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ZWISCH E N RAU M U N D ZE IT VON GRAZIA GRACCHO

Zu den «Figuren» von Salvatore Sciarrino

Der schwarze Umschlag eines beinahe quadratischen Buches.
Feine, konzentrische Rechtecke mit orangen Konturen
schaffen die Illusion eines Fotoapparates vom Beginn des
(vergangenen) Jahrhunderts. In der Mitte die Reproduktion
eines Werkes von Alberto Burri, Tempera su cartone (1948).
Der Umschlag ist von Salvatore Sciarrino, dessen Name in
Grossbuchstaben erscheint, gefolgt vom Titel: <LE FIGURE
DELLA MUSICA, da Beethoven a oggi» (Ricordi, 1998).

GENESE DER FIGUREN

In seinem Werdegang standig mit der Notwendigkeit
konfrontiert, den jungen Komponisten neue Formkonzepte
anzubieten, und vom Verlangen getrieben, den Horern das
Vergniigen des Neuwen zu verschaffen, hat sich Sciarrino auf
eine Art Ethik der Form verlegt, nicht im Vorgeben von
Modellen oder (wieder)aufgewdrmten Rezepten, sondern
durch einen naturalistischen und interdisziplindren Zugang.
Dadurch werden auch neue Horweisen angeregt, gegriindet
auf dem Erkennen und Wiedererkennen von Grundkonzep-
ten der musikalischen Konstruktion.

Im Wunsch, seine Eingebungen mit einer grosseren Of-
fentlichkeit zu teilen, realisierte Sciarrino 1992 ein Seminar
in Reggio Emilia unter dem Titel Strutture percettive della
musica moderna. Diese Erfahrungen fiihrten einige Jahre
spater — 1995 in Rom - zu einem Zyklus von Vortrigen,
diesmal mit dem Titel Le figure della musica, da Beethoven
a oggi (die im Jahr 1998 publiziert wurden).

DER BEGRIFF DER FIGUR

«Die Figuren der Musik. Was bedeutet dies? Man mag an
die Beobachtung von Klangkonfigurationen denken, an die
Weise, mit der solche Konfigurationen durch den Kompo-
nisten gestaltet werden. [...] Durch diese Schliisselbegriffe
der musikalischen Konstruktion kann man die gegenwidirtige
Sprache und ihre Verbindungen zu anderen Denkbereichen
verstehen. Die Sprachen verdindern sich schnell. Gleichwohl
bleiben manche Figuren der Musik fiir lingere Zeit giiltig,
trotz entfernter Stile und Zeiten. Ist eine Figur einmal defi-
niert, so suchen wir nach ihren Urspriingen. [...] In diesem
Augenblick erdffnet sich uns ein Weg von der Tradition bis
in unsere Tage.»"

Die Einzigartigkeit von Sciarrinos Denken beruht auf der
Reflexion tiber die verschiedenen Beziehungen zwischen
Musik und Raum, zwischen Musik und Bild, zwischen Ton
und Schrift, schliesslich auf der Vielfalt der Quellen, auf die
er sich bezieht: Malerei, Bildhauerei, Architektur verschie-
dener Stile und Zeiten.

Auch wenn seine Figuren der Moderne angehoren, so
konnen sie doch bereits bei Kiinstlern fritherer Generatio-
nen begegnen, und sie schliessen sich, auch wo sie zeitlich
weit auseinander liegen, als einzelne Anhaltspunkte zu einer
fortlaufenden Geschichte zusammen. Die herangezogenen
Beispiele der figurativen Kunst und der Musikgeschichte
—von der Renaissance bis in unsere Tage, von Europa bis
Japan — sind zahlreich, scheinbar ohne Kontinuitdt und Zu-
sammenhang: Caravaggio, Liotard, Degas, Burri, Hokusai,
Beethoven, Stockhausen, Mahler, Grisey, Sciarrino. Doch
diese Anndherung von Musik und «Materialien, die aus
anderen Sprachen, zumal aus der figurativen Sprache
stammen», erhellt Sciarrinos Uberlegungen: «die gleichen
konstruktiven Anforderungen stellen, in anderen Kontexten
handeln» (ebd.).

Die Figur ist als Begriff gebunden an die Organisation,
an das Organische. Gerade auf dieser Grundlage wird auch
verstandlich, was beim ersten Hinblick wie ein Widerspruch
anmutet zwischen dem, was Sciarrino als logische Struktur,
und dem, was er als eine Art Naturalismus bezeichnet:

«Die logischen Strukturen der Moderne gehen nach und

nach, doch zwingend aus der Geschichte hervor. Sie werden

den Naturalismus unserer Epoche ausmachen. Dieser
entwickelt sich seit den Anfingen der Renaissance und
erstreckt sich bereits auf das, was die Charakteristik des
aktuellen Denkens ausmachen wird. Gerade mit diesem

Naturalismus wollten die Musikdsthetiker der vergangenen

Jahrhunderte nichts zu schaffen haben. Deshalb fiihrt ein

etwaiges Bewusstwerden beim Musiker zu einem inneren

Konflikt. Wir Musiker sind durchdrungen von Naturalis-

men, aber niemand ist bereit, dies auch zuzugeben.» (S. 23)
Die logischen Strukturen sind demnach Organisationsmecha-
nismen, die mit der menschlichen Geistestitigkeit in engem
Zusammenhang stehen. Die Analysemethode Sciarrinos
griindet sich auf der Uberzeugung, dass «die menschliche
Wahrnehmung vom Allgemeinen zum Besonderen voran-
schreitet» (S.22). Die Féhigkeit zu verallgemeinern ermog-
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licht es, eine «Gesamtansicht» des musikalischen Prozesses
zu gewinnen und unser Bewusstsein nicht auf das Niveau
einer «musikalischen Grammatik» zu beschranken, die «allzu
weit von allen anderen Problemen der Konstruktion und des
Sinnes» entfernt ist (S. 22).

Fiir Sciarrino geht es demnach um die «Aktivitéit unseres
Geistes» (S.22): Die Begriffe, mit denen die einzelnen Kapi-
tel iiberschrieben sind — Akkumulation, Multiplikation, Little-
Bang, genetische Transformationen, Fensterform — nehmen
Bezug nicht nur auf wahrnehmbare Figuren, sondern repréi-
sentieren Organisationsweisen, die unserer Wahrnehmung,
unserer Physiologie eigen sind — sie sind demnach Wahr-
nehmungsstrukturen, worauf bereits der Titel der ersten
Seminare in Reggio Emilia hinwies.

ERSTES FENSTER: DER LITTLE-BANG,
FIGUR DER GENESE

Immer in Verbindung zu Phinomenen der Natur und un-
serer Physiologie inspiriert sich Sciarrino in diesem Falle an
der bekannten Theorie aus der ersten Jahrhunderthlfte?
und bestimmt Konfigurationen, die mit dem Modell des kos-
mischen Urknalls bescheibbar sind. Doch geht es ihm keines-
wegs um den Wahrheitsgehalt der Theorie, sein Interesse ist
vielmehr auf «das mit der Theorie in Verbindung stehende
konzeptuelle Bild» (S. 67) gerichtet: Er bestimmt in einigen
Werken den Augenblick, wo ein auslosendes Element zu
einem Wechsel von einer Situation zur néchsten fiihrt
(beispielsweise von einer Situation der Stagnation, des Still-
stands, zu einer Bewegungssituation). Die Uberzeugung, dass
es unumgénglich sei, die «allgemeinen Aspekte mit den be-
sonderen zu vermitteln» (S. 67), fiihrt Sciarrino ein weiteres
Mal dazu, von einer «elementaren Kombination» auszu-
gehen, um ausgedehntere Prozesse zu erkléren:

«Erinnern Sie sich an die Metrik? Arsis ist ein starker Ak-

zent, der einem schwachen folgt (). Thesis ist ein schwacher

Akzent, der einem starken folgt (): diese elementare Kom-

bination ist uns sehr niitzlich. Versuchen Sie nun, sich eine

Thesis in gigantischen Proportionen und ausgeweitet auf

zwei Klanggruppen vorzustellen. Die erste Gruppe ist

energiegeladener, die zweite ist leicht wie eine Wolke, und
sie scheint unmittelbar aus der Spur der ersten zu entstehen.

Das Anfangsereignis tendiert dazu, sich zusammenzu-

ziehen: es kann gar momenthaft sein, ein einzelner Akkord,

und dies macht ihn noch energiegeladener, withrend sich
das folgende Spurenelement entfaltet, verfliichtigt. Die auf
ein sehr kurzes Ereignis konzentrierte Energie ist grosser
als die Energie, die auf eine Gruppe von Klingen verteilt ist;
dort zersplittert die Energie.» (S. 67f.)
Warum «Little Bang»? Sciarrino prizisiert, dass das auslo-
sende Anfangselement nicht von disproportionierter Grosse
sein darf, damit

«die beiden Bestandteile — der energiegeladenere und seine

Spur, die Explosion und die ausgelosten Elemente —

miteinander verbunden bleiben. Der Bang kann wirklich

ein kleiner Bang sein, reduziert in seinen Dimensionen und
als kiirzerer Effekt. Es braucht sehr wenig, dass ein Element

Vorherrschaft gewinnt und schwiichere Element anzieht.

Umgekehrt scheinen letztere in die Bahn des gewichtigeren

Elementes gezogen zu werden.» (S. 68)

Sciarrino identifiziert zwei Typen des Little-Bang: Der eine
ist «ein unvorhersehbares Element, das in eine statische
Situation eingreift und nicht ohne Konsequenzen bleibt»
(S. 68) wie etwa beim Pizzicato im zweiten Satz von Franz
Schuberts Streichquartett op. 161 (1826); der andere Typ
kann Ausloser des eigentlichen Anfangs eines Stiickes sein,
ein starker Impuls, ein generierender Akkord, wie etwa am
Beginn von Pierre Boulez’ Pli selon pli (1967).

In Sciarrinos Sonata II fiir Klavier (1983; sieche Noten-
beispiel) haben die Schlige demnach die doppelte Funktion
von Zeichensetzung und Vortriebskraft. Zu Beginn fahren
die Akkorde in die Stille, in gewissem Sinn begrenzen sie
den Raum und beginnen, ihn zu fiillen. Diese Fortissimo-
Akkorde haben die Funktion von Ursprungselementen:
Ihre Klangfarbe ist dusserst charakteristisch, da sie aus
Tonen des hochsten und tiefsten Klavierregisters bestehen.

DER RAUM «IN» DER MUSIK

Sciarrino schreibt: «Die Entwicklung der Musik nach
[Beethoven] verlduft so, dass sie aus der Zeit heraustritt und
sich in einem Klangfeld realisiert. Der Begriff des Feldes
macht unmittelbar einsichtig, dass man von akustischen zu
visuellen und rdumlichen Organisationskriterien iibergegan-
gen ist» (S.27). Und weiter: «[...] wir haben es mit einer
spezifischen Erfahrung des Raumes zu tun, der der Musik zu

2. Die Theorie des
Big Bang (1927-30)
beruht auf der
Hypothese, dass sich
das Universum vor
rund 15 Milliarden
Jahren in einem
dusserst dichten
Zustand befand
(mehrere Milliarden
von Milliarden von
Milliarden Tonnen
pro cm®) und dass es
explodierte, worauf
eine Ausdehnungs-
phase begann.
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Grunde liegt. Ich meine damit nicht den realen Raum, son-
dern den mentalen. Noch bevor die Organisationsregeln
einer Komposition festgelegt werden, organisiert der Raum
die musikalische Wahrnehmung» (S. 60). Sciarrino beobach-
tet zudem, dass die Musik «nach einem tausendjahrigen Weg
die Illusion von Ndhe und Entfernung, also des umgebenden
Raumes, ausdriicken kann» (S. 67). Hat also die Musik den
Raum in sich selbst aufgenommen, so gilt es zwei verschie-
dene Rdume zu unterscheiden: den Raum fiir die Musik
(oder die Musik fiir den Raum) und den Raum in der Musik,
oder besser: in der Art und Weise, den musikalischen Diskurs
Zu organisieren.

Es ist eher zweiteres, worin Sciarrino seinen Raum findet:
«Vom Leeren zum Vollen iiberzugehen heisst, den Raum zu
fiillen. Diese Prozesse sind auch in den Verldufen traditionel-
ler Musik erkennbar, denn sie heben die Zeit auf und organi-
sieren die Kldnge nach raumlichen Kriterien» (S.27).

FUR EINE RADIKALE SYNASTHESIE

Die Problematisierung der Form und des Horens fiihrt
bei Sciarrino zu einem weniger dogmatischen Blick auf die
Tradition, und sein interdisziplindrer, auf den «Figuren»
gegriindeter Zugang bestimmt eine Haltung, die oft als
syndsthetisch definiert wird. Mit dem Begriff Synésthesie
gilt es aber im Falle Sciarrinos vorsichtig zu sein. Er selbst
erachtet sich in dieser Hinsicht als radikal. Zunéchst, weil
die visuellen Hilfsmittel beim Komponieren derart wichtig
wurden fiir die Imagination der Komponisten, dass das
Visuelle mit dem musikalischen Schaffen selbst untrennbar
verbunden ist. Vor allem aber griindet sich das Denken
Sciarrinos auf der Uberzeugung, dass die Wahrnehmung
eine perzeptive Gesamtheit darstellt. Die menschlichen
Sinne beeinflussen sich bei der wahrnehmenden Tétigkeit
gegenseitig. Das Seh- und das Horbare teilen sich Raum
und Zeit in einem durch das Gedéachtnis wunderbar gelei-
teten Austausch.

Bei Sciarrino von Syndisthesie zu sprechen heisst, das
Konzept eines Phanomens zu erweitern, bei welchem die
Wahrnehmung einzelner Stimuli von bestimmten Bildern
begleitet wird, die einem anderen Sinnmodus angehoren.
Die Einzigartigkeit seines Diskurses beruht gerade auf
dem Gebrauch visueller Kriterien, um das Klangmaterial
zu organisieren: «Ich glaube nicht, dass das Visuelle das
Klangliche unterstiitzen oder einen Anlass bieten soll, um
dieses deutbar zu machen [...] Ich mochte das Bewusstsein
zu einem forcierten, aber durchaus moglichen Schritt ver-
anlassen: im Visuellen unmittelbar die Kriterien zu erken-
nen, mit denen wir das Klangliche anordnen und organisie-
ren» (S. 92). Sciarrino definiert das Aktionsfeld der Musik
im Sinne einer «stark verrdumlichten Zeitlichkeit» (S. 60),
mit der Prézisierung allerdings, dass Musik nicht visuell
wird, denn sie «ist und bleibt Horkunst» (S. 60). Die Radi-
kalitdt der syndsthetischen Konzeption beruht auf dem
Gedanken, dass die Organisation der Musik, ihre «logi-
schen Verbindungen aus der sichtbaren, riumlichen Welt
in unseren Geist gelangen» (S. 60). Doch Sciarrinos Buch
Die Figuren der Musik mochte keine synésthetische Ab-
handlung sein: eher verweist es auf einen syndsthetischen
Zugang zu den Kiinsten. Die Suche nach «Grundkonzepten»
der musikalischen Konstruktion, die simtlichen kiinstleri-
schen Erfahrungen gemeinsam sind — vielleicht sogar auch
gewissen wissenschaftlichen Entdeckungen oder der
menschlichen Physiologie im Allgemeinen —, gibt den
Blick frei fiir eine Studie paralleler Organisationsprozesse,
die durch die Formulierung der Figuren zu einer Synthese
gefiihrt werden.

ZWEITES FENSTER: AKKUMULATION,
MULTIPLIKATION, TRANSFORMATION

Mit der Akkumulation, der Multiplikation und den geneti-
schen Transformationen identifiziert Sciarrino Organisations-
prinzipien, die unserer Physiologie und der Natur im Allge-
meinen nahe stehen. Wenn der Gedanke des Wachstums
hier in den Vordergrund tritt, so nicht nur im Sinne einer
Verwandlung des Kleinen zum Grossen hin; mehr noch zielt
der Komponist damit auf den Ubergang, auf die Verinde-
rung eines Anfangs- zu einem Endzustand. Immer wieder
kommt Sciarrino darauf zuriick, dass es unabdingbar sei,
in einem Stiick Ubergangspassagen erkennen zu konnen;
er nennt sie Zonen des Alternierens:

«Es ist fiir das Ohr schwierig, Konstanten zu erkennen in

einer Musik, die von A-Z komplex und chaotisch ist (nur

gewisse Naturphinomene konnen so beschaffen sein).

Deshalb muss ein zwar nicht deklariertes, aber fiir die Per-

zeption dennoch bestimmendes Prinzip zur Anwendung

kommen: das Prinzip des Alternierens. Was aber alterniert
in einer zugleich geometrischen wie unendlich wandelbaren

Sprache? Die langsamen und ausgediinnten Zonen; wenn

die Akkumulationskerne sich abwechseln und sich nach

und nach auflosen, so geht dies aus einem Prozess der Aus-
diinnung hervor. Zu dieser Art von Periodizitdt gibt es mehr
als eine physiologische Ahnlichkeit. Wir begegnen dem

Atem der Materie.» (S. 80).

Der Akkumulationsprozess ist durch ein chaotisches und
heterogenes Wachstum gekennzeichnet, das meist «einen
Punkt der Sattigung oder des Bruches» erreicht und «eine
Explosion vorbereitet, in der sich die Energie zersplittert»
(S.27). Die Besonderheit der Multiplikationsprozesse
beruht demgegeniiber auf einem geordneten, «aus homo-
genen Elementen bestehenden» Wachstum (S.27). Wenn
bei der Akkumulation «die Zeit sich zu beschleunigen
scheint und sich verdichtet», so dehnt sie sich bei der Multi-
plikation scheinbar aus, «und die Musik scheint im Raum
zu treiben» (S.27). Von der Physiologie bis zur Theorie
der Fraktale herrscht dabei die Uberzeugung, dass

Mario Ceroli:
«La scala»

(1965)
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«der Makrokosmos und der Mikrokosmos auf dieselbe Art
und Weise konstruiert sind, dass die Struktur des Atoms
derjenigen des Planetensystems gleicht, dass der grosste Ast
eines Baumes sich kriimmt wie der kleinste und wie die
Adern eines Blattes, dass das einen Stein umgebende Wasser
die Form eines maritimen Golfes annimmt.» (S. 56)
Bei einer «magmatischen» Musik fiihrt die Ambivalenz von
Makro- und Mikrokosmos zu «einer faszinierenden Viel-
deutigkeit des Verhaltens» (S.29). Gemiss Sciarrino oszilliert
unsere Wahrnehmung

«zwischen der Summierung zahlreicher Klinge und der

Synthese (oder dem Verschmelzen) zu einem Klang. So

machen wir einmal die Erfahrung von der Vielgestaltigkeit

der Welt und ein andermal, im Mikroskopischen, von der

Einheit der Welt, das heisst von der Geburt des Klanges aus

sich selbst heraus. Tatsdchlich ist die Wahrnehmung des ex-

trem Kleinen und des extrem Grossen relativ. Eine Galaxie,
soviel wissen wir, gleicht auf unterschiedlicher Stufenleiter

einem Atom.» (S. 29)

Eine kosmische Vision, eine «gigantische und tibermensch-
liche» (S.29) Dimension charakterisiert Karlheinz Stock-
hausens Gruppen (1955-57) oder den Beginn der 9. Sinfonie
Beethovens (1822-24), das idlteste Beispiel eines Akkumula-
tionsprozesses: fiir Sciarrino wird «der Horer zum Zeugen
von Katastrophen, von grossen Naturereignissen» (S. 29).

Im Gegensatz zu den Akkumulationsprozessen ist die
Regelmassigkeit bei den Multiplikationsprozessen offen-
sichtlich. Dies hat mit der modularen Bauform zu tun, also
mit der «Wiederholung wiedererkennbarer Elemente [...],
bei denen Verdnderungen wahrnehmbar werden» (S. 43).

So etwa in einer Plastik Mario Cerolis, La Scala (1965; siehe
Abbildung), bei der sich «die Multiplikationsprozesse und
die Variation der Module gegenseitig erginzen» (S. 43).

In Bezug auf Gérard Griseys Partiels (1975, Fragment)
weist Sciarrino auf die Langsamkeit hin, mit der sich die
Module verdndern, wodurch «zugleich gigantische und mi-
kroskopische Proportionen entstehen: Klangaggregate; und
gleichwohl kehren wir in den Klang zuriick» (S.47). Auch
Beethoven geht im vierten Satz seiner 9. Sinfonie (Allegro
assai vivace. Alla Marcia) von «den tiefsten Kldngen des
Orchesters aus. Undeutlich fiigt er die hoheren Noten des
Akkordes hinzu und suggeriert dadurch die Entstehung
eines Timbres» (S. 51).

Innerhalb des Konzeptes der genetischen Transformatio-
nen interessiert sich Sciarrino fiir den Gedanken der qualita-
tiven Verdnderung. Er erklirt dies wie folgt: «Eine Sache ist
gewiss: man muss wiederholen, um Verdnderungen wahr-
nehmen zu konnen [...] Etwas zu variieren, ohne zu wieder-
holen, ist nicht moglich, doch auch nicht, zu wiederholen,

ohne zu variieren» (S. 81). Was ist es denn, was so kraftvoll
aus einem Stiick wie Stockhausens Kontakte hervorbricht?
Eine unaufhorliche Suche nach Verschiedenheit und Instabi-
litat, eine «Ungeduld der Verwandlung» (S. 79), letztlich ent-
standen aus einem Prozess der Ausdiinnung.

3. Grazia Gracco,
«Entretien avec

S. Sciarrino», Paris
21./22. Juni 1999.

War die traditionelle Form des Themas mit Variationen
das Beispiel einer Verwandlung tiber mehrere Einzelstiicke
hinweg, so tritt die Variation heute «innerhalb eines kontinu-
ierlichen Stromes» (S. 81) auf. Das von Sciarrino analysierte
Streichquartett op. 131 (1826) von Beethoven, ein Scharnier-
werk zwischen Tradition und Moderne, ist ein erstaunliches
Beispiel. Das Variationsprinzip fiihrt hier zu einem musikali-
schen Verlauf, der aus «Komprimierungen und Ausdehnun-
gen, aus Verdichtungen und Ausdiinnungen» besteht (S. 83;
sieche Diagramm). Von einer Variation zur nidchsten bleibt
der jeweilige Ubergang beinahe unbemerkt, und unsere
Wahrnehmung bleibt wie stillgelegt.

In Griseys Prologue (1976) handelt es sich gemaéss Sciar-
rino um eine vereinfachte Modulform. Die Verwandlungen
der Klangelemente — die Impulspaare und die Tonfolgen —
ereignen sich in ausgedehntem Zeithorizont, «wie ein Orga-
nismus in sehr langsamer Verwandlung» (S. 92).

DAS GEDACHTNIS, ODER
DER RAUM DES OHRES

Zu Beginn des dritten Kapitels von Figuren der Musik
untersucht Sciarrino die Frage der Zeit ndher und betont:
«Kann sich auch das Ohr in der Zeit so hin und her bewegen,
wie das fiebrige Auge den Raum durchstreift? Eindeutig
nein: die Musik vergeht, und man kann nicht zuriickkehren,
denn die Musik ist in der Zeit verankert» (S.59).

Doch wenn die Oberflache den Raum des Auges darstellt,
was konnte der Raum des Ohres sein? Da das Horen un-
abédnderlich an das Vergehen der Zeit gebunden ist, wird sein
Raum keine objektiv bestimmbaren Dimensionen haben:
Es handelt sich vielmehr um einen Ort, an dem unsere Er-
fahrungen fixiert werden konnen, um eine Art unfassbare
Oberfliche, die sich dem Verschwinden entgegenstellt.
Handelt es sich dabei nicht einfach um das Geddchtnis?
Vermittels des Gedéchtnisses ndmlich kann unsere hérende
Wahrnehmung die Grenzen der Linearitét (oder besser:
der Gerichtetheit) des musikalischen Horens tiberschreiten.
Doch fiir Sciarrino

«handelt es'sich um den mentalen Raum als Ganzes, nicht

nur um das Geddchtnis, denn das Erinnerte muss standig

mit dem, was du horst, verglichen werden, was automatisch
passiert... du gehst hinein und hinaus, und dies betrifft den

Raum, Hinein- und Hinausgehen... es ist die Unterbrechung.» 22/23



Diese ereignet sich «fortwéhrend und dient dazu, jeden Mo-
ment mit denjenigen zu vergleichen, die das Gedéchtnis be-
reits erfasst hat. Ohne die Hilfe des Gedéachtnisses wiirde die
zeitliche Dimension eine Gegenwart fliichtiger Augenblicke
produzieren» (S. 60). Dies erklért auch, in welcher Weise die
Erfahrung und das Bewusstsein von Zeit von einer «Bezie-
hung zwischen Augenblicken» abgeleitet sind: wer hort, «be-
zieht, was er hort, auf das, was er bereits gehort hat» (S. 60).
Sciarrino geht aus von einer «unbewussten, da sehr schnel-
len» Tatigkeit unseres Geistes, der «aus der Gegenwart
heraustritt, um ins Gedéchtnis zu dringen, das letztgehorte
Ereignis mit den vorangegangenen in Beziehung setzt,
wieder in die Gegenwart eintritt, und so weiter» (S. 60).

Die so betrachtete wahrnehmende Tatigkeit ist dabei nicht
im Zeitfluss (den man sich als Linearitédt der Zeit vorstellen
muss) verankert, sondern sie hat die Fiahigkeit, in thn einzu-
treten und ihn wieder zu verlassen; es kommt dadurch zu
«Diskontinuitdten des Bewusstseins» (S. 60). In Beziehung
setzen heisst dabei, die Ereignisse miteinander zu konfron-
tieren.

Dies also ist der mentale Raum, der die musikalische
Wahrnehmung nach einer — von Sciarrino so benannten —
«rdaumlichen Logik» organisiert. Doch diese Logik ausser-
halb des Zeitflusses bestimmt auch unsere Art und Weise des
Denkens, des Organisierens, des Konstruierens von Musik,
sie tibernimmt demnach aus dem raumlichen Bereich die
logischen Verbindungen. Das Zeitliche und das Réaumliche
fiihren somit zum Begriff Form: «Der Sinn der musikali-
schen Form ist ein architektonischer» (S. 60). Von der Archi-
tektur, die eigentlich «vermittels Gliederungen im Raum
konstruiert» (S. 129), iibernimmt die Musik Begriffe wie
Wechsel, Kontrast, Durchdringung, Auflosung von Massen
und Blocken, zumal in der klassischen Sinfonik. Denn
tatsdachlich ist eine Sinfonie mittels «instrumentaler Massen
und thematischer Blocke» (S. 62) konzipiert — Begriffe also,
die eng an die rdumliche Wahrnehmung gebunden sind.

DRITTES FENSTER: DIE FENSTERFORM,
RAUM-ZEITLICHE DISKONTINUITAT

Wie konnen wir heute Zeit definieren? Diesbeztiglich sagt
Sciarrino, dass «der neue Begriff von Zeit nicht nur fiir die
moderne Musik charakteristisch ist. Ein solcher Begriff
tangiert vielmehr das gesamte menschliche Denken» (S. 97).
Seine Reflexionen wollen nicht innerhalb des musikalischen
Gebietes verbleiben, sondern 6ffnen sich anderen Kunst-
bereichen: Das Festhalten des Augenblicks — wie in der
Photographie — und die Diskontinuitét raumlicher und
zeitlicher Gliederungen sind Ausdruck von Briichen, die
die gesamte Moderne kennzeichnen.

Die als Fensterform bezeichnete Figur ist Ausdruck der
Diskontinuitdt der zeitlichen Dimension, die Sciarrino in der
Musik identifiziert. Was ist damit gemeint?

«Heute verfliesst die Zeit nicht wie ehedem: sie ist diskonti-

nuierlich, relativ, variabel geworden.

Variabel: indem wir von einer Ecke der Welt zu einer ande-

ren reisen, komprimieren wir die Zeit und dehnen sie aus.

Relativ: wir koénnen mit weit entfernten Lindern kommuni-

zieren, wo die Uhren — im selben Augenblick — unterschied-

liche Zeiten anzeigen.

Diskontinuierlich: wir konnen die Zeit anhalten, sie unter-

brechen. Es geniigt, eine Photographie zu machen. Danach,

beim Anschauen, fiigen wir in die Zeit, in der wir leben, ein

Fenster der Vergangenheit ein.» (S. 97)

Das Bewusstsein dieser Vielfalt von Blickpunkten beginnt
seit dem ersten Auftauchen heutiger Technologien Form
anzunehmen, bei der Cinematographie und der Informatik.

Doch weshalb verwendet Sciarrino die doppelte Be-
zeichnung raum-zeitlich? Zeitlich, zum einen, da sich eine
Diskontinuitidt zwischen zeitlich weit auseinander liegenden
Ereignissen ergibt. Raumlich, da wir, wie er am Beispiel
des Computérs erkldrt, von einem Fenster zum nichsten
wechseln kénnen. Und schliesslich schaffen wir, wie in den
Videospielen, gleichzeitig zwei Dimensionen, «zwei unter-
schiedliche zeitliche Perspektiven», die «das gleiche Element
aus zwei verschiedenen Raumpunkten — der eine nahe, der
andere entfernt —» (S. 128) verfolgen.

Dies also die Erkldrung des Begriffes Fensterform. Doch
Sciarrino spricht von einer raum-zeitlichen, und nicht nur
von einer zeitlichen Diskontinuitét, in erster Linie wegen
der fundamentalen Rolle des Raumes in der Musik. Bei
Sciarrino ist der Raum in der Musik, in der Art und Weise
gar, Musik zu denken. Die von den auseinanderliegenden
musikalischen Ereignissen hervorgebrachten Unterbrechun-
gen fiihren zwangsldufig nicht nur zu Diskontinuitédten in
der Zeit, sondern auch im Raum.

Seit der Geburt der Photographie ist dem Menschen die
Moglichkeit an die Hand gegeben, den Augenblick festzu-
halten und dabei ein Fenster auf die Vergangenheit zu 6ffnen.
Doch scheint Sciarrino in einigen Werken der Vergangenheit
bereits jenen Begriff der Zeit zu finden, der mit dem Fest-
halten des Augenblicks in Verbindung steht, und den erst die
Photographie einige Jahrhunderte spéter zu objektivieren
vermochte. Dies verstirkt seine Uberzeugung, dass die
grossen Kiinstler in gewisser Weise «die Entdeckungen der
Wissenschaft vorwegnehmen und deren technischen Anwen-
dungen zuvorkommen» (S. 105) konnen.

Sciarrino entdeckt in Caravaggios Kind, von einer Eidechse
gebissen die «erste Momentaufnahme der Geschichte»
(S.103). In der Entscheidung, «das Posieren zugunsten der
Zutalligkeit des Augenblicks zu verwerfen», sieht er «das
Konzept der photographischen Auslésung» entstehen
(S. 100). Einige Jahrhunderte spiter erscheint Edgar Degas’
Place de la Concorde als ein «durch die Photographie beson-
ders beeinflusstes» Werk. Degas verwendet «mit Absicht»
die Charakteristiken einer Momentaufnahme, «in Zuwider-
handlung der bildnerischen Tradition der Epoche». Sciarrino
schreibt, dass «der Bruch der traditionellen Perspektive in
Zusammenhang mit dem Bruch des Begriffes einer einheitli-
chen Zeit steht, besser vielleicht: diese fallen zusammen, das
eine ist ohne das andere nicht vorstellbar» (S. 101). Der japa-
nische Maler Hokusai (1760- 1849) ist fiir den Komponisten
der Beweis, dass diese «Geburt einer neuen raum-zeitlichen
Sensibilitdt nicht auf eine einzige Kultur beschridnkt bleibt,
sondern eine generelle Erscheinung darstellt» (S. 107). Die
Multidimensionalitét — ein anderer Aspekt raum-zeitlicher
Diskontinuitit — wird in den Werken von Fontana*, Burri®
und Rosai® in erster Linie zum Ausdruck existentieller
Angst.

«Hinein- und herausgehen. Dies ist der Mechanismus der
Fensterform, der Mechanismus unseres Geistes.» (S. 145) In
der Musik eine Diskontinuitit zu konstruieren bedeutet, den
Schnitt genau zu bestimmen, denn «die Wahl des Ortes, wo
sich der Bruch ereignet, ist fiir das #sthetische Resultat ius-
serst wichtig» (S. 141). Unterbrechung bedeutet Diskonti-
nuitét, Abschluss und Offnung raum-zeitlicher Dimensionen.
Der Beginn des vierten Satzes von Beethovens 9. Sinfonie
nimmt somit das aktuelle Diskontinuitéts-Konzept vorweg.
Wie eine Montage konstruiert, macht uns Beethoven mit der
Fensterform zum Beobachter «des Schopfungsaktes [...],
fiithrt uns in das Atelier seines Geistes», indem er dieses
«wie einen Ort des Unbestimmten, des urspriinglichen
Chaos» (8. 109) darstellt. Gemiss Sciarrinos Beobachtung
«befinden wir uns nicht vor einer vereinzelten oder zufalli-
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oen Idee. In allen seinen Kompositionen zeigt Beethoven,
:lass er iiber einen sehr fortgeschrittenen Begriff von Zeit
verfiigt, ein Bewusstsein, das unserem Jahrhundert ange-
hort» (S. 111).

Und es ist just ein Komponist unseres Jahrhunderts, Karl-
heinz Stockhausen, den Sciarrino in dieses Geflecht von
Gegenwart und Vergangenheit einbindet. Worin liegt die
Niihe von Stockhausens Hymnen’ zu Beethoven oder auch
Sciarrino? Nicht nur in den raum-zeitlichen Unterbriichen,
sondern etwa auch darin, dass die gesprochenen, «um der
Bedeutung willen» (S. 117) eingefiigten Phrasen in den
Hymnen eine dhnliche Funktion tibernehmen wie die Worte
im vierten Satz von Beethovens 9. Sinfonie.

In Efebo con radio®, einem faszinierenden Beispiel seiner
iiber alle Zweifel erhabenen Orchestrierungstechnik, imitiert
Sciarrino mit den Instrumenten Kldnge und Stérgerdusche
eines alten Radioapparates. Das Werk besteht aus mehreren
«Fenstern unterschiedlicher Dauer» (S.119), in denen der
Komponist vier verschiedene klangliche Organisations-
typen unterscheidet: keine Storung; leichte Storung; starke
Storung, die «die Ubertragung nicht mehr zu verstehen
erlaubt» (S. 119); schliesslich Storung allein. Im Chaos der
Storungen «horen wir die Ansagerin (Nachrichten und
Werbung) und hauptséchlich leichte Musik [...], amerikani-
sche Chansons, exotische Reize, die sich in den italienischen
Hiausern der Nachkriegszeit verbreiteten» (S. 119). Die
erste Funktion des Orchesters in Efebo ist es, «auf andere
Orchester» (S. 119) zu verweisen. Jedoch hat dieses auch
die Aufgabe, «mit instrumentalen Kldngen die Storungen
alter Transistorradios» nachzuempfinden, die unsere Wahr-
nehmung als Interferenzen katalogisiert. Doch hat das Stiick
die schillernde Macht, uns vor Ohren zu fiithren, dass wir,
vielleicht auch erst nach mehrmaligem Horen, plotzlich und
gerade umgekehrt die leichten Musikstiicke als Interfe-
renzen wahrnehmen und jene Stérungen, die einem alten
Radio anzugehoren schienen, als die eigentliche Musik von
Sciarrino. Kurz, wir verspiiren einen gleichsam kaleidosko-
pischen Effekt, und unsere Wahrnehmung ist in der Leere
einer Musik, deren wirkliche Natur man nicht kennt, wie
aufgehoben.

Cadenzario® basiert durchgehend auf einer Fensterform,
«indem sie auf einen Vorgang der modernen Technik
zuriickgreift; eine formale Losung, die auf Schnitten beruht»
(S.111). Sciarrino komponierte diese Anthologie von Ka-
denzen in einem klassischen Stil, der einen noch grosseren
Kontrast zum moderneren Begriff von Diskontinuitét mit
sich bringt. Die Explosionen des Schlagzeugs!” fahren in
«traumatischer» (S. 112) Weise zwischen das melodische und
harmonische Geschehen, zudem fiir unsere Erwartung in
etwas erniichternder Weise. Doch den Komponisten interes-
siert die Moglichkeit, «ein utopisches Projekt zu realisieren»,
dasjenige namlich, «die fiir unterschiedliche Konzerte ge-
schriebenen Kadenzen in idealem Umfeld betrachten zu
konnen, indem nur jeweils die Kadenz und ein Stiick des
orchestralen Rahmens, in den sie sich einfiigt, zu Gehor
kommt» (S.112).

DER KOMPONIST ALS SAMMLER

Jorge Luis Borges schreibt iiber das Universum: «Der
Spiegel und die Vaterschaft sind abscheulich, weil sie dieses
[das Universum] vervielfiltigen und verbreiten.»!! Abstra-
hiert man von der Grausamkeit des Sinnes, so kann uns
dieses Zitat einen letzten Zugang zu den ebenso einmaligen
wie vielfiltigen Reflexionen Salvatore Sciarrinos verschaf-
fen. In der kaleidoskopischen Realitit der zeitgenossischen
Musik heben sich die Uberlegungen in seinen Schriften und

Gespriichen durch die Fihigkeit hervor, neue Blicke auf
Begriffe wie Analyse, Horen oder Form zu ermaglichen.
Als Figuren der Musik und zugleich Bilder einer leiden-
schaftlichen Reflexion widerspiegeln Akkumulation und
Multiplikation eigentlich die Fihigkeit Sciarrinos, zeitlich
und rdumlich weit auseinanderliegende Werke in einen Zu-
sammenhang zu bringen, am Leitfaden seiner Figuren aus-
gewiihlte Stiicke zu versammeln. Und in den meisten Fillen
handelt es sich dabei um eine Art Schnitt eines Werkes,

das von rdumlich erhéhtem Standpunkt, in also gleichsam
panoramischer Weise, betrachtet wird.

Daher sind Raum und Zeit bei Sciarrino aus einer Unend-
lichkeit heterogener Akte zusammengesetzt, die sich verei-
nigen und die untereinander in Bezichung gesetzt werden
konnen. Mit den Figuren der Musik erdffnet uns der Kom-
ponist seine Haltung als Sammler, und er fiihrt uns in die
Galerie seines Geistes: Er 6ffnet uns seine Bibliothek, seine
Musik- und Bildersammlung, voll von Gemaélden, Photo-
graphien, Musik-Stiicken aus verschiedenen Epochen und
Stilen. Diesbeziiglich mogen seine eigenen Ausfithrungen
interessieren:

«Als ich gegen Dreissig ging, verspiirte ich diesen Instinkt,

ein Exemplar jeden Dinges wie in einer Arche zusammen-

zutragen: echte (und einige selbst gebastelte falsche) archiio-
logische Fragmente, einige wenige griechische und romische

Miinzen, Schiffskiele, Petroleumlampen, Mineralien,

Federn, Muscheln, dies alles zwischen einem gleichsam

sakralisierten hdiuslichen Repertoire, das der Stille einer

Rumpelkammer abgetrotzt ist. Meine Wunderkammer

begann drmlich, doch von welch fruchtbarem Wert kann

sie sein, wenn sich ihr die Phantasie eines von den Museen

noch nicht erschopften Besuchers hinzufiigt. Neugierig, ja,

doch noch immer kindlich.»"
Gerade dank dieser Neugier kann sich Sciarrino unabléssig
innerhalb einer Zeit bewegen, die als stark verrdumlichte
nicht mehr linear, geradlinig ist; eine Zeit, in die wir eintreten
und aus der wir ebenso miihelos wieder heraustreten kon-
nen. Alles scheint sich wie in Efebo con radio zu ereignen:
Der Geist des Komponisten bewegt sich durch die Epochen
und Stile mit der Geschwindigkeit eines Einstellknopfes bei
einem alten Radio.

Der tiefere Sinn der Fensterform liegt also in der Moglich-
keit, die Geschichte selbst gemass der Kontinuitdit/Diskonti-
nuitdt logischer Begriffe zu betrachten: Die Basisbegriffe, die
allen kiinstlerischen Sprachen der verschiedenen Epochen
gemeinsam sind, begegnen an immer wieder anderen Orten
und Augenblicken (Diskontinuitit), schaffen aber gleichwohl
einen starken Bezug zur Vergangenheit (Kontinuitit). Die
logischen Begriffe tiberleben das unabédnderliche Vergehen
der Zeit. In diesem Verstdndnis von Geschichte gibt es keine
Heterogenitédt unabhingiger Ereignisse, die aufeinander
folgen, sondern eine Reihe von Verbindungen, die jegliche
Fragmentierung zur Einheit fiigt. Das Komponieren selbst ist
bei Sciarrino ein Prozess, der sich fragmentarischer Elemente
bedient: er nennt dies die Kurzschliisse des Gedéachtnisses.
Eine Pluralitdt von vergangenen Augenblicken wird zu einer
unbegrenzten Zahl gegenwirtiger Erinnerungen, worin die
Vergangenheit selbst in der imagindren Kontinuitét der Zeit
zutage zu treten scheint.

(Aus dem Franzosischen von Patrick Miiller)
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