls, aus dem Verzicht auf die
grofie Form in loser Folge paradoxerweise doch wieder zur grofen Form zu gelangen — im
Falle Kurtdgs bis hin zu abendfillenden Werken wie den Kafka-Fragmenten fir Sopran
und Violine op. 24 (1985-87), deren 40 Sitze eine Gesamtdauer von bis zu 70 Minuten
einnehmen.

Die Hinwendung zur kurzen Form schafft zunichst also mindestens so viele Probleme
wie sie 18st. Die Knappheit mag die Vermittlung musikalischer Botschaften (im weitesten
Sinn) erleichtern, in ihrer zyklischen Anordnung drohen diese aber wiederum zur klassi-
zistisch abgerundeten Geste zu gerinnen. Der Akzent vieler kurzer Stiicke nach 1950 liegt
deshalb wohl auch gerade in ihrer Tendenz zur Sprengung der zyklischen Geschlossenheit
hin zu einem disparaten Gesamtbild. So scheint es zunichst konsequent, wenn Kurtdg
Wert darauf legt, das einzelne musikalische Ereignis fiir sich wichtig zu nehmen:

Was ich zu dieser Zeit [Ende der 1970er Jahre] wollte, war wirklich eine solche Kiirze zu
erreichen, daf§ jeder Moment wesentlich und wichtig ist und sie zusammen die Form aus-
fillen, ohne die Balance zwischen zu wenig und zu viel aufzugeben. Vor allem sollte alles
Uberﬂiissige weggelassen werden, das heiflt, das meiste an Ausdruck und Inhalt mit den
wenigsten Tonen formuliert sein. 343

Diese Fokussierung auf Einzelmomente, reprisentativ fiir eine breite Tendenz neuer Mu-
sik zur ,Uberwindung der Zeit* (— 3.2), machte nun freilich, wie Kurtdgs Mitarbeiter An-
drds Wilheim ausfuhrte, von Anfang an die Groffform zur ,entscheidenden Herausforde-
rung”** in Kurtdgs Werken. Tatsichlich wurde die Anordnung der Einzelsitze in Kurtdgs
vielsitzigen Miniaturzyklen seit den 1980er Jahren zunchmend kontingent, ja teilweise der
Verantwortung anderer iiberlassen oder gar den Interpret*innen anheimgestellt. 345 Kurtdg

342 Obert, Musikalische Kiirze, 183.

343 Kurtdg, ,,Meine Gefingniszelle — meine Festung™, 32. Vgl. auch Briillmann, ,,,Mit den wenigsten
Ténen ™, 47: ,Kurtdg[...] hebt [...] immer wieder die Rolle des konkreten musikalischen Ereignisses
hervor, das fiir sich wichtig zu nehmen sei.”

344 Wilheim, ,Satzfolge und Groffform*, 36.

345 Die Anordnung der Kafka-Fragmente wurde grof8enteils von Andras Wilheim vorgenommen, der fur
die Editio Musica Budapest Kurtdgs Verlagskatalog zusammenstellte (vgl. ebd. und Kurtdg, ,,,Meine
Gefingniszelle — meine Festung'™, 34f.). In Einige Sitze aus den Sudelbiichern Georg Christoph Lich-
tenbergs op. 37 (1996/99) wurde die Anordnung der Einzelsitze zunichst den Interpret*innen iiber-
lassen, wobei Kriterien fiir die Anordnung genannt wurden (z.B. sollten ,,Charaktere und Ton-
arten miteinander kontrastieren und sich erginzen®, Bleek, Musikalische Intertextualitit, 274; vgl.
ebd. 272-280). Allerdings ist momentan nur eine Fassung mit der von Kurtdg festgelegten Reihen-
folge erhiltlich. Dies mag darauf hinweisen, ,dass aus Sicht des Komponisten der performativen
Uberzeugungskraft der Interpretation offensichtlich doch eine Grenze gesetzt ist.“ (Poller, , The In-
terpretation is the Message*, 102.) Poller weist darauf hin, dass auch Kurtégs ...pas 4 pas — nulle part ...
fiir Bariton, Streichtrio und Schlagzeug op. 36 (1993-97) als offene Form konzipiert war, bisher al-
lerdings nur in der vom Komponisten festgelegten ,Pariser Fassung’ der Urauffithrung gespielt wurde

(ebd.).
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selbst hat hinsichtlich der Frage wie sich die einzelnen Stiicke zu einem Zyklus zusam-
menschlieSen mehrfach den geringen Stellenwert makroformaler ,Vorausplanung’ einge-
raumt: ,Wie machen Sie das? Schreiben Sie einfach Einzelstiicke und probieren dann, auf
welche Weise sie zusammenpassen? Eigentlich schon in dieser Weise, ja.“>4¢ Kurtdgs Verfah-
ren fithren also zweifellos zu einer gewissen ,Losigkeit® der Einzelsitze hinsichtlich ihrer
Stellung im Zyklus bis hin zu einer Situation, in der nicht mehr klar ist, ob wir einer Folge
von distinkten Einzelsitzen oder einfach einer nicht voraushorbaren Reihung isolierter
Klangereignisse lauschen. Wilheim fasst diese Eigenschaft auf als Indiz fiir einen Bezug
Kurtédgs auf offene Werkkonzeptionen der 1960er Jahre, wobei Kurtags ,Kaleidoskop® im
Gegensatz zu den aleatorischen Konzeptionen dieser Zeit stets ,im klassischen Rahmen®
stehe. 47

Kurtdgs Zyklen bilden somit grundsitzlich einen makroformalen Archetypus aus, der
als ,perforierte Zeit® bezeichnet werden kann. Als Konsequenz einer solchen Anlage er-
scheint die Gesamtform in der Regel als eine Klangfolge, in der einzelne Klangereignisse
klar voneinander isolierbar sind, oft bewusst gestiitzt durch auf Diskontinuitit zielende
Prozesse der Montage, Fragmentierung oder Komprimierung, wobei ihre Abfolge sich
nicht unmittelbar in einen zwingenden Prozess einftgt. Aus Sicht einer performativen
Analyse ist nun die Frage von besonderem Interesse, welche Konsequenzen fiir die musi-
kalische Wahrnehmung dieses Modell zeitigt und wie sie sich der ,perforierten Zeit* tiber
ein performatives Horen nihern kénnte, das sich von Schonbergs autoritirem Hormodell
emanzipiert. Die folgenden Uberlegungen versuchen diese Frage aus Sicht der in diesem
Buch entwickelten Theorie posttonaler Morphosyntax zu umkreisen.

Die in der neuen Musik gehiuft anzutreffenden kompositorischen Strategien zur Zer-
triimmerung oder Destabilisierung musikalischen Zusammenhangs verfolgen zumeist die
Absicht, ein korperhaftes, schutzloses, dem Klang in gewisser Weise ,ausgeliefertes Horen
unabhingig von einem konventionellen Konzept von ,Bildung’ zu erméglichen. Solche
Strategien galten in der Theorie neuer Musik von jeher als besonderes Signum von Moder-
nitit (— 1.3.2). In der seriellen Musik sowie in Ansitzen John Cages und der New York
School wurden Strategien ersonnen, die versuchten, auch die nunmehr, im historischen
Riickblick, in den Werken der Schénberg-Schule deutlich identifizierbaren Reste kon-
ventioneller Zusammenhangsbildung zu tilgen. Diese kompositorische Kritik an etablier-
ten Formen musikalischer Kontinuitit, gekoppelt an die Wiederentdeckung emphatischer
Kiirze, hat sich als ein Paradigma der neuen Musik bis in die Gegenwart hinein weiterent-
wickelt, freilich mit vielen Parallel- und Gegentendenzen. Die Fragmentformen in Luigi
Nonos spaten Werken etwa sind in ihrer Reihung ,einander kontrastierender Fragmente®
und ihrem ,,Verzicht auf klangliche Expansion und organisch entwickelte Architektur®3+®
die vielleicht bekanntesten Beispiele dieses Paradigmas. Fiir Nono waren diese Formen ein

346 Kurtdg, ,,Meine Gefingniszelle — meine Festung™, 33.
347 Wilheim, ,Satzfolge und Grofiform®, 38.
348 Drees, Architektur und Fragment, 12, 15.
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Weg zur Offnung eines ,kreativen, suchenden Horens®, das fiir ihn das ,strikte Gegen-
teil des bestitigenden Hérens von lingst Vertrautem® bedeutete.?#? Eine solche gezielte
Isolierung von Klangereignissen findet sich iiber Nonos Spatwerk hinaus, in jeweils sehr
unterschiedlicher und charakteristischer Weise, in den Werken Kurtdgs, Feldmans und
Ferneyhoughs (— 1.4.8, 3.3). Durch eine isoliecrende Reihung von Klangereignissen wer-
den Erinnern und Vergessen beim Horen in besonderer Weise thematisiert, wobei die zwei
zentralen Techniken der ,,Gedichtnissabotage® gezielt angewandt werden?3°: Durch die
»Low-Information Strategy“ und die ,Memory Length Strategy®, wie sie Feldman und
Nono besonders nachdriicklich einsetzen (— 1.4.8), wird die Unterscheidungsfihigkeit
zwischen Identitit, Ahnlichkeit und Kontrast der Ereignisse in der Erinnerung stark ab-
geschwicht und tendenziell eine Konzentration auf die Prisenz des jeweils klingenden
Moments nahegelegt.

Vor diesem historischen und musikpsychologischen Hintergrund soll nun die morpho-
syntaktische Analyse der Makroform des Officium breve in memoriam Andreae Szervinszky
die Frage in den Mittelpunke riicken, welche Formen des performativen Horens aus dem
Archetypus der perforierten Zeit resultieren konnen. Kurtdg komponierte Officium breve,
sein drittes Streichquartett, 1988 bis 1989 in Auftrag der Wittener Tage fiir Neue Kam-
mermusik, wo das Werk am 22. April 1989 durch das Auryn Quartett uraufgefithre wurde.
Es ist dem damaligen kiinstlerischen Leiter des Festivals Wilfried Brennecke gewidmet. 5!
Das Werk ist mit seiner Vielzahl an intertextuellen Verweisen und chrlagerungen von
Paratexten ein besonders charakteristisches Beispiel fiir die oben dargestellte Neigung
Kurtags seine Werke mit Bedeutungen zu versehen und damit ein metaphorisches Horen
zu provozieren. Bereits im Titel gibt es sich als Gedenkkomposition fiir Kurtdgs Lehrer,
Freund und Mitstreiter Endre Szervanszky (1911-1977) zu erkennen, wihrend im Vor-
wort die zentrale Stellung der Musik Anton Weberns fiir Szervanszky hervorgehoben wird,
sodass ,ein In memoriam Szervdnszky geschriebenes Werk auch eine Huldigung an Webern
mit“ einschliefen miisse.?5* Nahezu alle der insgesamt 15 kurzen Sitze bewahren das An-
denken von Kolleg*innen oder Freund*innen und gehen auflerdem auf ltere eigene Stiicke
sowie auf Werke Szervanszkys (ein Arioso, den dritten Satz aus der Serenade fiir Streichor-
chester, 1947—48) und Weberns (den kanonischen sechsten Satz aus der II. Kantate op. 31,
1941-43) zuriick. Das Officium breve etabliert so, wie Tobias Bleck in seiner Monographie
des Werks eingehend gezeigt hat, besonders ,sprechende’ Beispiele musikalischer Intertex-
tualitit (Tabelle 9 bictet eine Zusammenfassung der wichtigsten Verweise). 353

349 Stenzl, ,Nono, Luigi“.

350 Snyder, Music and Memory, 234—238.

351 Zu den Hintergriinden und Umstinden der Entstechung und Urauffithrung vgl. Bleek, Musikalische
Intertextualitit, 135-149. Der Satz Xa wurde erst nach der Urauffiihrung komponiert und 1990
erstmals aufgefiihre (vgl. Anm. 360).

352 Kurtdg, Officium breve in memoriam Andreae Szervdnszky, Vorwort zur Partitur.

353 Wichtigste Grundlage der Tabelle ist Bleek, Musikalische Intertextualitit.
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Satz Dauer?* | Vortragsbezeichnung | kompositorische Quellen und Verfahren

00:27 Largo [Ve. solo] Virdg az ember (Turcsanyi Tibor emlékére) fiix
Violoncello solo, 1978 355; Variante des ,Blumen-
Monogramms'; attacca

1I 00:33 Pit1 andante In memoriam Baranyai Zsolt fir zwei Block-
flsten [alternativ: zwei Oboen (d’amore),
zwei Klarinetten] und Harfe [alternativ:
Harmonium, Klavier, Cembalo], 197835;
Cello-Arpeggien gehen auf Harfenpart zuriick
111 00:42 Sostenuto, quasi Hommage 4 Szervanszky () fiir Klavier
giusto [zweihindig] (197375, in Jdzékok, Bd. I11)357;
[Vla,, Vc.] Webern-ihnliche Motivik mit Pausen durch-
setzt; Tendenz zur horizontalen Symmetrie;
entwickelt aus den Geriisttonen in Szervénszky,
Serenade fiir Streichorchester (1947-48),
IIL Arioso, Beginn [und eventuell auch aus
dem ersten Satz] (gegeniiber J4tékok um einen
Ganzton nach oben transponiert; C-Dur/
C-mixolydisch entspricht der Tonart/-lage
in Szervanszkys Original); endet mit langer
Generalpause
v 00:32 Grave, molto Akkorde bzw. Figuren sind aus den drei
sostenuto Reihenformen von Weberns op. 3 1, sechster
quasi doppio pitt Satz gc:bil‘dct; Bczﬁgc gibt es vor al.k:m zu
lento, calando al fine Akkordbildungen in Kurtdgs Streichquartett
op. 1 (1959)
\'% 00:41 (Fantasien iiber Basis: Webern op. 31, sechster Satz; basiert
die Harmonien des auf einem harmonischen Extrakt des Webern-
Webern-Kanons) Satzes, den Kurtdg 1984 fiir seine Studierenden
Presto — Molto agitato | anfertigte; Kurtdg: ,vor-Dies [rae“358 [— XIV];
[T.s.s] - (hastig) attacca
[T.12.2]
VI 00:18 (Canon a 4) Molto Basis: Webern op. 31, sechster Satz
agitato,
J=cca120
354 Die hier angegebenen Dauern basieren auf der Ersteinspielung des Werks durch das Arditti Quartett
(1990, vgl. Audiobsp. 43).
355 Tibor Turcsdnyi war Cellist in Kurtdgs Kammermusikklasse und kam bei einem Autounfall ums

356

357

358

Leben; Kurtdg schrieb das Stiick als Kondolenzbotschaft an Turcsdnyis Eltern (Bleek, Musikalische
Intertextualitit, 302).

Zsolt Baranyai war Student der Musikwissenschaft und starb beim selben Autounfall wie Tibor
Turcsdnyi (vgl. Anm. 355, Hoffmann, ,Post-Webernsche Musik, 134).

Endre Szervanszky, ungarischer Komponist und Musikkritiker, war ab 1949 Professor fiir Kompo-
sition an der Musikakademie Budapest. Seine Sechs Orchesterstiicke (1959) gehéren zu den ersten
dodekaphonen Werken in Ungarn.

Bleek, Musikalische Intertextualitit, 307.
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Satz Dauer Vortragsbezeichnung | kompositorische Quellen und Verfahren
VII 00:32 Canon a 2 (frei, Basis: Webern op. 31, sechster Satz; VL. 1/V1. 2
nach op. 31/VI und Vla./Ve. metrisch gekoppelt
von Webern) Sehr
fliessend
J =cca168
VIII 00:30 Lento Virdg — Garzé Gabinak (a) fiir Klavier (1981
in Jdtékok, Bd. V)37 (vgl. XIII); Bezug zur
Webern-Reihe; attacca
IX 00:45 Largo entwickelt aus Hommage a Mihdily Andyis.
Zwélf Mikroludien fir Streichquartett op. 13
(1977-78), VII, T. 2: Chromatisierung der
diatonischen Skala der Mikroludien; lose
Verbindung zu Szervanszkys Arioso (— XV);
attacca
X or1:36 [Webern: Kanon a 4 Streichquartett-Bearbeitung von Webern op. 31,
(op. 31/VI)] Sehr sechster Satz (Ganzton nach oben transponiert;
fliessend erster Ton: e'); Text der ersten Strophe ist iiber
J =ca. 168 die Systcmc gesetzt, 1984
Xa a tempo Basis: Webern op. 31, sechster Satz; V1. 1/Vla.
und V1. 2/Ve. metrisch und rhythmisch gekop-
pelt; erst nach der Urauffithrung eingefuigt 360
X X Da capo al Fine
XI 01:44 Sostenuto Szolrsdnyi Gyorgy emlékezete [In memoriam
Gyorgy Szoltsanyi] fiir Klavier (1988, in Jézékok,
Bd. V [3 in memoriam, Nr. 1])3%
XII 00:33 Sostenuto, quasi Hommage i Szervinszky (b) fir Klavier
giusto [vierhindig] (1973 -75, in Jdtékok, Bd. III);
Geriistmodell entwickelt aus Szervénszky,
Serenade fiir Streichorchester (1947-48),
Tonart/-lage wie in III
XIII 00:45 Sostenuto, con Virdg — Garzé Gabinak (c/¢) fiir Klavier (1981

slancio — Molto
sostenuto [T. 3] -
quasi Tempo I [T. 6] -
Tempo I [T. 8]

in Jdtékok, Bd. V) [vgl. VIII]3¢*

359 Die fiinf Téne des Cellos (d' — a* — e* — f* - des*) kodieren eine Telefonnummer, die Kurtdg anliss-
lich des Todes der nahen Bekannten Gabriella Garzé genannt wurde (Hoffmann, ,,Post-Webernsche
Musik®, 141 und Williams, ,Kurtdg, Modernity, Modernisms*, 62f.).

360 Beider Urauffithrungerklang der Satz X zweimal hintereinander (ohne eingeschobenes , Trio®), wobei
Kurtdg die Entscheidung iiber die Anzahl der Wiederholungen den Ausfithrenden iiberlief (Bleek,
Musikalische Intertextualitit, 140).

361 Gyorgy Szoltsdnyi (1922-1988) war ein mit Kurtdg befreundeter Pianist.

362 Zu Gabriella Garzé vgl. Anm. 359.
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Satz Dauer Vortragsbezeichnung | kompositorische Quellen und Verfahren
X1V 00:44 Disperato, vivo — pitt Neukomposition; Tendenz zum Sekundkanon;
agitato [T. 7] — molto | fiinf Phrasen durch Generalpausen getrennt;
agitato, stringendo Beziige zu Bartdk, Viertes Streichquartett
[T. 10] — ben marcato | (1928), erster Satz; von Kurtag als ,eigentliches
[T.14] - TempoI Finale“ und ,wildes Dies Irac“ bezeichnet 3¢3
[T.16]
XV 01:01 Arioso interrotto (di Streichquartett-Bearbeitung von Szervénszky,
Endre Szervénszky) Serenade fiir Streichorchester (1947-48),
Larghetto, IIL. Arioso, T. 1—12
J=42-44
11:29 [Gesamtdauer]

Tabelle 9: Kurtag, Officium breve in memoriam Andreae Szervinszky, Ubersicht

Die sich aus dieser vielschichtigen Anordnung ergebende zyklische Gesamtform ist nun
zweifellos mehrdeutig, nicht zuletzt aufgrund der hochgradigen Fragmentierung der 15
Sitze innerhalb von knapp zwdlf Minuten Spieldauer, wobei einige der Sitze besonders
auffillig mit Pausen ,durchléchert’ sind (besonders III und XI-XIV), wihrend andere
attacca ineinander tibergehen (V-VI; VIII-IX-X) oder ohne Zisur verschmelzen (I-
II). Die Satzeinteilung ist also fiir den Wahrnehmungsakt nur sehr bedingt relevant. Ein
Grofteil der Analysen hat daher auch die ,,Ambiguitit, Heterogenitit und Offenheit der
Form* akzentuiert. >4 Peter Hoffmann geht von einem linearen Prozess aus, der von Allu-
sionen an Szervanszkys tonales allmihlich in Weberns dodekaphones Idiom tibergeht und
dann wieder zum Szervinszky-Klang zuriickkehrt.?¢5 Alan E. Williams betont dagegen
die Uberlagerung unterschiedlicher Formmodelle, insbesondere einer ,,symmetrical arch
form“ und des ,asymmetric dialectical process of mediation of initially opposed material,
wobei tonale und atonale Materialien trotz der Anniherung eine bestimmte Art von In-
kommensurabilitit bewahren.?¢¢ Bleeks Deutung schlieflich geht von den Grundprinzi-
pien einer auf Robert Schumanns Klavierzyklen zurtickverweisenden assoziativen Zusam-
menhangsbildung und Kontrastdramaturgie aus, die zu einer labyrinthischen, netzwerkar-
tigen Struktur fithren, zu einem ,offenen Gebilde, in dem sich unterschiedliche Entwick-
lungsverliufe durchkreuzen [...].“3¢7

363 Bleek, Musikalische Intertextualitit, 307 und 310.

364 Ebd., 287 mit Bezugauf Untersuchungen von Alan E. Williams, Friedemann Sallis und Elise Malinge.

365 Basis dieser Interpretation ist ein zentristisches Modell, in dessen Mitte die um Webern zentrierten
Sitze V bis X stehen (in denen VIII und IX eine,Insel bilden), umrahmt vom zwischen Webern und
Szervanszky vermittelnden Satzpaar IV/XI und den Szervinszky-Hommagen I-III/XII-XV, wobei
X1V, Kurtdgs cigener Einschitzung folgend, als ,Schlufisatz, XV als Coda aufgefasst wird (Hoff-
mann, ,,Post-Webernsche Musik®, 144).

366 Williams, ,Kurtdg, Modernity, Modernisms®, 61.

367 Bleek, Musikalische Intertextualitit, 298.
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Die scharfen Kontraste zwischen und innerhalb der Sitze sind gewiss intentional und
auf die Werkgenese riickfithrbar: Die Sitze IV, XI und XIV wurden zuletzt komponiert
und gezielt an markant kontrastierenden Stellen in den Zyklus eingefiigt.>¢® In dieselbe
Richtung weist die gezielte Fragmentierung des Schlusssatzes, der mitten in einer mixoly-
disch eingefirbten Kadenz abbricht. (Diese mixolydische bzw. plagale Tendenz des C-Dur,
die durch Szervénskys Arioso vorgegeben ist, wird im Officium breve bereits im zweiten
Satz und auch spiter immer wieder angedeutet.) Insgesamt fithren diese Briiche, laut Bleek,
zu einer ,Profilierung der Individualitit des Einzelsatzes und eine[r] Steigerung seiner
isthetischen Wirkung.“3® Hermeneutisch deutbar sind die scharfen Schnitte und kompo-
nierten Fragmente als Symbole von Tod und Verginglichkeit, eine Assoziation, die durch
quasi-barocke Topoi wie t7zesis oder sospiratio®”° und die fortgesetzte Referenz an Kurtigs
personliche ,Blumen-Monogramme" gestarkt wird.?7’

Die folgenden Skizzen zur Interpretation der Grofiform versuchen nun im Gegensatz
zu den hier referierten Deutungen einen Wahrnehmungsbasierten Zugang zu Oﬁz‘cz’um
breve zu skizzieren. Aufgrund der zahlreichen Pausen, Zisuren und des schroff kontras-
tierenden Materials enthalt das Officium breve eine besonders hohe Anzahl an cues, eine
Anlage, die fir den Archetyp der perforierten Zeit charakeeristisch ist. Die Amplituden-
darstellung der Ersteinspiclung durch das Arditti Quartett (Abb. 28, Audiobsp. 43) macht
diesen hohen ,Perforationsgrad® deutlich. Eine systematische Darstellung, die nur zwi-
schen Klang und Stille unterscheidet, zeigt besonders deutlich den ,perforierten® Verlauf
(Abb. 29, vgl. Abb. 28 oben). Freilich variieren die Dauern dieser Stille-Zisuren je nach
Einspielung betrichtlich, da Perforationsgrad, Tempo und interpretatorisches Gesamt-
konzept engzusammenhingen. Hier wire ein erster Ansatzpunkt fir die Einbeziechung der
auffithrungspraktischen Dimension in die Analyse.37*

Audiobeispiel 43: Kurtdg, Officium breve, Arditti Quartett, Aufnahme 1990,
CD MO 789007, ® 1991 Auvidis, Track 19

368 Ebd., 296f. und 138-149. Kurtdg komponierte den vierten Satz erst auf Anraten von Andrds Wil-
heim, um eine Briicke zwischen dem dritten und fiinften Satz herzustellen (Hoffmann, ,,Post-We-
bernsche Musik®, 138).

369 Bleek, Musikalische Intertextualitit, 297.

370 Vgl.ebd., 256 und 303-306 sowie Williams, ,,Gyorgy Kurtdg and the Open Work®, 144. Kurtdg merkt
an, dass er zunehmend versuchte, herkémmliche ,Seufzer-Motive', die halbtonig fallen, zu vermeiden.
Der Grund fiir das Zitieren des Kopfthemas des Arioso-Satzes aus Szervanszkys Serenade lag darin,
dass es vorwiegend grofie Intervalle enthiele (Kurtdg, Drei Gespriche mit Balint Andris Varga, 99).

371 Vgl. dazu oben Anm. 324 sowie die Hinweise in Tabelle 9.

372 Ablesbar sind deutliche Unterschiede in der Gestaltung schon an den variierenden Gesamtdauern der
Einspielungen: Der Dauer der Ersteinspiclung des Arditti Quartetts (11:29, 1990) vergleichbar ist
die Einspielungsdauer des Basler Streichquartetts (11:44, Amphion amp 18984, 2000). Die Gesamt-
dauern der Einspielungen durch das Keller-Quartett (ECM 453 258-2, 1996; 13:12) und das Kuss
Quartett (Sony Music 2007, 13:13) liegen deutlich dariiber.
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attaca attaca attaca attacca ‘ ‘ ‘ ‘
. 111 v v VI VIl VI IX X Xa X XI XII  XIII XV
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Abbildung 28: Kurtdg, Officium breve, Amplitudendarstellung und Stille (schwarze Balken),
Einspielung des Arditti Quartetts (1990)

Abbildungen 28 und 29 sowie Tabelle 9 kann man auch entnehmen, dass die meisten Sitze
nur zwischen 27 und 45 Sekunden lang sind, wobei VI besonders deutlich verkiirzt ist
(18 Sekunden) und drei Sitze linger als eine Minute dauern (X, XI, XV, wobei X drei
Teilsitze im Schema A-A’-A in sich umfasst) und so besonderes Gewicht erhalten. Die
Amplitude zeigt, dass die Sitze IV/V, X/XI und XIV deutliche dynamische Spitzen haben.
Dauer, Dynamik und Satztechnik bilden zusammen eine erste grundlegende morphosyn-
taktische Hierarchiecebene (Abb. 29): Die ersten Abschnitte von IV und XIV bilden die
am schirfsten kontrastierenden Pfeiler. Der kurze Ausbruch in IV wird dabei rasch von
einem Misterioso-Echo abgeldst, wihrend in XIV die hohe dynamische Energie iiber die
gesamte Dauer erhalten bleibt. Im Zentrum wird zwischen dem ,wiegenden® Rhythmus
des Webern-Kanons (X) und dem Unisono mit ,Serioso‘-Charakter am Beginn von XI
cin signifikanter morphologischer Kontrast erzeugt. Die Rahmenabschnitte I-1II (1:00)
bzw. I-1II (1:42) und XV (1:01) bilden einen kontemplativen dufleren Rahmen der beiden
Ausbriiche in IV und XIV, sodass cine klassizistische symmetrische Formarchitektur mit
den Sitzen X/XT als Symmetrieachse resultiert. 37

Fir die hérend wahrgenommene Verkniipfung zwischen den einzelnen Klangereignis-
sen ist die symmetrische Architektur aber wohl von untergeordneter Bedeutung, wird sie

373 In der Einspielung des Arditti Quartetts dauern die Sitze I bis IX exakt 5:00 Minuten, die Sitze XI
bis XV 4:47 Minuten. Die Position des markanten Einschnitts zwischen den Sitzen X und XI (6:36,
vgl. Abb. 28) nihert sich der Proportion des Goldenen Schnitts (die Dauernproportion der Sitze I-
X und XI-XVist 1,351; die Proportion der Gesamtdauer und der Sitze I-X ist 1,739; im Falle eines
exakten Goldenen Schnitts wiren diese beiden Proportionen identisch bei 1,618).
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attaca attaca attaca  attacca )
I 1 111 v v VI VII VI IX X Xa X XI XII X  XIV XV
[0:27][0:33]  [0:42] [0:32] [0:41]  [0:18][0:32]  [0:30] [0:45] 1:36] [1:44] [0:33]  [0:45]  [0:44] [1:01]
[0:31] [0:30] [0:35]
Dauer [ [ I 11 T T [x * X |
Salienz/Kontrast xx|x X it

Abbildung 29: Kurtag, Officium breve, Formarchitektonik, Dauer, Salienz /Kontrast

doch von einer Vielzahl von Prozessen und Ebenen tuberlagert und verdeckt. Dabei spielt
zunichst die harmonische und stilistische Anlage im graduellen Bereich zwischen Tonalitit
und Atonalitit eine Rolle. Die Tonh6henbezichungen sind in Notenbeispiel 54 in zwei
Systemen zusammengefasst. Deutlich wird dabei zum einen, dass die Dreiklangstone von
C-Dur, die bereits durch die Quintenschichtungzu Beginn erreicht werden, immer wieder
als Achsentone auftreten, zum Teil als cigenstindige Stufen ,ausharmonisiert’ (E-Dur in
VI und VII). In XI tritt der Ton ¢ iiberdeutlich als ritualhaft intonierter Zentralton in
Erscheinung, von allen vier Streichern anfangs unisono intoniert.?”* Dass der Webern-
Kanon in Kurtdgs Fassung mit den Dreiklangstonen ¢ — ¢ — ¢ beginnt (Kurtdg transpo-
niert Weberns Original um einen Ganzton nach oben), trigt nicht unwesentlich zur engen
Kopplung der Szervansky- und Webern-Schichten bei, die insbesondere in den Sitzen III
und XII zum Tragen kommt. Wahrend diese ,Ursatz-ahnliche’ Kontinuitit der Achsen-
tone als Gegenpol zum Prinzip der perforierten Zeit verstanden werden kann, dienen die
unregelmiflig, doch insistierend auftretenden und herausstechenden Aktionen in hoher
und héchster Lage (Sitze IV, VI, VI, IX, XII, XIV, im Notenbeispiel grau unterlegt) dazu,
diese Kontinuitit immer wieder durch eine Art registrales Schwindelgefiihl zu destabili-
sieren, selbst wenn diese Aktionen in einigen Fillen auch auf den Achsenténen ¢ — ¢ —
g aufbauen. Daneben etabliert die Tendenz zum chromatischen Total eine weitere Achse
zwischen den Sitzen IV und XIV: In diesen Sitzen erginzen sich Cluster-Akkorde und
Sekundkanons zum Zwélfrontotal *75 und Spitzentdne zerschneiden in hochster Lage das

Klangspektrum.

374 In diesem Satz enthalten von den insgesamt cinhundert Achtelklingen 96 den Ton ¢, oft mehrfach
(oktav)verdoppelt, aber nur selten in reinem Unisono, sondern meist durch (chromatische oder sons-
tige) Nebennoten verdecke.

375 Wie aus Notenbeispiel 54 ersichtlich wird in IV zu Beginn der Cluster 2 — dis' exponiert, kurz darauf
folgt (in Take 5) der Cluster es’ — 4" (iiber ais). In Satz XIV bewegt sich der Sekundkanon zunichst im
chromatisch ausgefiillten Ambitus ¢' — 4'. Am Schluss der dritten Phase des in fiinf Phrasen verlau-
fenden Satzes wird der chromatisch ausgefiillte Bereich g* — ¢* erreicht, sukzessive zum Zwdlftontotal
erginzt durch den chromatischen Ambitus der Phrasen 4 (¢’ — 4*) und s (des’ — ges').
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LY

Notenbeispiel s4: Kurtdg, Officium breve, Tonhéhenprozesse

Eng verwoben mit dem Tonhohenverlauf ist ein fortgesetzter Prozess stilistischer Assozia-
tionsbildung (Abb. 30). Naheliegend ist es zunichst gewiss, diesen Prozess so aufzufassen,
dass die umspielten, angedeuteten Stilidiome von Szervénsky und Webern sich zu den Sat-
zen X und XV hin zunehmend konkretisieren und zwar in einer Wechselwirkung derge-
stalt, dass Webern-Elemente im Szervansky-Idiom und Szervénsky-Elemente im Webern-
Idiom durchschimmern oder sogar deutlich hervortreten, was insbesondere anhand der
korrespondierenden Sitze III und XII gezeigt werden kann: Hier erscheint ein aus dem
Szervansky-Arioso extrahiertes Tonhohenmaterial in einer Webern’schen Satztechnik.?7¢
Sylvia Grmela entwirft auf der Basis stilistischer Assoziationsbildung zu den beiden do-
minierenden Stilistiken und dem Ineinandergreifen von Erinnerung und Wiederkehr ein
siebenteiliges Formmodell (I-III, IV-VIIL, VIII-IX, X, XI-XIII, XIV, XV).377 Gegeniiber

376 Vgl. dazu im Detail v.a. Bleek, Musikalische Intertextualitit, 244-253.
377 Grmela, ,Recall and Repetition in Some Works by Kurtag".
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der dabei zugrunde liegenden produktionsisthetischen Perspektive muss hier nun freilich
hervorgehoben werden, dass die Webern-Stilistik nur in den Sitzen VII und X explizit
horbar wird. Die Satze IV, V und VI dagegen sind zwar auf kompositionstechnischer Ebene
aus dem Webern-Material hervorgegangen, erscheinen aber auf der klanglichen Oberfla-
che, und stellenweise freilich auch kompositionstechnisch, dem Barték-Idiom stirker als
dem Webern-Idiom verpflichtet, was sie mit XIV, einer stilistisch relativ deutlichen Bar-

t6k-Hommage, wohl stirker verbindet als mit VII und X. Letztlich ist nur in X und XV

stilistisch eine unzweideutige Zitatebene erreicht, sodass diese beiden Sitze fiir die hérende

Gliederung der Makroform aus stilistischer Perspektive gewiss die markanteste Rolle spie-

len.

Als dritte Ebene einer phinomenologischen Diskussion der Makroform muss man ne-

ben der Architektur aus cues und stilistisch-tonaler Organisation auch metaphorische und

narrative Dimensionen berticksichtigen. Diese sollen hier besonders akzentuiert werden,
nicht zuletzt weil sie generell als ein Schlissel fiir die Wahrnehmungund Erfahrung postto-
naler Musik verstanden werden kénnen, wie in diesem Buch schon vielfach gezeigt wurde.

Morphologische und metaphorische Musikwahrnehmung sind aufs Engste ineinander ver-

woben, auch wenn sie in Analyse und Kritik allzu oft getrennt wurden: Die Zersplitterung

der Zeitstruktur und die Bannung eines musikalischen Augenblicks — die Grundlagen der
perforierten Zeit also — sind im Kern metaphorische Erlebnisqualititen von Musik, die
stets an die Vermittlung zwischen gestalthaften (morphosyntaktischen) und sinngenerie-

renden (metaphorischen) Dimensionen gebunden bleiben (— 1.3.4).

In Officium breve lassen sich auf dieser Grundlage funf verschiedene ,narrative Fiden'
unterscheiden, die, jeweils mit einer Art ,topischer’ Uberschrift versehen, in Abbildung 3 1
graphisch dargestellt sind:

1. Genese: Der tastende Beginn symbolisiert eine ,Genese’ des Klangs aus der Stille, ein
Topos, dessen ,urzeitliche Metaphorik durch die porése Dynamik und Spielweise sowie
durch den ,kulturellen Code’ offener Quintintervalle inszeniert wird. Im zweiten Satz
dann wird der Versuch von Gestaltbildung durch Motivik abrupt unterbrochen, die
Dreiklinge werden weiter durch offene Quinten dominiert (Vla., Vc.). Der tastende
und fragmentarische Charakter setzt sich in III fort.

2. Ausbruch und Echo: Die scharfen Akkorde in IV bilden, wie dargestellt, eine starke
Achse zu XIV. Auf beide Ausbriiche folgt ein Echo: Im vierten Satz ist bereits in Takt 2
in die Marcato-Akkorde ein Echo integriert, in Takt 6 folgt ein weiteres Echo der su/
tasto und teils mit Flageolett im vierfachen piano gespielten raschen Figuren (sie erin-
nern an das Allegro misterioso aus Bergs Lyrischer Suite). Das Echo-Prinzip dominiert
auch die attacca verbundenen Sitze V und VI durchgehend, besonders explizit in den
Takten 10 bis 17 von V, in denen Viertongruppen fortgesetzt in Dynamik, Klangfarbe,
Dauer variiert werden, auch hier mit Tendenz zur Symmetrie und gekoppelt an den aus-
komponierten Prozess Verlangsamung — Beschleunigung. Die Klangereignisse werden
damit erstmals in ,diskursiver Weise entwickelt, wobei VI als auskomponierte Fermate
fungiert, die in sich wiederum Echoprinzipien integriert (Taket 5). Das Echo-Modell
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dient also sowohl als imprint auf makroformaler Ebene als auch als Mittel, um Konti-
nuitit in lokalen Verlaufen zu erzeugen.

3. Erinnerung: Satz XI steht in gewisser Weise isoliert im narrativen Verlauf, da er zum
cinen durch seinen Tenuto-Charakter und den heterophonen Satz scharf mit der
sprachhaften Kontrapunktik von X kontrastiert, zum anderen am Ende durch die lang-
sam verklingende offene Figur, die an den Schluss von Bergs Lyrischer Suite anspielt,
eine deutliche Schlusswendungbesitzt (die noch keiner der bis dahin erklungenen Sitze
aufwies). Wird also die Kontinuitit hier deutlich unterbrochen, so sind die folgenden
Sitze XII bis XIII wieder klarer als Einheit zu sehen, wobei an die zuriickgenommene
Stimmungder Sitze I bis III erinnert wird. Die Schliisselmetapher der Erinnerung lisst
sich in Officium breve in vielfacher Weise konkretisieren, zum einen werkimmanent,
etwa in der engen strukturellen Korrespondenz der Sitze III und XII oder im tasten-
den, instabilen Charakter der Sitze I-III, VI, VIII, IX, zum anderen intertextuell im
fortgesetzten Evozieren von Fremdmaterial.

4. (a) Versprechen und Einlosung — FliefSen: Das Spiel mit dem ,Versprechen® eines ener-
getischen Bewegungsprinzips, das erst nach lingerer Zeit ,eingelost® wird, spielt eine
Schliisselrolle fiir das Verstindnis der Makroform in Officium breve.’”® Diese expek-
tanzpsychologische Metaphorik spinnt sich in zwei Fiden fort: Zum einen in einer
Gestik des Fliefens, die vor allem durch die auftaktig-wiegende Faktur des Webern-
Kanons bestimmt ist. Sie wird in VII wiederholt unterbrochen, vor allem zur Mitte
hin durch Col-legno-battuto-Schlige und Pizzicati, wobei die Sitze VIII und IX mit
ihren unsicher gleitenden Nebennoten und Seufzern zu einer lingeren ,Abschweifung’
fihren, ehe das Flieen sich in der dreifach bestitigten Folge des Webern-Kanons X -
Xa-X dann ungebrochen entfalten kann.

4. (b) Versprechen und Einlosung — Fremdkorper: Der andere Faden ist eng mit der be-
reits beschriebenen ,stilistischen® Ebene verkniipft und lasst sich fassen als Versprechen
eines tonalen musikalischen Idioms, das, immer nur angedeutet, erst im letzten Satz
schliefSlich eingelst wird. Auf der Zitatebene sind Szervinsky- und Webern-Idiom,
wie dargestellt, eng aneinandergekoppelt. Diese Ebene zeichnet sich, vor allem in den
Sitzen I-1II, VII, X, XII und XV, dadurch aus, dass sie immer wieder einen leichten
Bruch mit der Grundstimmung des Werks erzeugt, zu der sie doch gleichzeitig selbst
wesentlich beitragt.

Der Schlusssatz erfullt aus Sicht der narrativen Metaphorik also eine dreifache Funktion:
Zum einen ist er als Echo an XIV gekoppelt, zum zweiten stellt er eine Einlosung jenes
,Versprechens® dar, das immer wieder das tonale Idiom anklingen lief}, aber nie entfaltete,
zum dritten zitiert er jenes Idiom aber nur als Fragment, in verstorender Weise mit der Ein-

378 Hier kann ein Bezug auf die Sonatentheorie von James Hepokoski und Warren Darcy angedeutet
werden, in der die Exposition als ,,structure of promise, die Reprise als ,,structure of accomplishment®
aufgefasst wird (Hepokoski/Darcy, Elements of Sonata Theory, 17—20). Dieser Bezug wird im dritten
Kapitel in der Analyse von Lachenmanns Streichquartett Gran Torso erneut aufgegriffen (- 3.4).
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2.2 VORSTELLUNG UND NACHVOLLZUG DER MAKROFORM

fuhrung des ,harmoniefremden’ Tons & abrupt abreiffend, und macht so am Ende einmal
mehr das Grundmodell der perforierten Zeit fast schmerzhaft horbar.

*

Als besondere Qualitit von Kurtdgs Musik ist oft ihre ,Konzentration auf das Wesentli-
che“?7% hervorgehoben worden, ihre Fihigkeit, die Dinge ,auf den Punkt zu bringen®.?%°
Kurtédg selbst dagegen hat seine Konzentration auf die kleine Form immer wieder auch als
Problem, als Engpass empfunden,?®’ ebenso wie die aphoristische Kiirze in den Werken
der Wiener Schule, selbst bei Webern, von den Komponisten eher als ein Ubergangssta-
dium aufgefasst wurde, das in eine Art kiinstlerische Aporie gefithrt hatte — selbst wenn
sich diese Charakterisierung musikhistorisch kaum halten lisst.?®* Am Ende ist es keines-
wegs eindeutig, was ,auf den Punkt bringen® in der Musik tiberhaupt bedeuten kann. Die
Aura eines einzelnen Tons oder Ereignisses mit dem notwendigen Pathos des ,Erleidens’
zu zelebrieren kann ebenso zum sinnentleerten Topos geraten wie etwa Morton Feldmans
;himmlische Lingen® oder Gustav Mahlers Sinfonien in eigentiimlicher Weise etwas ,auf
den Punkt zu bringen scheinen.

Dennoch: Das Modell der perforierten Zeit in der neuen Musik ist vermutlich niche
zuletzt aus der Erkenntnis heraus entstanden, dass musikalisch eine Sache nur einmal ge-
sagt, eben ,auf den Punkt gebracht® werden und nicht durch einen ,diskursiv® oder ,dia-
logisch® entwickelten Zusammenhang verdeutlicht werden muss. Diese Erkenntnis sprach
Webern in Bezug auf Schonbergs Klavierstiick op. 11, Nr. 3 deutlich aus: ,Einmal aufge-
stellt, driickt das Thema alles aus, was es zu sagen hat; es muss wieder neues kommen.* 383
Aus dieser Sicht ist die perforierte Zeit einerseits Konsequenz einer zugespitzten Origina-
litdtsasthetik, 384 die zugleich durch eine ritualisierte Reihung von komprimierten musika-
lischen Gedanken gezielt die ,Sabotage von Erinnerung betreibt.

Kurtdgs Officium breve ist aufgrund seiner zerstiickelten Anlage zwar zweifellos ein
sprechendes Beispiel fur den Archetyp der perforierten Zeit, aber es bildet doch, wie aus
der Analyse deutlich wurde, durch die vielfiltigen metaphorischen und strukturellen Fi-
den, die das zerstiickelte Material zusammenhalten, eine sehr gut fassliche Makroform
aus. Das Sabotieren der herkdmmlicherweise fiir die Formwahrnehmung zustindigen Ge-
dichtnisfunktionen durch eine Emanzipation des musikalischen Ereignisses wird hier also

379 »Zuden renommiertesten Komponisten Ungarns zihlt der im Jahre 1926 geborene Gyorgy Kurtag. Er
bringt das Kunststiick zuwege, durch duflerste Konzentration auf das Wesentliche starke Emotionen
bei seinen Zuhérern zu wecken.” (,Ferienkurse heute: Sprache in Ténen*, Echo online, 9.7.2008)

380 ,Kurtdgs Chorstiicke sind im einzelnen kurz, kurz und biindig, extrahieren die Essenz des Expressi-
ven, sind gleichsam Reduktionen des Formalen auf das Wesentliche. Musik, die auf den Punkt ge-
bracht wird, Musik von unbestechlicher Autonomie.“ (Daumann, ,Auf den Punkt gebracht®)

381 Vgl. dazu etwa Kurtdg, Drei Gespriche mit Balint Andrds Varga, 96f.

382 Obert, Musikalische Kiirze, 269—271.

383 Webern, ,Schonbergs Musik®, 41.

384 Obert, Musikalische Kiirze, 154f. und 271.
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deutlich weniger radikal in Szene gesetzt als bei Nono, Feldman, Ferneyhough oder auch
in manchen anderen Werken Kurtags. Die Stirke und zugleich Problematik von Kurtigs
Formentwurf ist die relative Schlichtheit des intertextuell aufgerufenen Fremdmaterials,
das, wie gezeigt, auf mehreren Ebenen eine so wichtige Rolle fir das Erfassen der Makro-
form spielt: Zum einen leistet es, gestiitzt von der durch Kurtdg geforderten performa-
tiven Umsetzung, eine unmittelbare Fasslichkeit, in der herkommliche Gedichtnisfunk-
tionen sinnvoll eingesetzt werden konnen, um ein Netz makroformaler Bezichungen zu
entwickeln, wie es etwa durch Grmelas Studie akzentuiert wird.3® Auf der anderen Seite
unterliuft gerade diese Fasslichkeit jene Suche nach Diskontinuitit und Voraussetzungs-
losigkeit, die dem Modell der perforierten Zeit zugrunde liegt. So scheinen die stirksten
Momente in Officium breve auch jene zu sein, in denen Kurtdg vom obsessiven intertex-
tuellen Spiel ablasst und sich den Tiefen harmonischer und klangfarblicher ,Spekulation’
tiberlasst, wie in den kurzen ,Intermezzi® der Sitze VI, VIII, IX oder XIII. So gekonnt
die Aneignung der fremden Idiome in den tbrigen Sitzen auch geschicht, so stehen sie
doch quer zu einer auf Prisenzwahrnehmung zielenden Grundintention, in der einzig ,das
konkrete musikalische Ereignis fir sich wichtig genommen® werden soll. Sie stiitzen viel-
mehr ein bezichend-narratives Horen und machen so aus der ,perforierten’ tendenziell
eine ,glatte’ Zeit, aus dem Labyrinth eine Formarchitektur, aus dem Fragment ein bezie-
hungsvolles Ganzes, in dem die einzelnen Bruchstiicke am Ende doch ,zusammengehoren,
einander voraussetzen und sich aufeinander beziehen.“?*¢ Dass die Suspendierung von Zu-
sammenhang selbst wieder neuen Zusammenhang erzeugt, ist anhand von Officium breve
in besonders eindriicklicher Weise sptirbar und hérbar. Und es war wohl nicht zuletzt diese
Erkenntnis, die Kurtdg in weiterer Folge dann zu gréferen formalen Prozessen, etwa in
seinem Orchesterwerk Stele op. 33 (1994), gefithrt hat.

385 Vgl. Grmela, ,Recall and Repetition®.
386 Wilheim, ,Satzfolge und Grofifform*, 38.
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