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Einleitung, uber das Bachelorprojekt

Das Bachelorprojekt am Ende des praktisch-musikalischen Bachelorstudiums besticht in vie-
lerlei Hinsicht durch Attraktivitat. Einerseits steht die Themenwahl anhand derer die Studie-
renden abschliessend ihre im Grundstudium erlernten Fahigkeiten prasentieren dirfen ganz
frei. Anderseits bedeutet das Projekt eine erste Eruierung, Vertiefung und Starkung von the-
oretischen und praktischen Interessen vor Beginn des Masterstudiengangs.

Mit der Arbeitsvorgabe Bachelor-Projekt (und nicht —Arbeit) ist implizit das Praktische und
Performative angesprochen — insofern verstandlich, da es sich bei den im klassisch instru-
mentalen Musikstudium vermittelten Kompetenzen primar um praktische oder mindestens
auf die kiinstlerische Praxis abzielende handelt.

Genauso verhdlt es sich bei der bewusst theoretisch gewdhlten Grundlage, Analyse und
Konzeption, die nicht als ein von der Praxis isoliert betrachtbarer Teil begriffen werden soll-
te: Luigi Nono und sein letztes Werk ,,Hay que caminar” sognando fiir zwei Violinen werden
demnach im Folgenden nicht innerhalb separierter, fir sich alleine stehenden Kategorien
oder Disziplinen ausgeleuchtet.

Hauptsachlich soll ein ganzheitlich ausgerichteter interpretatorischer Ansatz versucht wer-
den, welcher eine fliessende Bewegung vollzieht: aus der Theorie zur Praxis. Umgekehrt darf
keineswegs der Eindruck entstehen, dass mit diesem Projekt die Theorie als notwendige und
unumgangliche Grundlage der Interpretation und kinstlerischen Praxis fundiert wird. Denn
die oben angedeutete Bewegung ist niemals einseitig. Wichtig ist, dass die kiinstlerische Pra-
xis im Allgemeinen und speziell in dieser Arbeit als ihre je eigene nichtsprachliche Reflexion
der aufgearbeiteten Theorie erschlossen werden soll.

Konkret bedeutet dies engste Verschrankung der einzelnen Projekt-Teile, welche sich wie
folgt schematisch darstellen lassen:



Bachelorprojekt : Luigi Nonos ,,Hay que caminar” sognando / Von der Theorie zur Interpre-
tation

Praktischer Projekt-Teil

e Organisation, Administration (Raum, Musiker, etc.)
e Einstudierung und Einlibung
e Performance, Inszenierung, Konzert

Schriftlicher Projekt-Teil (vorliegende schriftliche Arbeit)

e Grundlage, Analyse und Konzeption
e Dokumentation (des Projektverlaufs)

Die Dokumentation, der zweite Teil der schriftlichen Arbeit, verfolgt das Ziel, die Genese des
Projekts und die damit verbundenen einzelnen Arbeitsschritte erkenntlich zu machen. Wich-
tig dabei sind Transparenz, Nachvollziehbarkeit und die realititsnahe Wiedergabe von Ar-
beitsprozessen. Das chronologisch geordnete Journal als erster Teil der Dokumentation —

in Form von moglichst sachlich gehaltenen tagebuchartigen Eintragen — soll diese Funktion
erfillen.

Der dem Journal nachfolgende kurze Bericht mit der Uberschrift ,Reflektion des Projektver-
laufs” ist im Gegensatz dazu eine subjektiv gefarbte Sichtweise auf das Bachelorprojekt.
Probleme, Schwierigkeiten, Erfolge, etc. die im Verlaufe der Projektarbeit entstanden sind,
werden mehr thematisch als chronologisch rekapituliert.

Schliesslich bietet der Anhang einiges Bildmaterial von praktisch erfolgten Arbeitsschritten
aus Probearbeit, Administration, etc.
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1. Teil: Grundlage

1.1.  Erlauterung und Einfiihrung der These

Die folgende und in sich dreiteilige Grundlage, Analyse und Konzeption ist, wie die Uber-
schrift andeutet, einerseits kritische Auseinandersetzung und anderseits ein Weiterdenken
aufgrund von analytisch erarbeiteten Ideen. Gerichtet jedoch ist diese theoretische Arbeit
auf die Praxis, die Performance und die Interpretation. Im vorliegenden Text geht es somit
nicht um ein - sich lediglich auf dem Blatt abspielendes - musikwissenschaftliches Gedanken-
spiel.

Die zentrale Frage lautet viel eher: Wie kénnte oder sollte politisch engagierte Musik (damit
die Musik Luigi Nonos) addquat aufgefiihrt werden? Ein Frage, welche die Art und Weise
der Interpretation genauso betrifft wie die grundsatzliche Fragestellung, ob derartig geprag-
te Musik ein spezielles Format bendtigt, innerhalb oder durch welches sie zu addquater Re-
zeption gelangt.

Damit die Arbeit nicht beim erwahnten abstrakten ,,Gedankenspiel auf dem Blatt” bleibt und
eine praktische Bedeutung erhalt, wird der interpretatorische Versuch (man kdnnte auch
von einem theoretisch-praktischen Experiment sprechen) am Stick fir zwei Violinen , Hay
que caminar” sognando von Luigi Nono gewagt.

Wie im Eingang dieses Abschnittes erwdhnt, durchlauft das Stiick einen in drei Teile geglie-
derten Arbeitsprozess. Eine Bewegung hin zur Auffihrung und sogar Inszenierung des Sti-
ckes, welche sich im Optimalfall als Reflexion des vorangegangen Arbeitsprozesses prasen-
tiert.

Im ersten Schritt (Teil 1) des Arbeitsprozesses wird die These vorgestellt, der Aufbau der Ar-
beit prasentiert und danach als Schwerpunkt die methodologische Frage und diejenige nach
,dem Politischen” gestellt.

Im zweiten Schritt (Teil 2) wird der analytische Schwerpunkt des Prozesses vollzogen. Einer-
seits wird auf die Biographie Nonos eingegangen und diese dann in einen multiperspektivi-
schen Kontext gestellt. Anderseits wird das Werk ,Hay que caminar” sognando untersucht
und Verbindungen zum Vorangegangen hergestellt.

Der dritte und abschliessende Schritt (Teil 3) hin zur Auffihrung fasst das Erarbeitete alle-
rerst noch einmal zusammen und konzipiert daraus Ideen zur Auffiihrung. Mit diesem drit-
ten Schritt endet der schriftliche Bachelorprojekt-Teil der Grundlage, Analyse und Konzepti-
on und der hier gewagte interpretatorische Versuch tritt in die Praxis Gber, welche durch die
nachfolgende Dokumentation festgehalten wird und somit den Bogen (iber die Theorie hin-
aus spannt.



1.2. Methodologie

Die Frage nach der Vorgehensweise an die im letzten Kapitel ausgefiihrte These dieses Ba-
chelorprojekts stellt eine der wichtigsten Grundsatzentscheidungen zu Beginn dieser

Arbeit dar.

Sich blindlings fir eine lbergeordnete Art und Weise des Schreibens und Denkens-tber zu
entscheiden, wadre in diesem Falle ein Fehler. Nicht nur aufgrund des theoretisch-praktischen
(damit zweifachen) Charakters — viel eher darum, weil jeder Teil als differenter aber mit den
anderen Teilen fest zusammenhdngend eine eigene Art und Weise des Denkens verkorpern
sollte. Auf dem Weg der Interpretation durchlauft Luigi Nonos Werk damit verschiedenste
sich eigene Ebenen (Arbeitsschritte), welche zum Schluss in der und durch die Auffiihrung
reflektiert werden und so optimalerweise eine kiinstlerische Aussage erzeugen.

Die den einzelnen Teilen fundierten methodischen Modi kénnten wie folgt zusammengefasst
werden:

e Der erste Teil (betrifft den Abschnitt 1.3. zum Politischen), geschrieben in der Form

eines Gedankenentwurfes zum Politischen, nachdem die Gliederung, der Aufbau und
die These vorgestellt wurden.
Die Denkweise ist bei diesem Abschnitt absichtlich offen gewahlt. Das Ziel des Ab-
schnittes ist eine kurze und essayartige Darlegung, weshalb eine spezifische Weise
der Auffiihrung von Musik mit politischen Engagement gesucht wird. Eine Frage, die
sich nicht abschliessend beantworten ldasst und dies umso weniger mit rein wissen-
schaftlichen Mitteln. Sie ist Anstoss und zugleich Umtreibende Kraft flir das gesamte
Bachelorprojekt. Ob sie sinnvoll gestellt wurde, wird sich am Ende dieses , interpreta-
torischen Experiments” herausstellen — anhand des performativen Moments, des Ef-
fekts oder der Wirkung.

e Der zweite Teil, die Analyse, verfolgt anhand wissenschaftlicher Methodik, ,,Hay que
caminar” sognando in verschiedene Kontexte zu stellen, weshalb nebst einer Werks-
analyse auf die Biographie Nonos, sowie historische, politische und philosophische
Bedingungen Augenmerk gelegt wird.

Die Entscheidung, den zweiten Teil (die Analyse) wissenschaftlich zu gestalten, hat
verschiedene Griinde: Transparenz der formulierten Aussagen, Nachvollziehbarkeit
der Denkprozesse (Koharenz). Damit bietet Wissenschaftlichkeit eine zwar nicht un-
umgangliche, aber doch nicht zu vernachlassigende Hiirde, welche die Instrumentali-
sierung und Verzerrung von gewonnener Erkenntnis sicherstellt.

Sie fihrt dazu, dass die Analyse (und damit ein grosser und wichtiger Teil dieses Ba-
chelorprojekts) auf einem Fundament steht, welches nebst ihrer zugegeben subjektiv
gesteuerten Richtung der Fragestellung und Ausarbeitung als anndhernd objektiv be-
zeichnet werden diirfte, da sie als Methodik auf gesellschaftlichem Konsens beruht.
Anderseits stellt sie als Bestandteil dieses interpretatorischen Versuches neue Anfor-
derungen an den Interpreten und seine Denkmuster, befreit ihn damit von der her-

kommlichen und institutionalisiert vermittelten Art und Weise der Interpretation und
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fordert die Eigenleistung. Der Musiker/Interpret als Handwerker degradiert, begibt
sich so in einen Prozess der kiinstlerischen Forschung und erhalt neue Eigenverant-
wortung.

Der Praxis am nachsten ist Teil drei. Die Methodik der Konzeption ist eine kiinstlerische Aus-
einandersetzung mit den zwei vorangegangen Teilen. Es wird bewusst wider auf konsequen-
te Wissenschaftlichkeit verzichtet, somit die Sichtweise erneut Richtung Auffliihrung gelegt
und die Frage gestellt, wie sich die gewonnene Erkenntnis kiinstlerisch Verarbeiten und ver-
mitteln l3sst. Dies bedeutet die kiinstlerisch-kreative Suche nach passenden performativen
Formaten und Konzepten, welche direkt in die praktische Arbeit einfliessen werden.

1.3. Zum Politischen

In diesem Abschnitt soll geklart werden, warum das Projekt in Form eines interpretatori-
schen Versuches nach einer bestimmten Art und Weise sucht, politisch engagierte Musik
aufzufiihren. Die Frage ist deshalb wichtig, da sie als zugrunde liegende Initialfrage von gros-
ser Bedeutung fiir das Projekt ist.

An dieser Stelle muss aber erst hervorgehoben werden, um welches Verstandnis es sich
beim Begriff des Politischen in dieser Arbeit (iberhaupt handelt.

Damit nicht gemeint ist sicherlich jegliche realpolitische Haltung. Es geht nicht um grosse
Ideologien, aktuelle parlamentarische Diskurse und nicht um universell zu verfechtende
Werte (vergleichbar dem Schaffen Luigi Nonos in den 1960er Jahren). Vielmehr ist eine Mu-
sik verstanden, die anerkennt, dass jeder Mensch innerhalb von Machtgefiigen lebt und die-
se bis in die individuellen Lebensweisen engst verasteltsten Machtgeflige mit kiinstlerischer
Bewegung zu durchbrechen versucht, neue Moglichkeiten produziert.

Bewegung/Wandern, Prozess und Fragmentierung sind einige der wichtigsten Schlagworte
des spaten Luigi Nono® (nach dem Streichquartett), sie sind entsprechend ausgedriickt durch
den Titel seines letzten Werks ,,Hay que caminar” sognando (ungefahr: Es muss weiter ge-
gangen werden, traumend), weshalb es sich dusserst gut fir das hier durchzufiihrende Pro-
jekt und das zugehorige politische Verstandnis eignet.

Ein Ziel der Auffiihrung des Werkes wird also ein Effekt oder Wirkung des Politischen in der
Musik auf die bestehenden Verhaltnisse und Denkordnungen des rezipierenden Subjekts
sein. Auch Luigi Nono selbst bezeichnete die Asthetik stets als ,,Funktion der Politik“>. Er ver-
steht den Kiinstler lange Zeit als Revolutionar und das Kunstwerk als Bestandteil des revolu-
tiondren Prozesses.?

! vgl. Stenzl 1998: 93 ff.
2 Vgl. Flammer 1981: 24.
*vgl. ebd. 25.



Natirlich méchte diese Arbeit (wie auch der spate Luigi Nono nicht mehr?*) mit dem genann-
ten Ziel des Effektes nicht einen Beitrag zu einer Revolution leisten oder gar Sicherheiten
konstituieren. Vielmehr geht es um eine kleine Bewegungen im Denken des Zuhorers, wel-
che durch das politische Moment in der Musik ausgel6st wird.

Weil Denkordnungen (damit auch Horgewohnheiten) eines zuhdrenden Subjekts immer his-
torisch bedingt sind, ist es flir das Politische in der Musik notwendig Aktualitat vorzuweisen.
Dies hat den Grund, dass die Denkordnungen und Daseinsweisen der Konzertbesucher als
historisch bedingte, selbst als politisch, historisch und gesellschaftlich konstituierte verstan-
den werden miussen.

So ist es die Interpretation, welche als aktualisierende Kraft des Politischen aufgefasst wer-
den muss und sicherstellt, dass die Auffiihrung nicht zu einer rein musealen Wiedergabe
eines kinstlerisch-historischen Artefakts verkommt, welche die sinnliche Wahrnehmung des
Rezipienten zu rein kontemplativen Zwecken durchlduft. Die Interpretation aktualisiert das
Politische und stellt auf diese Weise sicher, dass die Musik eine Wirkung auf den Zuhorer
hat. Oder wie es Helmut Lachenmann, ein Schiiler Nonos, Bezug nehmend auf diesen selbst
ausdriickt:

»[-..] der direkte Weg zur Beeinflussung und Aufriittelung des Menschen — und
das ist die Chance der Kunst heute — geht Uber dessen asthetische Tabus.
Denn dort schlagt sich das allgemeine Ideal nieder, welches ihm letztlich die
Legitimation flr sein gesellschaftliches Verhalten gibt. Die Vorstellung von
Kunst und Schonheit [...] ist der irrationale Massstab fiir alle, auch die rationa-
len, Handlungen [...] bei denen es [...] letztlich doch ehrlich um das vermeint-
lich ,Gute, Wahre und Schone’ geht.”5

Diese von Lachenmann angesprochenen ,asthetischen Tabus” sind Bestandteile der Denk-
ordnung eines jeden Subjekts. Eine Wirkung oder Effekt (damit gewollte Veranderung der
historisch bedingten Denkordnung) zu erzielen, bedeutet folglich diese Tabus zu durchbre-
chen — dies konnte als Produktion von Betroffenheit oder nach Lachenmann als , Aufriitte-
lung” bezeichnet werden.

Uber den Begriff der Betroffenheit kann so letztlich verstanden werden, warum im gesamten
Projektverlauf und damit in dieser Arbeit die bereits erwdahnte Notwendigkeit empfunden
wird, politische Inhalte der Musik durch Interpretation zu aktualisieren. Und, dass unter dem
Begriff des Politischen in der Musik schliesslich eine Form der Kritik (wenn auch keine kon-
krete) an der Daseinsweise der Gesellschaft gemeint ist.

Demnach birgt politische Musik die starke Kraft, der Gesellschaft ihren je eigenen und gera-
de aktuellen Spiegel vorzuhalten, entstanden aus einem kritischen Moment der Selbstreflexi-

* Vgl. Stenzl 1998: 102 f.
> Hiusler (Hg.) 1996: 256.
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on (wie es beim ,spaten” Luigi Nono, dem Nono ,,in crisi“®, immer der Fall war — ein Kraft
und eine Funktion schlussendlich, gewahrleistet durch den Interpreten.7

Nun bleibt abschliessend darzulegen, was unter dem Prozess der Aktualisierung der sich in
einem musikalischen Werk manifestierenden politischen Ideen gemeint ist. Einerseits geht
es allererst um ein Aufarbeiten und Verstehen dieser Ideen. Anderseits und das ist mogli-
cherweise der wichtigere Teil, geht es darum, diese in einen aktuellen oder gegenwartigen
Kontext zu setzten, damit der Rezipient das Werk ohne Einflihrung oder eigenstandige Auf-
arbeitung verstehen kann — sprich, die Grundlage wird geschaffen, welche Betroffenheit erst
ermoglicht.

Eine Wirkung, die sich tGber das Durchdringen von asthetischen Tabus entfaltet und so eine
Denkordnung pragen konnte, das ist die dem Begriff , Aktualisierung des Politischen” inne-
wohnende Idee, welche die vorliegende Arbeit zu einem der Leitgedanken erklart. Es wird
sicherlich mit den Ideen von historischer Auffliihrungspraxis, wissenschaftlichen Einfihrun-
gen oder Programmheften im momentanen Konzertalltag gebrochen und damit ein Risiko
eingegangen — jedoch mit dem klaren Wissen, dass diese exklusiven, sich im musikalischen
Alltag langst fundierten Denkgewohnheiten nicht im Geringsten dazu im Stande waren, Be-
troffenheit zu generieren. Genau dies sind jedoch das Potenzial und die Kraft der Musik Luigi
Nonos.

»,Den neuen Geflihlen, Tatsachen und Empfindungen, die heute den Geist des
Menschen bewegen, entsprechen notwendigerweise neue Begriffe und eine
neue Verwirklichung des schopferisch-musikalischen Horens. Aber immer ist
es fiir mich der Mensch allein, der jede neue menschliche Situation bestimmt,

da sein Geist seine Zeit durchdringt und sie sich bewusst macht” 8

® Stenzl 1998: 98.

7 Anm.: Hier ist das vorangegangene Kapitel zur wissenschaftlichen Methodik und einer zu vermeidenden In-
strumentalisierung von Erkenntnis im zweiten Teil der Arbeit, der Analyse von Wichtigkeit. Denn mit grésserer
Freiheit und gestiegener Relevanz des Interpreten im Prozess bis zur Auffliihrung eines Stlickes, wachst die
Verantwortung dem Stiick, Werk und den Ideen des Komponisten gegeniiber.

® Stenzl (Hg.) 1975: 123.
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2. Teil: Analyse

2.1, Biographie9

a) Luigi Nonos Kindheit und Jugend, erste kompositorische Versuche und Darmstadt

Luigi Nono wurde am 29. Januar 1924 in Venedig als Sohn von Mario, Ingenieur und Experte
fur die Bilder seines eigenen Vaters (des Malers Luigi Nono) und Maria Nono, welche ur-
springlich aus der Ndhe Padua stammte und mit Madchennamen Manetti hiess, geboren.™
Am 10. Juni 1924 wurde Giacomo Matteotti in Rom von faschistischen Squadristi entflhrt
und ermordet, was einen erheblichen Stimmungswechsel und Wendepunkt in Italien mit
sich zog und einen ersten Einbruch des bis anhin doch breit abgestiitzten faschistischen Sie-
geszuges bedeutete. Im Januar 1925, mit seiner Rede vor dem Parlament und der Ubernah-
me jeglicher Verantwortung fiir das Geschehene, dem Verbot oppositioneller Parteien, der
Einschrankung der Meinungsfreiheit, der Umformung des Regierungsapparats und der Ent-
machtung des Parlaments, legte Benito Mussolini schliesslich das institutionelle Fundament
fiir sein Regime.11

So fiel die friihe Jugend, welche Luigi Nono im Geburtshaus am Giudecca-Kanal verbrachte,
»[...] in die Zeit der faschistischen Machtkonsolidierung, seine erste Schulzeit in die Jahre des
,consenso’, der allgemeinen Zustimmung zu Mussolini nicht nur in Italien.“*?

Die Gymnasialzeit (Abitur 1942), welche er im Liceo Marco Polo absolvierte und durch den
faschistischen Einfluss autoritar gepragt war, verbrachte Nono zusehends in oppositionellen
Kreisen, wie zum Beispiel mit dem — fiir ihn auch noch in spaterer Zusammenarbeit wichti-
gen — Maler Emilio Vedova.™

Auf Wunsch des Vaters hin, einen rentablen Beruf zu erlernen, begann er an der Universitat
Padua das Studium der Jurisprudenz, welches er im Jahre 1946 mit Diplom abschloss.**
Nachdem die Interessen des Jungen Luigi Nonos im Gymnasium eher dem Griechischen und
der Physik galten (der Klavierunterricht wurde nur mit Desinteresse besucht), entwickelte
sich 1941 durch die Bekanntschaft mit Gian Francesco Malipiero, einem Freund des Vaters
und Direktor des venezianischen Konservatoriums, erstmals ein tieferes Interesse an Musik.
Malipiero, welcher jedoch Nono selbst nie unterwies, vermittelte ihn fiir Kompositions- und
Theorieunterricht an einen seiner Studenten. 1946 wechselte Nono auf eigenen Wunsch zu
Bruno Maderna, gleichfalls ein Student des Direktors. Maderna lehrte Nono den Tonsatz

° Anm.: Der grossformale Aufbau und Teile der Titel verdankt dieses Kapitel der herausragenden und dusserst
lesenswerten Darstellung der Biographie Luigi Nonos von Jirg Stenzl, welche 1998 im Rowohlt Verlag erschie-
nenen ist (Stenzl 1998, vgl. Bibliographie).
10 Vgl. Henius, Nono und Stenzl 1995: 117.
" vgl. Albath 2010: 27 ff.
2 Stenzl 1998: 11.
Y Ebd. 11.
1 Vgl. Henius, Nono und Stenzl 1995: 117.
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Paul Hindemiths, gleichzeitig weckte aber Malipiero durch seine Studien zu alter Musik das
Interesse beider an der Musik der Renaissance und des Frihbarocks. Mit Maderna arbeitete
Nono sich durch die gesamte Geschichte des Kontrapunkts und erlangte so eine beeindruck-
te Technik.”

Maderna vermittelte seinen Studenten keinen spezifischen kompositorischen Stil mit Schul-
charakter. Viel eher ging es um die freundschaftliche und sehr intensive Weitergabe ,[...]
eines Musikdenkens, eines Denkens in Musik; und Musik hiess fur ihn Musik aller Zeiten und
Gattungen.“*®
Als Maderna und Nono 1948 der Aufforderung Malipieros bezliglich der Teilnahme am Diri-
gierkurs von Hermann Scherchen in Venedig (im Rahmen der Biennale) folgten, zeigte sich
das gemeinsam geteilte Musikdenken bereits in den ersten erhaltenen Kompositionen Luigi
Nonos, den , Liriche greche” - Vertonungen von Ubersetzungen antiker griechischer Lyrik, die
einen kompletten Bruch zwischen alter und neuer Musik noch keineswegs erahnen liessen.!’
Tief gepragt durch die Begegnung mit Scherchen, folgte ihm Nono nach dem Dirigierkurs -
mittlerweile von Malipiero entfremdet — weiter nach Zirich und Rapallo. Von der Wichtigkeit
Hermann Scherchens in Funktion eines musikalischen Vaters, auch als derjenige Madernas,
zeugen mehrere Briefe aus der Zeit um 1953. Zudem brachte Scherchen im August 1950 an
den Darmstadter Ferienkursen fir neue Musik mit den Kanonischen Variationen (liber die
Reihe aus Schénbergs op. 41 (Nonos 1. Opus) erstmals ein Werk Luigi Nonos zur Auffiih-
rung.18 Diese Aufflihrung endete aufgrund grossen Unverstdandnisses mehrerer Teilnehmer
fir die Kompositionsweise, die Besetzung, sowie die Andeutungen in dem von Schonberg
stammenden Grundmaterial in einem Skandal. Fir die zuklnftige Entwicklung sicherlich pra-
gend (nebst dem vorherig erwdahnten einschneidenden Ereignis), waren die entstandenen
Bekanntschaften in Darmstadt mit anderen Musikschaffenden wie z.B. Edgar Varéese, Wolf-
gang Steinecke (seiner Bekanntmachung mit Nono folgte ein intensiver Briefwechsel) und
Hans Werner Henze.*

In den nachfolgenden Jahren sah sich Luigi Nono zusehends eingebettet im Kreise der jungen
Komponisten in Darmstadt, dem nebst Pierre Boulez (welchen er jedoch das erste Mal in
Paris auf Reisen mit Scherchen traf) und Karlheinz Stockhausen auch Bruno Maderna ange-
horte. Maderna lebe zu dieser Zeit gar in Darmstadt. Zwar hatte die enge Beziehung zu
Scherchen nach wie vor eine gewisse Relevanz, seine Tagungen wurden weiterhin besucht
und Nono arbeitete zudem im 1949 von Scherchen gegriindeten Verlag Ars Viva. Jedoch ver-
lagerten sich die Einfliisse zunehmend Richtung Darmstadt und dessen Ferienkurse, die den
optimalen Rahmen fiir immer mehr Auffihrung Luigi Nonos boten. So durfte er sich einer
wachsenden Popularitdt nicht nur in Darmstadt erfreuen, denn im Gegensatz zu Italien wur-

> vgl. Stenzl 1998: 12 f.
'® Ebd. 13.
17Vg|. Henius, Nono und Stenzl 1995: 118.
'8 vgl. Stenzl 1998: 16.
19 Vgl. Henius, Nono und Stenzl 1995: 118.
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de seine Musik in Westdeutschland (Donaueschingen, Hamburg, Kéln, Baden-Baden) immer
hiufiger gespielt und auch durchaus positiv aufgenommen.?

b) Konkretisierung der Kompositionsweise ins Politische und internationaler Durchbruch
auf dem Weg zum Musiktheater

Die wachsende Popularitat Luigi Nonos, stand in engem Zusammenhang mit der Urauffiih-
rung von Polifonica — Monodia — Ritmica (das zweite Werk Nonos) durch Scherchen im Jahre
1951 in Darmstadt.”

Schon immer ging es in der Arbeit Nonos um ,,menschlich Grundsatzliches
Beziehung zur Natur, die im afrikanischen Rhythmus in der Polifonica (vermittelt durch Euni-
ce Catunda, einer brasilianischen Komponistin und Pianistin, welche Nono und Maderna
1948 kennengelernt hatten®®) zum Ausdruck kam. Jedoch wiesen die ersten beiden Arbeiten
noch einen deutlich hoheren Grad an Abstraktion und Befassung mit grundlegend musikali-

“22 \wie z.B. die

schen Gestaltungsmitteln vor — welche durch Scherchen offen kritisiert wurden.?*

So kann mit Beginn der Arbeit am Fucik-Projekt (Julius Fucik war ein kommunistischer prager
Journalist und Schriftsteller, der von Nationalsozialisten hingerichtet wurde; er hinterliess
die berihmte Reportage unter dem Strang geschrieben), welches schlussendlich das ,ver-
borgene Programm der Composizione per orchestra“® (1952 durch Maderna in Hamburg
uraufgefiihrt) bildet, eine zunehmende Hinwendung Nonos zu aktuellen politischen — und
damit konkreten — Bezligen beobachtet werden. So zeigt sich auch im 1951 begonnenen
Epitaffio per Federico Garcia Lorca (schlussendlich angelegt als dreiteiliges Werk in Form
eines Triptychons mit wechselnder Besetzung; im Folgenden auch als Lorca Epitaph be-
zeichnt), dass ,die von Scherchen gerligte Abstraktheit [...] zu einer realitditsbezogenen mu-
sikalischen Sprache weitergefiihrt [wurde].“%®

So scheint es eine natirliche Konsequenz, dass sich die um ca. 1945 anzusiedelnde erste
ernsthafte Beschaftigung mit Politik, kommunistischer Theorie und Marxismus auf immer
konkretere Weise in der Musik manifestierte und 1952/53%’ zum Eintritt in die Kommunisti-
sche Partei Italiens (KPI, ital.: PCI) fiihrte.”®

Die Zeit bis zur Heirat 1955 mit Nuria Schénberg, der Tochter Arnold Schénbergs, verbrachte
Nono im elterlichen Haus in Venedig. Sie war gepragt durch eine Reise 1953 nach Algerien

20 vgl. Stenzl 1998: 20.
2 Vgl. Henius, Nono und Stenzl 1995: 118.
?2 Stenzl 1998: 21.
2 Vlg. Henius, Nono und Stenzl 1995: 118.
**vgl. Stenzl 1998: 20 f.
% Ebd. 23.
**Ebd. 23.
%’ Hier unterscheidet sich die Jahreszahl bei J. Stenzl und E.H. Flammer, da sich die Autoren auf verschiedene
Quellentexte stitzen. Vgl. dazu: Henius, Nono und Stenzl 1995: 118, Stenzl 1998: 31 f (Quellentext: Nono im
Gesprach mit Hansjorg Pauli) und Flammer 1981: 20 (Nono im Gesprach mit Hans Bertram Bock). Beide Quel-
lentexte mit den jeweils vertretenen Daten enthalten in: Stenzl (Hg.) 1975.
28 Vgl. Flammer 1981: 20 f.
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und mehreren Reisen nach Deutschland aufgrund Urauffihrungen seiner Werke (dazu ka-
men die im letzten Kapitel beschriebenen alljahrlichen Teilnahmen an den Ferienkursen in
Darmstadt, die Reisen mit Hermann Scherchen, sowie die Arbeit in dessen Verlag). Musika-
lisch begleitete ihn in diesen Jahren der spanische Schriftsteller und Dichter Garcia Lorca
(1898-1936) und das mit ihm zusammenhangende Bild Spaniens, welches Nono und Mader-
na durch Eunice Catunda vermittlet wurde: Es entstanden Werke wie der bereits erwahnte
Lorca Epitaph, Due espressioni fir Orchester, La victoire de Guernica (Chorkomposition) und
die Musik zum Lorca-Ballett Der rote Mantel von Tatjana Gsovsky und die Berliner Festwo-
chen von 1954. %°

Einer der entscheidenden Schritte, der im kompositorischen Verfahren Nonos um die Zeit
der Lorca-Rezeption stattfand, fasst Jirg Stenzl folgendermassen zusammen:

»Im Lorca-Eptiaph geht Nono einen entscheidenden Schritt liber die Composi-
zione per orchestra hinaus. Waren dort die neuen, in den beiden Instrumen-
talwerken erarbeiteten Kompositionsverfahren inhaltlich konkret geworden,
ergreift nun diese Konkretisierung auch das musikalische Material. Mit prae-
xistenten Melodien und Rhythmen soll der Bezug zwischen der Zeit Lorcas,
seiner Ermordung durch die Faschisten und der eigenen Gegenwart unmiss-

verstandlich zum Ausdruck gebracht werden.“*°

Riskant war der gewagte Schritt insofern, und dies in Anbetracht des Kalten Krieges (1947-
1989), dass Nonos Musik vornehmlich in Westdeutschland gespielt wurde. Anfangs zeigten
sich Angste und Bedenken gegeniiber den eigenen Neuerungen in der Musik, vor allem aus
dem Grunde einer potentiellen Ablehnung seiner Kompositionen aus rein politisch ideologi-
schen Griinden.*

Nach der Heirat mit Nuria Schénberg und dem Einzug in die gemeinsame venezianische
Wohnung im Marz 1956 — gelegen in einem Arbeiterviertel auf der Giudecca-Insel —
zeichneten sich wiederum Neuerungen im kompositorischen Verfahren Nonos ab: Mit den

“32 und Incontri (geschrieben fur

Canti per 13, ,instrumentale ,Gesadnge’ fiir 13 Instrumente
Domaine Musicale, eine Konzertreihe Pierre Boulez’; das Stiick ist eine Beschreibung der
Begegnung mit Nuria Schéonberg mittels zweier sich begegnender und symbiotisch verhal-
tender musikalischen Strukturen®) entstanden die ersten seriellen®* Stiicke Luigi Nonos.*

Wie er es spater zum Ausdruck brachte (in einem Text zum Diario Polaco ,58°), und was ihn

von seinen seriell komponierenden Zeitgenossen stark unterschied, war, dass ,Alle [seine]

2 Vgl. Henius, Nono und Stenzl 1995: 118 und Stenzl 1998: 25 ff.
** stenzl 1998: 28..
*! Ebd. 29.
*2 Ebd. 38.
* Ebd. 38 f.
** Anm.: seriell in dem Sinne, wie es in den 1950er Jahren bei den Darmstadter Komponisten bereits weit ver-
breitet war — d.h. nebst Tonhéhe werden auch Dauer, Dynamik und weitere musikalische Parameter durch
serielle Verfahren erarbeitet.
35Vgl. Henius, Nono und Stenzl 1995: 118.
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“36 \Weiter, so beschreibt er an

Werke [...] immer von einem menschlichen Anreiz aus[gehen]
gleicher Stelle, ginge es immer darum als Komponist Zeugnis abzulegen.?’

Derart eingestellt begann Luigi Nono im Februar 1956 die Arbeit am lange Zeit berihmtesten
und sich bis anhin - vom ideellen Gehalt - am starksten auf die Wirklichkeit beziehenden
Werk, Il canto sospeso, das auf Texten von zum Tode verurteilten Widerstandskampfern aus
dem 2. Weltkrieg beruhte. Das Stlick flr Orchester, Chor und Vokalsolisten in neun Satzen
wurde am 24. Oktober unter Hermann Scherchen in Kéln uraufgefiihrt und bedeutete den
europaischen Durchbruch Nonos. Einerseits wurde noch vereinzelt die verlorene Textver-
standlichkeit kritisiert und damit ein allfalliger Zerfall und Auflésung des Textes in der Musik,
diese Kritik griindete jedoch vor allem in Unverstdandnis der dasthetisch-musikalischen Kon-
zepten Nonos. Anderseits erstaunte und begeisterte das rationale und streng serielle kom-
positorische Verfahren, das eine ungeahnte Expressivitdt offenbarte. Nono selbst sah den
Canto sospeso selbst aber als Etappe auf dem Weg zum Musiktheater, der Oper.®

Im Jahre 1957 entstanden einerseits die ungewohnt experimentellen Varianti fir Solovioline,
Holzblaser und Streicher und andererseits die bereits 1956 geplante Vertonung von Pavese-
Gedichten, La terra e la compagna. Wie wichtig die Lektiire seiner Texte fir Nono war,
driickte Nono in einem Programmtext von 1958 aus: ,,Cesare Pavese (1908-1950) ist eine der
wichtigsten Erscheinungen der modernen Literatur. Seinen beiden Gedichtssammlungen [...]
sind die Texte zu meinem Zyklus ,La terra e la compagna’ (Die Erde und die Gefahrtin) ent-
nommen, dessen erster [...] Teil heute aufgefiihrt wird. Die Erde — Lebenselement — und die
Liebe — Lebenstat.“**

Was sich von Il canto sospeso Uber die Cori di Didone aus dem Jahr 1958 (Vertonung von
Gedichten Giuseppe Ungarettis) abzeichnete und in den folgenden Chorwerken und Werken
mit Chor als wichtige Neuerung erwies, ist ein neues Verstiandnis des Chores an sich. Ein
Verstandnis, welches diesen nicht mehr als Masse und einheitsstiftendes, singendes Kollek-
tiv begriff — denn ,[...] nichts wiirde der Hermetik und Intimitat derartiger Dichtung [Anm.:

Pavese, Ungaretti] mehr entgegenstehen [...]“%°

— hingegen als Zusammenfiihrung von vielen
Einzelstimmen.

Sicherlich, wie er es selbst einige Male artikulierte®, war eines der wichtigsten Erlebnisse
des mittlerweile 34-jahrigen Luigi Nonos die erste Reise nach Polen Ende 1958, aus Anlass
des Musikfestivals ,,Warschauer Herbst“ (Nono besuchte es in den Folgejahren immer wie-
der). Begeistert von den gesammelten Erfahrungen in Warschau und angepeitscht durch ein
immer grosser werdendes (auch 6ffentlich ausgetragenes) linkspolitisches Engagement, be-
gann er 1959 die Arbeit am Diario polacco’58. Es waren die Jahre, welche eine zunehmende
Ablehnung Nonos Musik aus politisch ideologischen Griinden bedeutete (z.B. die Absage der
Auffiihrung des Lorca Epitaphs bei der Biennale 1959). Dies fiihrte zu einer wachsenden Po-

larisierung in der Rezeption — schliesslich wuchs nicht nur die Ablehnung, auch gab es Kiinst-

*® Stenzl (Hg.) 1975: 123.
> Ebd. 123.
*vgl. Stenzl 1998: 41 ff.
¥ stenzl (Hg.) 1975: 121.
*% Stenzl 1998: 49.
' Ebd. 49.
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ler und Komponisten, welche sich infolge der Geschehnisse 6ffentlich zu Luigi Nono bekann-
ten. So tat dies beispielsweise der befreundete Karl Amadeus Hartmann in seinem emotio-
nalen Text ,Mein ja zu Luigi Nono / Zur Auffihrung von Nonos ,Canti di vita e d’amore‘ in
welchem er schrieb: ,Kénnte ich, der den Schrecken gesehen hat, der das Grauen kennt,
durfte ich Nein sagen, Nein zu dem Menschen, dem Kiinstler Luigi Nono?“*?

In die Zeit der Arbeitsphase am rein instrumentell besetzten Diario polacco’58, das er wie
bereits Il canto sospeso als Fundierung seines Weges zum neuen Musiktheater sah, wurde
am 16. Mai 1959 Silvia, die erste Tochter Nonos, geboren. Zudem kam er Ende der 1950er
Jahre erstmals einer regelmassigeren und intensivierten Unterrichtstatigkeit nach. Einerseits
lehrte er zusammen mit dem langjahrigen Freund Bruno Maderna in Dartington, England.
Anderseits besuchte ihn seit Ende 1958 Helmut Lachenmann in Venedig als Privatstudent,
welchem spater David Bedford und Ende der 1960er Jahre Nicolaus A. Huber folgten.*?

Einen weiteren wichtigen und einschneidenden Schritt in der Entwicklung Richtung politi-
scher Konkretisierung der Kompositionsweise (nebst der parallel und sehr verschrankt ablau-
fenden Entwicklung hin zum Musiktheater) stellt der am 1. September 1959 in Darmstadt
gehaltene Vortrag Geschichte und Gegenwart in der Musik von heute® dar — er verkdrperte
ein Tag vor der Urauffihrung vom Diario polacco’58 ein mindestens gleichwertiges Ereig-
nis.*®
So erweiterte Nono seine politischen Forderungen gegeniiber der Kunst, gegeniiber Musik —
sie beinhalteten ein Uberschreiten des reinen Zeugnis-Ablegens. Nono beschwor den Kiinst-
ler als Revolutiondren, proklamierte Kunst als Synonym zur Freiheit und verlangte vom Kom-
ponisten mitunter eine Musik, die sich ihrer Historizitat vergegenwartigt, sowie, aufgrund
logisch gewonnener Erkenntnis tiber verfallende Strukturen, neue herbeifiihrt.*°

Als musikalische Manifestation der politischen Konkretisierung und der Entwicklung Nonos
hin zum Musiktheater entstand in den Jahren 1960/61 die azione scenica, eine szenische
Handlung in zwei Akten (Nono nannte es ,azione scenica“ um den Begriff der Oper zu ver-
meiden), Intolleranza 1960."

Dass Intolleranza 1960 in vielerlei Hinsicht das Ergebnis eines langen Findungsprozesses dar-
stellte, welcher werkiibergreifend ablief, belegen verschiedenste Bestandteile der Komposi-
tion: auf musikalischer Ebene beispielsweise die Ubernahme von kompositorischen Metho-
den aus alteren Werken wie den Pavese- und Ungaretti—Vertonungen480der Zitate aus /Il can-

2 Stenzl (Hg.) 1975: 328
* vgl. Stenzl 1998: 51.
* vgl. Stenzl (Hg.) 1975: 40.
* vgl. Stenzl 1998: 52.
*® vgl. Stenzl (Hg.) 1975: 34 ff.
Anm.: Der dusserst lesenswerte und von Helmut Lachenmann aufgezeichnete Vortrag besticht nebst dem ma-
nifestartigen Forderungen auch durch eine sehr interessante Auseinandersetzung mit dem asthetischen Denk-
modell des amerikanischen Komponisten Joseph Schillinger und tberzeugt durch die schlussendliche Verwer-
fung der Tendenzen der Neuen Musik, welche sich um Neuheit in der Musik als Selbstzweck zu drehen scheint.
* vgl. Stenzl 1998: 54.
* Ebd. 55.
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to sospeso und incontri*’, auf textlicher Ebene die endliche Verwendung der Fucik-
Reportage™® oder die Mitarbeit des venezianischen Malers und Jugendfreundes Emilio Vedo-
vaam Projekt.51

Von grosser Wichtigkeit fiir die Entstehung der Intolleranza 1960 war Angelo Maria Ripellino,
welcher das Textbuch lieferte. Nono kannte den ,[...] grossen italienischen Vermittler slawi-
scher Kultur [...] [durch] dessen Buch lber ,Majakowski und das russische Theater der Avant-

“>2 5o wurde nach einer Weiterentwicklung der von Autoren wie Majakowski,

garde’ [...]
Meyerhold, Schlemmer und Piscator proklamierten Theaterformen gesucht, die Nono von
der Restauration im Theater zerschlagen sah.”® Ripellino und Nono entwarfen in der Folge
die Handlung anhand eines Bildes der Intoleranz in der Vergangenheit und heute, in Verbin-
dung mit den neuen und visiondaren Konzepten von autonom gestalteten und entkoppelt
funktionierenden szenischen, musikalischen und visuellen Bestandteilen. Nach massiven
Klrzungen des Textbuches und Erganzungen mit neuen Texten durch Nono entzweiten sich
jedoch Komponist und Autor voneinander.>*

Die Urauffiihrung der Intolleranza 1960 (die erste Urauffiihrung eines Werkes Nonos in Ita-
lien) unter Bruno Maderna am 13. April 1961 avancierte zu einem venezianischen Opern-
skandal, welcher durch politische Gegner Nonos vorbereitet wurde — umso grésser war aber
das positive Echo, es folgten Auffiihrungen in Deutschland und den USA (diejenige in Boston,
als Auffiihrung ein Desaster, bestatigte die negativen Ansichten Nonos gegeniiber den USA
zusatzlich).>

c) Politischste Werke, Hinwendung dem Elektronischen und Infragestellung

Die rigide Verweigerung einer Trennung von politischen Ansichten und musikalischer Expres-
sivitdt wurde in den Kreisen der neuen Musik zusehends zu einem Argernis. Diese Rigiditét
der Verbindung seines politisch-musikalischen Denkens hiess jedoch unter keinen Umstan-
den, dass Luigi Nono — wie es jedoch viele zu kritisieren versuchten — ein dogmatischer An-
hanger kommunistischer oder linkspolitischer Ideen war. Die sich in der Nono-Rezeption
spirbar verfestigten politischen Vorurteile fiihrten zu einem Ubersehen derjenigen Aspekte
in der Musik, welche einem hohen Grad an Selbstreflexion und sogar Unsicherheit gleichka-
men.”® Oder wie es Helmut Lachenmann ausdriickte:

* Ebd. 56.
**Ebd. 54.
*! Ebd. 53.
*? Stenzl 1998: 53.
>3 vgl. Stenzl (Hg.) 1975: 126.
>* vgl. Stenzl 1998: 53.
Anm.: Genauer kann im Rahmen dieser Arbeit leider auf die Handlung, die genauere kompositorische Ausarbei-
tung und die Individualitdten dieses hervorragenden Werkes nicht eingegangen werden. Vgl. dazu: Stenzl
1998: 52 ff.
> zur praktischen Entstehung stellen die Tagebuchaufzeichnungen von Carla Henius ein dusserst spannendes
und lesenswertes Zeitdokument dar. Vgl. Henius, Nono und Stenzl 1995: 91 ff.
*® vgl. Stenzl 1998: 58.
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,Studium bei Nono, das musste heissen: im Blick auf neu entdeckte Wirklich-
keiten ein fiir allemal und zeitlebens sich standiger innerer Verunsicherung
ausgesetzt wissen, so wie er es selbst bis zum letzten Augenblick war, und es
schloss die Bereitschaft ein, sich nach seinem Vorbild zeitlebens Konflikten

und Krisen, dusseren und inneren, auszusetzen.“>’

Die Zeit wahrend der Arbeit an der Intolleranza ab 1960 war gepragt durch einige Vortrage,
die Nono im Rahmen der Ferienkurse in Darmstadt hielt: Ein bekanntes Beispiel dafir, ist der
Vortrag Text — Musik — Gesang, welcher unter anderem durch Kritik und Entfremdung von
Karl Heinz Stockhausen angeregt war. Weitere Vortrage und Aufsatze, vor allem gehalten
zum Thema des Musiktheaters, folgten bis 1963.

Ein dusseres Ereignis flihrte dazu, dass die lange Schaffensphase bis zur Auffiihrung der Intol-
leranza zwangslaufig ein erschitterndes und tief pragendes Ende fand: der todliche Umfall
Wolfgang Steineckes am 23. Dezember 1961.%8

So nahm Nono ab 1962 (nebst anderen Projekten, Unterrichtstatigkeit in Dartington und
Helsinki und Reisen in die damalige UdSSR*®) die Umsetzung eines weiteren Musiktheaters
in Angriff: Da un diario italiano, fir welches er ein Szenarium flr die Mailander Scala entwarf
(die Auffihrung war geplant fiir 1964): Es ging um die Reflexion des aktuellsten italienischen
Zeitgeschehens (z.B. die sich wahrend der Arbeit am Projekt ereigneten Stauseekatastrophe
von Vajont 1963%°). Diario italiano wurde jedoch nie vollendet und stellt den Beginn einer
Periode des Suchens nach neuen kompositorischen Moglichkeiten dar, die 1964 mit der Fer-
tigstellung von La fabricca illuminata einen Abschluss fand und direkt mit der zunehmenden
Entdeckung der Elektronischen Musik verbunden war.®!

Mit Marino Zuccheri, dem Toningenieur des Mailander studio di fonologia62 ging Nono be-
reits ab 1960 erste Zusammenarbeiten ein, aus welcher sich schnell Freundschaft entwickel-
te und zudem erste Stiicke wie die Omaggio a Vedova hervorgingen. Schon 1961 dusserte
sich Luigi Nono dusserst optimistisch bezliglich der Mdoglichkeiten, welche die sich rasant
entwickelnde Technik bot: , Natlirlich geben diese neuen Moglichkeiten den Anstoss zu neu-
en Konzepten. Dies geschieht auch heute, besonders im Zusammenhang mit den elektroni-
schen Mitteln.”®

Dass die veranderten Arbeitsbedingungen Nonos keinen kompletten Neuanfang oder Schnitt
mit den friher geschaffenen Kompositionen und deren Erfahrungen bedeuteten, zeigten

> Hausler (Hg.) 1996: 296.
% vgl. Stenzl 1998: 59.
> Vgl. Henius, Nono und Stenzl 1995: 119.
% Anm.: Auch als Katastrophe von Longarone bekannt; das Aufstauen des Flusses Vajont durch den 1956 er-
richteten Damm fiihrte zu einem Bergrutsch mit anschliessendem Tsunami, welcher die Staumauer iberwand
und das Stadtchen Longarone im Nordosten Italiens zerstorte.
®lvgl. Stenzl 1998: 60.
%2 Anm.: Das Studio wurde 1955 von Bruno Maderna und Luciano Berio gegriindet: Henius, Nono und Stenzl
1995: 19.
% Stenzl (Hg.) 1975: 149.
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neue Werke wie die Canti di vita e d’‘amore (1962, mit Thematik von Hiroshima), welche an
Satztechniken der Varianti und des Diario polacco anschlossen oder der bereits erwdhnte
Diario italiano mit Anknupfung der Chorpassagen an die Cori di Didone.

Auf diese Weise wurden ebenfalls Teile der zweiten Szene des Diario italiano zur Kompositi-
on der Fabricca illuminata genutzt, deren Texte auf Ausschnitten von Arbeiterumfragen in

“®4 sollten.

Palermo und bei Fiat in Turin ,[...] zur ,Darstellung der Unterdriickung’ dienen [...]
Die Fabricca illuminata flr Singstimme und Tonband®’, geschrieben aus Anlass schlechter
Arbeitsbedingungen der Arbeiter in den Italsider-Stahlwerken in Genua-Cornigliano, stellt
eine ,Untersuchung, Beleuchtung und Erhellung der herrschenden Zustdande in einem kapita-
listischen Produktionsbetrieb“®® dar. Die Texte wurden von Guiliano Scabia nach dem Kon-
zept von Luigi Nono zusammengestellt und enthielten, nebst den bereits erwahnten Elemen-
ten aus dem Diario italiano, Gedichte von Pavese, Bestandteile von Arbeitervertragen und
Textbeitrage von Scabia selbst. Zusammen mit ihm und Zuccheri zeichnete Nono wahrend
dreier Tage die Arbeits- und Produktionsgerdusche in den Stahlwerken auf, die zu Teilen des
Tonbandes verarbeitet wurden. Das vierteilige Werk beschreibt erst die Fabrik und die Ar-
beitsplatze, dann die Gefiihle der in diesen Zustanden lebenden Menschen. Im dritten Teil
werden mogliche Aktionen dagegen aufgezeigt und im vierten die Hoffnung auf Besserung
der Bedingungen ausgedriickt.®’

Nebst den Fabrikgerdauschen befinden sich auf dem Tonband Chorpartien und Teile mit Solo-
gesang. Diese wurden mit der fiir das Stiick vorgesehenen Solistin, Carla Henius (die Nono in
Darmstadt kennenlernte), anhand geleiteter Improvisation erarbeitet.®®

Aufgrund der Texte wurde die geplante Urauffiihrung in den Italsider-Werken in Genau von
der RAI (6ffentlich-rechtliche Rundfunkanstalt Italiens) gestrichen. Die politisch motivierte
Absage wurde 6ffentlich als Nichtauffiihrbarkeit aus technischen Griinden deklariert.®
Schlussendlich erklang die Urauffliihrung der Fabricca illuminata am 15. September 1964 an
der Biennale in Venedig. Das Werk polarisierte lange Zeit extrem und erfuhr in Folge eine
lange Geschichte an Boykotten.70

Diese Phase hochsten politischen Engagements bedeutete fiir Nono auch, seine Musik fir
die Arbeiter zuganglich zu machen, so férderte er den Austausch mit Ihnen, fiihrte seine
Werke vor und diskutierte diese anschliessend.

Ab 1962 konnte eine erhebliche Minderung der Anzahl an produzierten Kompositionen No-
nos beobachtet werden (es gelangte Jahrlich noch ca. ein neues Werk zur Urauffiihrung),
mogliche Griinde fir die Verlangsamung des Arbeitsprozesses lagen einerseits im erwahnten
erhohten politischen Engagement (was mit vielen Reisen ausserhalb Europas einherging).

* Stenzl 1998: 60.
® Anm.: Zur genauen Ausfiihrung des Werkes vgl. Stenzl 1998: 64 f.
*® Flammer 1981: 70.
 Anm.: Eine detaillierte Analyse und Interpretation hat Ernst H. Flammer erarbeitet, sie erschliesst das Werk
vor allem in Hinblick auf das Politische dusserst gewinnbringend. Vgl. Flammer 1981: 70 ff.
% Anm.: Die Briefwechsel zwischen Carla Henius und Luigi Nono zeigen den Entstehungs- und Auffiihrungspro-
zess sehr genau auf, einsehbar sind unter anderem auch Skizzen und Entwiirfe des geplanten Aufbaus des Sti-
ckes. Vgl. Henius, Nono und Stenzl 1995: 16 ff.
% vgl. Henius, Nono und Stenzl 1995: 38 f.
7% vgl. Stenzl 1998: 63.
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Anderseits machten sich auch immer langere Vorbereitungs- und Experimentierphasen be-
merkbar, was an der zunehmenden Nutzung elektronsicher Kompositionsmittel lag.”*

1965, ein Jahr nach der Geburt der zweiten Tochter Serena Bastiana (14. November 1964
beschéftigte sich Nono mit der Komposition der Bilhnenmusik zu Peter Weiss* Stiick die Er-

),

mittlung (Ausschwitz-Thematik). Die Inszenierung entstand unter Erwin Piscator — ein Jahr
vor dessen Tod — in Berlin (Urauffiihrung 19. Oktober 1995). Mit Teilen der fir die Blihnen-
musik entstandenen, aber nicht verwendeten Materialien, entstand 1966 das rein elektroni-
sche Werk Ricorda cosa ti hanno fatto in Auschwitz (dt. Titel: Erinnere dich, was sie dir in
Auschwitz angetan haben), welches seinem Freund Marino Zuccheri gewidmet war. So stell-
te das Erinnern an und Warnen vor dem Schrecken den thematischen Mittelpunkt des Sti-
ckes dar.”

Parallel zur Entstehung von die Ermittlung arbeitete Nono im Herbst 1965 am Projekt A flo-
resta e jovem e cheja de vida (dt.: Der Wald ist jung und voller Leben) unter Mitwirkung des
Living Theatre™. Das Stiick fur zwei vierspurige Tonbander, 3 Sprechstimmen (zwei weibli-
che, eine mannliche), ein solo Sopran, eine Klarinette und finf Kupferplatten stellte mit der

“7> mit dem ,heftigen Willen

Vertonung von verschiedenen Vietnam-Texten ein ,Polit-Fresko
zur Intervention“’® dar, was in den USA — wo Nonos Musik seit der Auffiihrung der Fabricca
in Boston boykottiert wurde — grosse Ablehnung ausloste. Das Stiick basierte dhnlich wie
schon die Fabricca illuminata oder die Ermittlung auf vom Komponisten geleiteten Improvi-
sationen der Interpreten, welche spater im Tonband verarbeitet wurden. So zeigte sich
nachtraglich, dass Nonos Ablehnung von Aleatorik unter gewissen und vor allem durch den
Komponisten kontrollierten Bedingungen eine immer grossere Rolle spielte.77

Von Wichtigkeit in der immer rigoroseren Ablehnung von ,eurozentrischen Konzept[en]“’®
war Nonos Rezeption der Texte Frantz Fanons (1925-1961), welche im Mittelteil von A flo-
resta auch verarbeitet wurden.”® Wie wichtig A floresta, trotz des oberflachlich gesehen rein
politischen Charakters, fliir Nono auch in musikalischer Hinsicht war, formuliert Jiirg Stenzl

folgendermassen:

»In A floresta sind nicht nur die phonetische Expressivitat von Ricorda und die
Abschiedsgesange des Canto sospeso aufbewahrt, auch die Dramaturgie von
Al gran sole erscheint vorweggenommen. Mehr noch: bereits im Keim enthalt

"!Stenzl 1998: 66.
72 Ebd. 74.
73 vgl. Stenzl 1998: 68 f.
Anm.: Eine genaue Analyse zum Stiick und seiner Entstehung bietet Friedrich Spangemacher, interessant sind
vor allem die Darstellungen kritischer Stimmen (iber die Ereignisse des 2. Weltkrieges. Vgl. Spangemacher
2006: 162 ff.
" Anm.: Das Livinig Theatre ist eine, bis heute bestehende, politische Theatergruppe mit Zweigen in New York
und Italien. Das von Erwin Piscator beeinflusste Ensemble setzte sich stark fir die Auffiihrung junger Autoren
ein und wurde 1947 von Judith Malina und Julian Beck gegriindet.
7 Stenzl 1998: 72.
7® Ebd. 72.
7 Ebd. 70 f.
78 Stenzl (Hg.) 1975: 248.
7% vgl. Stenzl 1998: 66 ff.
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A floresta Wesentliches eines ,drama in musica‘ [...] wie es dereinst der Pro-

meteo sein wird.“®°

Nach dem Tod Karl Amadeus Hartmanns infolge Krebserkrankung am 5. Dezember 1963,
starb am 12. Juni 1966 mit Hermann Scherchen der letzte grosse Mentor Nonos aus den
1950er Jahren (zu denen sicherlich auch der tédlich verunfallte Wolfgang Steinecke zahlte).
Scherchens Tod brachte verlegerische Probleme mit sich, denn er hatte bereits friher sein
Verlag Ars Viva an Schott verkauft — folglich wurde die Herausgabe der Werke ab A floresta
vom Verlag Giulio Ricordi ibernommen.®

Die dreimonatige Lateinamerikareise Luigi Nonos mit Familie und Aufenthalten in Buenos
Aires, Montevideo, Lima, Chile und Cuba stellte fiir ihn eine der einpragsamsten Erfahrungen
dar. Zustande kam sie 1967 aus Anlass einer Einladung fiir die Kompositionskurse im ,,Centro
latinoamericano de altos estudios musicales” in Buenos Aires (eingeladen waren auch ande-
re Komponisten wie Dallapiccola, Messiaen und Xenakis). Nach Ausserungen in Lima zur ak-
tuellen politischen Lage Perus, wurde Nono festgenommen und erst nach mehreren Tagen
der Befragung wieder freigelassen. Er wurde mitsamt der Familie des Landes verwiesen. Spa-
ter, nach Besuchen in Bergbaugebieten Chiles, reiste Nono nach Cuba und traf dort Fidel
Castro.

Ein Jahr spater, es war Nonos zweite Reise nach Lateinamerika, besuchte er in Venezuela die
FALN®?, eine guerillaartig organisierte Widerstandsorganisation. Danach reiste er in Kuba an
den lateinamerikanisch-europdischen Kulturkongress, der in Havanna stattfand. Der blei-
bende Eindruck der Bekanntschaft mit Carlos Franqui, einem Castro-Mitstreiter und spate-
ren Dissidenten, zeigte sich in der Verwendung dessen Gedichte fiir die ca. ein Jahr darauf
folgende (1969/70) Komposition Y entonces comprendia. 83

In den vorangegangen Jahren grosser gesellschaftlicher Spannungen, auch Italien betreffend,
entstanden 1967 mit Per Bastiana — Tai-Yang Cheng (zum ersten Geburtstag der Tochter und
Auftragskomposition des Toronto Symphony Orchestra®*) und 1968 mit Contrappunto dialet-
tico alla mente (fir Stimmen und Tonband, Douglas Bravo, dem Anfilihrer der venezolani-
schen FALN gewidmet®) politisch dusserst engagierte Werke.

Das zweiteiligen Musica-Manifesto n.1: Un volto del mare — Non consumiamo Marx (der ers-
te fur Singstimme, Sprechstimme und Tonband komponiert, der zweite Teil ein reines Ton-
bandstiick) von 1968/69 war das erste musikalische Manifest Nonos. Gewidmet ist es Carlos
Franqui und den ,Menschliche[n] Situationen im Klassenkampf unserer Zeit, in denen das

8 vgl. Stenzl 1998: 74.

*! Ebd. 70.

8 Anm.: FALN ist ein Akronym aus ,,Fuerzas Armadas de Liberacién Nationa
nalen Befreiung.

8 vgl. Stenzl 1998: 74 f und Stenzl (Hg.) 1975: 139.

8 vgl. Stenzl 1998: 78 ff.

¥ vgl. Stenzl (Hg.) 1975: 134.

Anm.: Eine wiederum detailreichere Analyse des Werkes, flir die der Rahmen dieser Arbeit leider nicht aus-
reicht, bietet Friedrich Spangemacher. Vgl. Spangemacher 2006: 174 ff.

Iu

, dt.: Bewaffnete Kréfte der natio-
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Liebesmoment Paveses neue Perspektiven, eine neue Bedeutung, eine neue Wirklichkeit

“8¢ Eindeutig erschliesst sich die Widmung (und damit implizite politische Aussage)

bekommt
aus dem Zeitgeschehen, in Anbetracht der Studentenbewegungen in ganz Europa, welche in
Form von live Tonaufnahmen der Proteste in Venedig in das Werk einflossen.?’

Wie die vorherig aufgefiihrte Beschreibung Nonos zeigt, spielte in der Komposition wieder-
um ein Gedicht Paveses eine wichtige Rolle, Mattino (Bildnis flir Fernanda Piaviono), 1940
geschrieben. Musikalisch interessant in der damaligen Entwicklung Nonos war die Art und

Weise der Rezitation des Gedichtes, bestehend zu ca. 30% aus Improvisation.88

Das bereits erwahnte Stlick Y entonces comprendié (dt.: Und da verstand er) fiir drei Sopran-
und drei weibliche Sprechstimmen, sowie Chor und Tonband, stand bezlglich der komposi-
torischen Arbeit (von Nono geleitete Improvisation, die aufgenommen und verarbeitet wur-
de) in Fortsetzung zu A floresta. Musikalisch stellte das Werk eine weitere Verwirklichung
der ,Passion“ Nonos fiir die menschliche Stimme dar® - bestdtigend zu dieser Annahme sei-
ne Reflektion des Materials:

»,Das Material dieser Komposition beruht ausschliesslich auf der menschlichen
Stimme mit Text, auf reinen Klangen in verschiedener elektronischen Bearbei-

tung, so dass daraus die durchgehende Achse der Komposition entsteht.“*

In politischer Hinsicht (welche in den Jahren eine grosse Rolle spielte) fundiert das Werk je-
doch eher auf den Erfahrungen der Lateinamerikareisen. Textlich verwendet wurden Gedich-
te Carlos Franquis’ und der letzte Brief Ernesto ,,Che” Guevaras an Fidel Castro, ebenso ent-
hélt es musikalische Zitate aus dem Musica-Manifesto (Demonstrations-Aufnahmen), welche
mit der Stimme Fidel Castros Uberlagert wurden. Folglich ist es auch ,,Che’ Guevara und

«dt gewidmet.92

alle[n] Genossen der Sierras Maestras der Welt
Auf die nachsten nicht minder politischen Werke wie Voci destroying muros (geschrieben
1970 im Auftrag des Holland Festivals, jedoch wieder zuriickgezogen)®® und Ein Gespenst
geht um in der Welt (entstanden 1971, basierend auf Teilen des zuriickgezogenen Voci; der

¥ Stenzl (Hg.) 1975: 137.
¥ Ebd. 137.
% Anm.: Zur genaueren Vortragsweise und Bedeutung des Gedichtes im Stiick, vlg. Stenzl 1998: 76.
8 vgl. Stenzl 1998: 81 f.
* Stenzl (Hg.) 1975: 139.
*! Ebd. 139.
2 Anm.: Eine detaillierte und sehr lesenswerte Einsicht beziglich des Einsatzes der Solostimme/Sopranstimme
bei Luigi Nono ermdoglicht Jurg Stenzl. Stenzl 1998: 81 ff.
» vgl. Stenzl (Hg.) 1975: 140 f.
Anm.: Bei dem kurzen Exkurs tiber die Stellung der Sopranstimme und der Frauen, in welchen Jirg Stenzl Nono
als sensiblen Macho und ,,homme a femme” darstellt, wurde leider vergessen, dass Voci destroying muros,
trotz Riickzug durch den Komponisten, auf Texten von ,Frauen, die bereits in die Geschichte eingegangen sind”
(Stenzl. (Hg.) 1975: 140) basiert. Und das Stiick somit aufzeigt, dass Nonos Verhaltnis zu Frauen moglicherweise
nicht derart einseitig und machoartig war, wie es in der Textstelle Stenzls erscheinen mag. Vgl. Stenzl 1998: 81
ff.
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Titel entstammend dem kommunistischen Manifest Marx‘ und Engels’)®* folgte in den Jahren
1971/72 Como una ola de fuerza y luz fur Sopran, Klavier, und Orchester mit Tonband, wel-
ches den Umfalltod Luciano Cruz’ beklagt. Cruz, ein Freund Nonos, war Leiter der chileni-
schen M.L.R. (Movimento de izquierda revolucionaria, dt.: Bewegung der revolutionaren Lin-
ken). Ihm ist das Stlick gewidmet. Pragend in dieser Zeit war sicherlich die entstandene
Freundschaft zu Claudio Abbado und Maurizio Pollini, mit welchen Nono fiir Como una ola
de fuerza y luz und auch spater immer wieder zusammenarbeitete. *°

Das nachste Grossprojekt Luigi Nonos war seine zweite azione scenica, mit dem aus einem
Gedicht von Arthur Rimbaud entnommenen Namen, Al gran sole carico d’amore (im franzo-
sischen das Gedicht an Louise Michel: ,,Au grand soleil d’amoure chargé®, dt.: An der grossen
Sonne, von Liebe beladen). Sie wurde 1975 in der Maildander Scala uraufgefiihrt. Al gran sole
stellte als Zusammenfassung und abschliessendes Werk seines Schaffens der 1960er und der
frihen 1970er Jahre auch eine Erprobung des bisherig Geschaffenen auf zukiinftige Perspek-
tiven dar: eine Erprobung, der kompositorischen Tendenzen, die sich aus der Fabricca illumi-
nata und den Folgewerken des diario italiano wie z.B. A floresta —,latent szenischen Wer-
ken“®® — herauskristallisierten.

Mit dem russischen Regisseur und Leiter des Taganka-Theaters, Juri Ljubimow, versuchte
Nono diejenigen Ideen zu verwirklichen, welche am Projekt des diario italiano gewachsen
waren, jedoch nicht realisiert werden konnten: Eine Sicht auf aktuelle und vergangene revo-
lutiondre Prozesse (z.B. die gescheiterte russische Revolution) und die Befragung des gesell-
schaftlichen Gegenwartsverstia'mdnis.97

Das Jahr 1973, in welchem die Zusammenarbeit mit Juri Ljubimow begann, war durch zwei
weitere Todesfélle gepragt, Malipieros am 1. August und derjenige Nonos guten Freundes,
Bruno Maderna, der am 13. November an Lungenkrebs starb.”®

Ebenfalls wichtig in Al gran sole ist die Rolle der Frau in der Revolution. So stehen im ersten
Teil Louise Michel und die Pariser Commune von 1871 im Mittelpunkt, ebenso wie Tamara
(Tania) Bunkes Kampf und Tod an der Seite ,,Che” Guevaras in Bolivien.

Im Fokus des zweiten Teils steht die russische Revolution anhand der Darstellung Maxim
Gorkis ,Mutter” in Brechts Bearbeitung. Diese wird verbunden mit Textzitaten aus dem
kommunistischen Manifest. Behandelt wird auch das Turin von 1953, damit wiederum die
Sphare des Arbeiters.*

Zwei bemerkenswerte Aspekte des Werkes sollten an dieser Stelle hervorgehoben werden,
denn einerseits gelang es Nono werklibergreifend eine musikalische Einheit zu komponieren
(trotz unterschiedlichster Text- und Tonunterlagen, Themenkomplexen, vielen Eigenzitaten

** vgl. Stenzl (Hg.) 1975: 142.
% vgl. Stenzl 1998: 84 f und Stenzl (Hg.) 1975: 143 f.
Anm.: Sehenswert und sich um die Freundschaft Nonos, Pollinis und Abbados drehend, der Dokumentarfilm A
Trail on the Water von Bettina Erhardt. Vig. Erhardt 2001.
% Stenzl 1998: 84.
7 vgl. ebd. 86.
% vgl. ebd. 138.
% Anm.: Fiir einen genaueren Uberblick der Szenen und Themen, vgl. Stenzl 1998: 86 ff.
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ohne stilistische Veranderungen und standig wechselnde Besetzungen). Andererseits fehlt,
trotz szenischer Ausarbeitung der Musik, jegliche Anweisung zur schlussendlichen visuellen

Gestaltung der Auffiihrung von Al gran sole.*®

Die in den 1960er Jahren entstandene und bereits erwahnte Freundschaft zum Pianisten
Maurizio Pollini brachte das Stiick (fur Klavier und Tonband, 1977 in Mailand uraufgefiihrt)
...sofferte onde serene... zum Ausdruck, welches dem Musiker und seiner Frau Marilisa ge-
widmet war. Es entstand nach einem Kindestod in der Familie Pollinis und aus Betroffenheit
Uber die innerhalb von drei Monaten (1975/76) verstobenen Eltern Luigi Nonos.

Die nachfolgende und drei Jahre andauernde Schaffenskrise, in welcher 1979 nur ein Stiick
zum Tod des Komponisten Luigi Dallapiccola enstand, bedeutete die schwerwiegendste
Infragestellung seines ihn bis anhin bestimmenden musikalischen Denkens: Das Ende der
Phase politisch konkreter Musik.'**

d) Neue Wege, Prozessdenken und Fragment

1979/80 entstand im Auftrag des Bonner Beethoven-Festes das langersehnte Streichquartett
fir das — durch Auffihrung von Werken aus dem 20. Jahrhundert bekannt gewordene — La-
Salle Quartett. Wie der Titel andeutet, Fragmente —Stille, an Diotima, stellte ein flir Nono
ungewohnt introvertiertes Stiick, eine Wende im asthetischen Denken, dar. Folglich |6ste es
unglaublich ambigue Interpretationen in der gesamten Nono-Rezeption aus. %2

Die entstandenen Fragen drehten sich vor allem darum, ob Nono sich von seinen politischen
Idealen verabschiedet hatte, gar unpolitisch geworden sei. Diese Beflirchtungen wurden
nicht nur durch die nachfolgenden Stiicke widerlegt — wie es Jiirg Stenzl festhalt.'®

So betonte Heinz-Klaus Metzger in seinem Aufsatz Wendepunkt Quartett? eine wichtige poli-
tische Komponente in der vielfach missverstandenen Introvertiertheit des Quartetts: ,,Darum
ist in den intimen Innenraum von Nonos Quartett die ganze Aussenwelt — nicht als reprodu-

«104

zierte, sondern als negierte und aufgehobene — eingegangen [...] Weiter verweist er auf

Nonos Gebrauch des bereits von Johannes Ockeghem verwendeten Cantus firmus Malheur
me bat (gegen Ende des Quartetts in der Bratsche zitiert'®)
Tiefen der Zeit [106

aus dem wichtigen ,me“ des Zitats einen stillen und subjektiven Widerstand gegen die Ge-

, »dessen Urspriinge sich in den

«107

] und der geschundenen Vélker verlieren und interpretiert daraus und

walt der Industrie und die vorherrschenden Produktionsverhaltnisse. Die erstmals ins Mate-

190 y/g|. Stenzl 1998: 89 f.

Ebd. 91.

Ebd. 97.

1% Ebd. 98.

% Huber et al. 1981: 94.

Vgl. Stenzl 1998: 97.

Anm.: der Cantus firmus stellte im Mittelalter populares Liedgut dar.
Huber et al. 1981: 95.

101
102

105
106
107
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rial eingeflossene scala enigmatica’® Giuseppe Verdis (eine ,ratselhafte Tonleiter” welche
zur Harmonisierung des bekannten Ave Maria diente und als , Klangbild der Jungfrau”109
fungiert) unterstreicht den nach innen gerichteten Charakter des Quartetts — mystifiziert ihn
gar zusatzlich.

Auf kompositorischer Ebene waren weitere Neuerungen ersichtlich. Zum einen ordnete sich
Nono den tradierten Gattungsanspriichen des Streichquartetts unter, was in Anbetracht sei-

119 Andererseits entwickelte er neue kompositorische

nes bisherigen Schaffens erstaunte.
Schwerpunkte, welche alle folgenden Werke massgeblich mitbestimmten und den Weg zum
Prometeo andeuteten: Fragment und Prozessdenken. Sie entstammten als Kerngedanken
der Lektiire der Frankfurter Ausgabe111 der Werke Hélderlins und waren die Grundlage fir
das spatere Konzept der Klanginseln. Die Behandlung der im Streichquartett verwendeten
Holderlin-Texte, die, nur fiir die Interpreten ersichtlich, in die Partitur eingewoben wurden,
erinnerte an die Art und Weise wie sie seit der Fabricca praktiziert wurde. Die Liebesthema-
tik, Holderlins Diotima (im Stlick durch die scala enigmatica symbolisiert), fand — im Gegen-
satz zum weiterverwendeten Prozessdenken und zur Fragmenthaftigkeit — im Quartett einen
Abschluss.™?

So konnte nach dem Quartett doch eine Wende, d.h. ein kompositorischer Paradigmen-
wechsel und eine Transformation des Politischen beobachtet werden: Luigi Nono wandelte
sich, wie es Helmut Lachenmann ausdriickte, vom ,Verkiinder” zum ,Kiinder und [...] Se-

her” 113

Konstante Selbstbefragung und Krisen, wurden zum standigen Begleiter Nonos.

Fir die Weiterentwicklung, die Fundierung des ,neuen” Luigi Nonos spielten drei Faktoren
eine erhebliche Rolle. Erstens sah Nono selbst mit dem Abschluss des Streichquartetts den
entscheidenden Schritt noch nicht vollzogen und zweitens erfuhr er durch die Freundschaft
und Zusammenarbeit mit dem venezianischen Philosophen Massimo Cacciari viele neue Ein-
flisse und Bestarkung auf den neuen Wegen.

Der dritte Faktor stellt das Freiburger Experimentalstudio der Heinrich Strobel-Stiftung dar,
welches unter der Leitung von Hans Peter Haller stand und Nono zum ersten Mal Ende 1980
besuchte. Der erste richtige Arbeitsaufenthalt folgte 1981, im Mittelpunkt der Arbeit stand
vor allem die Nutzbarmachung von neuen technischen Geraten zur Transformation von live
gespielten Ténen und Klangen.'**

Das 1981 entstandene Stiick das atmende Klarsein fir Chor a cappella und Solo-Bassflote
stellte fir Nono den angesprochenen Schritt in die neue Richtung dar. Unterlegt mit einer

Textcollage von Cacciari, welche — selbst Fragment aus Dichtungen Rilkes, deutschen, italie-

1% Anm.: Die Tonleiter Verdis spielt in weiteren Werken, unter anderem in dem im Folgenden behandelten

,Hay que caminar” sognando, eine wichtige Rolle und wird an genannter Stelle nochmals aufgegriffen.

1% stenzl 1998: 97.

Vgl. Stenzl 1998: 94, 96.

Anm.: Eine erstmals 1978 in Frankfurt erschienene Herausgabe der Werke Hélderlins (geplant als Herausga-
be samtlicher Werke), welche zuerst stark durch die Holderlin-Forschung kritisiert wurde. Die Manuskripte, etc.
wurden prozessartig geordnet, sodass die Textgenese aus den Manuskripten (alle als Faksimile abgedruckt) bis
zu den erschienen Banden ersichtlich wurde.

12 vgl. Stenzl 1998: 93.

Hausler (Hg.) 1996: 301.

Vgl. Stenzl 1998: 98 ff.

110
111

113
114
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nischen und griechischen Texten — nur fragmentiert im Chor wiedergegeben wurde. So ent-
stand ein vielfach kaum verstdndliches Geflecht aus, zum Teil in drei verschiedenen Spra-
chen, simultan gesungen Texten. Wichtig in der Phase in Freiburg war sicherlich auch die
Zusammenarbeit mit Musikern wie dem Flétisten Roberto Fabbriciani.**

Was sich im Streichquartett und im atmenden Klarsein asthetisch wahrnehmbar abzuzeich-
nen vermochte, war ein neuer Umgang mit Raum und Zeit — was Dirk Kromer unter dem

Horen des Anderen” zusammenfasst'*®

. Das erstere hing anfanglich noch stark mit den
neuen technischen Perspektiven zusammen, die das Experimentalstudio bot. Das zweitere
war sicherlich am starksten durch die neuen kompositorischen Schwerpunkte (Prozess und
Fragment) bedingt. In der bis 1987 andauernden Phase der Arbeit in Freiburg im Breisgau
entstanden mehrere zum Teil sehr ausgedehnte Werke, welche bis 1984 als Etappen hin
zum Prometeo betrachtet werden sollten. Vielfach entstanden diese auf Basis von langer
improvisatorischer Arbeit mit den Interpreten, die Partituren wurden erst nach den ersten

Auffihrungen erstellt.**’

Ein erster Teil des Prometeo, welcher von 1981-1984 entstand, wurde bereits 1981 mit /o.
Frammento del Prometeo in Venedig aufgefiihrt. Dass das fertige Stiick keine Oper oder azi-
one scenica mehr werden konnte, deutete das Fragment unmissverstandlich an und war —in
Anbetracht des Bruchs mit dem vorherigen Schaffen Nonos und dem Streben nach Neuem —
nicht tiberraschend.

Vorerst entstanden jedoch mit Quando stanno morendo. Diario pollaco 2° (wenn sie ster-
ben) und Guai ai gelidi mostri (Wehe den kalten Ungeheuern) zwei weitere unglaublich poli-
tische Werk, fiir die wiederum Massimo Cacciari die Texte anfertigte.

Quando stanno morendo entstand 1981/82 als zweites polnisches Tagebuch, gewidmet den
Freunden und Genossen des Festivals Warschauer Herbst, welche das Werk erst in Auftrag
gaben, jedoch unter Verhangung des Kriegsrechts in Polen im Dezember 1981 verstummten.
Es wurde 1982 in Donaueschingen uraufgefijhrt.118

Guai ai gelidi mostri enstand 1983 in der Zeit nach dem beriihmten genfer Vortrag Der Irr-

119 (am 17. Mérz gehalten) in der Auseinandersetzung mit einem Bild-

tum als Notwendigkeit
zyklus Emilio Vedovas — eine Verdeutlichung, ,wie sehr dieses Denken [das Denken Nonos]
Uber die Musik hinausstrebt [...]”120.

Ende 1983 reiste Nono zum nationalen Kongress der Kiinstler und Kulturschaffenden in Chi-

le, Gber welchen er im kommunistischen Parteiblatt ausfiihrlich berichtete und wo er eine

15 vgl. Stenzl 1998: 100 f.

Vgl. Schafer (Hg.) 1999: 106.

Anm.: Auf das dsthetische Denken des spaten Nonos wird im Folgenden noch weiter eingegangen, damit ver-
bunden auch auf das erwahnte Konzept.

7 vgl. Stenzl 1998: 101 f.

“® Ebd. 103 f.

9 Anm.: Im Folgenden wird noch auf diesen Vortag eingegangen.

Stenzl 1998: 107.

116

120
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grosse Ubereinstimmung der gesellschaftlichen Auseinandersetzung der Chilenen mit sei-

nem eigenen, sich in den aktuellen Stiicken manifestierenden, Denken vorfand.?

Dass mit dem 1984 fertiggestellten und uraufgefiihrten, dann 1985 revidierten Stiick Prome-
teo keine azione scenica entstand, wie urspiinglich geplant — das Visuelle also in den Hinter-
grund rickte — wurde bereits erwahnt. Den Grund dafiir sah Stefan Drees in der , Ausrich-
tung am Primat des Horens, die in den Abschnitten Prologo und Tre Voci b des Prometeo von

“22.1nd so entstand der Pro-

den Vokalisten ausdriicklich im ,Ascolta!” formuliert wird [...]
meteo als Tragedia in ascolta (Tragddie des Horens).

Die neu eingeschlagenen Wege Nonos, waren wiederum sehr durch die Zusammenarbeit mit
Massimo Cacciari gepragt, der das Libretto schrieb. Dieses stellte Cacciari aus Texten in ita-
lienischer, deutscher und griechischer Sprache zusammen und wurde dhnlich der Arbeit mit
Texten friherer Sticke stark durch Nono bearbeitet, weiter fragmentarisiert und mit der
Musik verwoben. Das ,Insel-Konzept” welches zudem der fruchtbaren Zusammenarbeit ent-
sprang und das erste Mal in seiner konkreten Form Verwendung fand (sich jedoch wie er-
wahnt seit dem Streichquartett abzeichnete), erzeugte zusammen mit der fragmentarisier-
ten und Aufgebrochenen Kompositionsweise ein Werk starker Selbstbefragung und verstark-
ter Unsicherheiten. So zeigt der Prometeo, welcher ,durchaus autobiographische Zige
[tréigt]”123
derers.

, Nonos immer starker werdendes Selbstverstandnis auf: jenes des ziellosen Wan-

Die erzielten Erfolge mit Prometeo waren riesig, Auffihrungen in ganz Europa und eine brei-
te Auseinandersetzung mit dem Komponisten folgten.124

1985 gelangten zwei sehr verschiedene Stiicke zur Uraufflihrung, die jedoch konzeptuelle
Parallelen aufwiesen.

Mit A Carlo Scarpa entstand ein Stiick fiir Orchester (das erste Stlick ohne Elektronik seit
dem Streichquartett) aus Anlass des Todes des befreundeten venezianischen Architekten
Carlo Scarpa. Im extrem anspruchsvollen Stlick wurden nur die Téne ,,c” und ,es” verwendet
(die Initialen Scarpas) und diese mannigfaltig gefarbt: Z.B. durch Mikrointervalle, was dessen
leidenschaftliche Beschaftigung mit dem Werkstoff Glas musikalisch einbezieht.

Genauso architektonische Zlige hatte das Stiick A Pierre. Dell'azzurro silenzio, inquietum,
welches zum 60. Geburtstag Boulez’ aufgefiihrt wurde. Das kurze Stiick flir Bassflote, Kont-
rabassklarinette und Live-Elektronik handelt von der Erinnerung der ersten Besuche bei Pi-
erre Boulez in Paris.'*®

Beiden Werken gemeinsam ist die Beschaftigung mit Architektur und raumlicher Beschaf-
fenheit, dies flhrt zu einer vertieften Beschaftigung mit Mikrointervallen, die wiederum bis
in die 1960er Jahre zurlickreicht und spater in Freiburg intensiviert wurde; A Carlo Scarpa

121 vgl. Stenzl 1998: 109.

Drees 1998: 12.
Stenzl 1998: 115.
Vgl. Stenzl 1998: 118.
Vgl. ebd. 1998: 116 f.
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125
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weist jedoch die hochste Komplexitat an Mikrointervallen auf und deutet klar in Richtung
zukilinftiger Werke, vor allem in jene des Orchesterstlicks No hay caminos, hay que caminar...
- 126

Andrej Tarkowskij.

Die Jahre 1985 und 86 (die Jahre der Entstehung der vorher erwahnten Werke und der
Uberarbeitung des Prometeo) waren durch Krankheit (Bronchitis) und seelische Krisen ge-
kennzeichnet und manifestierten sich so in den beiden 1986 aufgefiihrten Werke Omaggio a
Kurtdg und Risonanzi erranti a Massimo Cacciari (an der Widmung zeigt sich die Wichtigkeit
dieser gegenseitigen Freundschaft, denn nicht nur Nono widmete Cacciari ein Werk — auch
Cacciaris Buch Zeit ohne Kronos™’ ist Nono gewidmet). So verweist vor allem der Liederzyk-
lus fir Cacciari auf die inneren Unruhen Nonos, welcher in ,zerstérerischer Weise” und an-
hand Text-Bruchstiicken Ingeborg Bachmanns und Herman Melvilles Parallelen zur ,Bedin-

gungslosigkeit einer dichterischen Existenz“*?®

— auch der damit verbundenen, fragilen
Seinsweise — demonstriert.

Die auf Spanienreise als Inschrift einer Klostermauer in Toledo entdeckten — und falschli-
cherweise fur mittelalterliche gehaltene — Worte ,,Caminante, no hay caminos. Hay que ca-
minar” (Wanderer, es gibt keine Wege — nur das Gehen) erwiesen sich als tief pragend. Sie
stammten, ohne dass dies Nono erkannte, von Antonio Machado (es handelt sich bei der
Inschrift um ein freies Zitat), eines von 1875-1939 lebenden Lyrikers, dessen Gedichte Nono

bereits in den 1960er Jahren vertont hatte.'*®

Das der Inschrift zugrunde liegende und hochst wahrscheinlich von Nono nicht rezipierte
Gedicht, tibersetzt nach Erna Brandenberger:

»Wanderer, deine Spuren

Sind der Weg, sonst nichts;
Wanderer, es gibt keinen Weg,
Weg entsteht im Gehen.

Im Gehen entsteht der Weg,

und schaust du zuriick,

siehst du den Pfad,

den du nie mehr betreten kannst.
Wanderer, es gibt keinen Weg,

nur eine Kielspur im Meer.“**

126 Vgl. Esterbauer 2011: 79 f.

Vgl. Cacciari 1986: 6.

Stenzl 1998: 119.

Vgl. Stenzl 1998: 118, Loser 1995: 8, Esterbauer 2011: 29 f.

Lépez und Siebenmann (Hg.) 2003: 108, 109.

Anm.: An dieser Stelle beziehen sich die drei in Fussnote 129 erwdhnten Autoren auf verschiedene Quellentex-
te und Ubersetzungen, was durch diese auch festgestellt wurde. Klar wird aber, dass Nono das Gedicht héchst
wahrscheinlich nicht kannte und dass sich die Inschrift tatsachlich auf Machados Gedicht bezieht und nicht
umgekehrt Machado durch dieselbe Mauerinschrift inspiriert wurde. Nach E. Esterbauer sind in der Bibliothek
29
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So betont Jiirg Stenzl vermehrt die Wichtigkeit der Worte:

»Nono begreift diese Worte, die er immer wieder zitierte und auf die er sich in
allen Titeln seiner zwischen 1987 und 1989 entstandenen letzten Werken be-
zog, als Metapher seines Selbstverstandnisses eigentlich seit dem Streichquar-

tett, ganz besonders seit dem Prometeo !

Als Wanderer begriff sich Nono zudem aus historischer Perspektive. Eine historische
Komponente wies das Komponieren Nonos bereits zu Beginn seines Studiums bei
Maderna auf, jedoch verstarkten sich die Bezlige auf die Renaissance Musik oder
Komponisten wie Verdi und Schubert (vgl. Streichquartett Malheur me bat oder die
scala enigmatica, die im Prometeo und den nachfolgenden Werken wieder Verwen-
dung fand. Genauso beschéftigte sich Nono wihrend der Prometeo-Uberarbeitung
1985 mit Schuberts Liedzyklus Winterreise, die folglich einbezogen wurde). Histori-
sches Bewusstsein bedeutete zudem — konsequenterweise — einen Einbezug des ei-

genen vorangegangen Schaffens, dessen Verarbeitung und Fragmentierung.132

Luigi Nono lebte von 1986-88 hauptsachlich in Berlin, verfolgte an der dortigen Hochschule
der Kiinste einen Lehrauftrag fir Komposition, welchen er mit vehementer Kritik an der
Schulleitung wieder aufgab. In dieselbe Zeit fielen einige Reisen, unter anderem nach Gron-
land (auf dieser Reise beschaftigt sich Nono vermehrt mit Partituren befreundeter Kompo-
nisten), Kuba, in die Sowjetunion und nach Japan.133

Die letzten Jahre Nonos drehten sich hauptsdachlich um das geplante Caminantes-
Triptychon™* inspiriert von der Mauerinschrift in Toledo.

Die Mauerinschrift wurde dreigeteilt und jeweils durch weitere Worte mit inhaltlicher Impli-
kation erganzt, auf diese Weise entstanden die Titel der Stlicke:

e 1° Caminantes... Ayacucho (entstanden 1986/87)
e 2°),No hay caminos, hay que caminar... Andrey Tarkowskij“ (1987)
e ,Hay que caminar” sognando (1989)

In 1° Caminantes... Ayacucho verbirgt sich thematisch eine dreiteilige Anlage: der Wanderer,
die sich standig im widerstand befindende Stadt Ayacucho in Peru, sowie die Texte des Dich-
ters und Philosophen Giordano Bruno (1548-1600, er wurde wegen Ketzerei vom Vatikan

der Luigi Nono Stiftung in Venedig mehrere Ausgaben der Gedichte Machados vorhanden, sie wurden teilweise
durch Nono im Rahmen der Lektiire bearbeitet.

B! stenzl 1998: 119.

Vgl. ebd. 1998: 119.

Ebd. 119f.

Anm. aus mehreren Griinden kann davon ausgegangen werden, dass das Caminates-Triptychon nie fertigge-
stellt wurde und dass ,Hay que caminar” sognando aufgrund der fehlenden Ordnungsnummer nicht der viel-
fach interpretierte dritte Teil ist. E. Esterbauer tragt die Quellen sinnvoll zusammen und listet die wichtigsten
Argumente auf, eine eindeutige Schlussfolgerung kann jedoch nicht getroffen werden. Vgl. E. Esterbauer 2011:
28.
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hingerichtet). Im Stlick fiir Alt, Bassflote, Orgel, zwei Chore, drei Orchestergruppen und Live-
Elektronik steigerte Nono vor allem zwei fir sein Spatwerk charakteristische Aspekte. Einer-
seits war dies die starke Reduktion der kompositorischen Mittel, verbunden mit deren ex-
tremsten Differenzierung (Streicher mit vier gleichen Saiten, gestimmt auf Mikrointervalle,
nur tiefster und hochster Ton der Orgel verwendet, etc.). Anderseits waren es die Bedeutung
des Raumes und die Bewegung des Klanges darin; die Grosse des musikalischen , Apparats”
war unter keinen Umstanden reine Effekthascherei, sie stand ganz im Dienste dieser Ent-
wicklung.'®

2°) ,No hay caminos, hay que caminar... Andrey Tarkowskij“, setzte wie bereits friher er-
wahnt, bei A Carlo Scarpa an. Mit dem Orchesterstlick, wie A Carlo Scarpa ohne Live-
Elektronik komponiert, versuchte Nono deren Funktion — Klangbewegung im Raum — durch
sieben, rund um den Zuschauerraum aufgestellte, Orchestergruppen zu imitieren. Genauso
charakteristisch fur das Spatwerk sind die grosse dynamische Spannbreite (vielfach in den
leisesten Bereichen) und der meist sehr langsame Grundpuls. Am eindricklichsten ist jedoch,
dass Nono darin nur den Ton ,g“ verwendet (in A Carlo Scarpa waren es lediglich ,,c” und
,es“), mit Halb- und Vierteltonen angereichert.136
Urspriinglich sollte an zweiter Stelle der Trilogie das Werk Découvrir la subversion. Homma-
ge a Edmond Jabeés (ein fiir Nono wichtiger Schriftsteller und Poet, 1912-1991) stehen, je-
doch unter dem oben genannten Titel no hay caminos. Dieses wurde aus dem Triptychon-
Kontext gelost und aufgrund des Todes des Regisseurs Andrey Tarkowskij, den Nono bewun-
derte, ein neues Stiick komponiert.137 No hay caminos versuchte, das ,Horen des Anderen”
zu ermoglichen, eine asthetische Grundhaltung, welche Nono in den Filmen Tarkowskijs er-
fillt sah.™®

Durch die Bekanntschaft mit dem Geiger Gidon Kremer im Jahr 1987 entstand das Stiick /a
lontananza nostalgica-utopica futura. Madrigale con piu ,caminantes” con Gidon Kremer fir
Solovioline und Tonband, welches im September 1980 uraufgefiihrt wurde. Die Partitur bil-

4

dete die Grundlage fir das letzte, von Luigi Nono vollendete Stiick ,Hay que caminar”
sognando fir zwei Violinen (fertiggestellt und uraufgefiihrt im Jahre 1989)."*°
Das geplante zweite Streichquartett wurde nie fertiggestellt, Luigi Nono verstarb nach lan-

gem und schwerem Leiden (Funktionsstérungen der Leber) am Abend des 8. Mai 1990.

3> vgl. Stenzl 1998: 122 f. und Vgl. Esterbauer 2011: 31 ff.
3% vgl. ebd. 1998: 123 f.
7 Vgl. Esterbauer 2011: 33.
138 vgl. Stenzl 1998: 124.
3% Anm.: Auf beide Stiicke wird in der folgenden Analyse genauer eingegangen.
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2.2. Kontext Analyse des ,spaten” Luigi Nonos

a) Einleitung und Problematik

Der Begriff ,spat” impliziert die Frage nach einem Bruch oder einer Grenze, welche sich
durch das Schaffen Nonos zieht und so zwei getrennte Schaffensperioden ausformt. Zudem
wirft sie eine weitere auf: wo ist dieser Bruch historisch anzusiedeln? Und wenn mdoglich: an
welchem Werk kdnnte sie festgemacht werden?

Die Schwierigkeiten einer solchen Fragestellung zeigen sich jedoch ziemlich schnell. Einer-
seits divergieren dazu die Meinungen der Autoren von Fachliteratur relativ stark: Es ware
missig die Argumente abzuwadgen und zu Uberprifen — sich schlussendlich einer Meinung
oder Tendenz anzuschliessen.

Anderseits wirde die Beantwortung der Frage nicht nur einige methodische Schwierigkeiten
bereiten (das sinnliche und damit subjektive Horen der Werke misste eine zentrale Rolle
spielen, damit ware Objektivitat grundsatzlich in Frage gestellt) und einen unvorhersehbaren
Arbeitsaufwand generieren. Die Frage impliziert aber viel eher an sich schon einen unsinni-
gen Prozess. Dies begriindet sich wesentlich darin, dass die biographische Auseinanderset-
zung mit dem Komponisten und Menschen Luigi Nono (im letzten Kapitel der vorliegenden
Arbeit) eine enorme Kontinuitdt, welche mit einer mannigfaltigen und nicht bestimmbaren
Anzahl von Kleinst-Briichen durchsetzt ist, aufgezeigt hat.

Es scheint von grosser Seltenheit zu sein, dass ein Komponist ein derart ausgepragtes Be-
wusstsein flir Geschichtlichkeit entwickelt hat, welches vom Zeugnis Charakter der Musik bis
zur standigen Infragestellung des Selbst und seinem Platz in der Gesellschaft — es hat sich
gezeigt, dass die Krise als treibende kiinstlerische Kraft fungiert — reicht.

So ist mit dem Begriff ,,spater” Luigi Nono vor allem eine sprachliche Vereinfachung und eine
nicht vollends bestimmbare, unscharfe Zeitperiode gemeint. Demnach liegt der Fokus dieses
Kapitels auf den Einfllissen und Denkkonzepten der letzten ca. 10 Jahren des musikalischen
Schaffens, ohne dabei — wie oben erwdhnt — eine bestimmtes Werk oder biographisches
Ereignis als definitiven Bruch mit dem Alten zu verstehen. Natliirlich besteht zudem nicht im
Geringsten ein Anspruch auf Vollstandigkeit in der Auflistung von moglichen Einfliissen; als
potentieller, psychologischer Erklarungsversuch ware dieses Kapitel deutlich missverstan-
den. Trotzdem scheint es interessant, manche der Einfliisse zum besseren oder erweiterten
Verstandnis der musikalischen Ideen nachzuvollziehen. Als Ausgangspunkt dafiir soll der Vor-
trag L’erreur comme nécessité (der Irrtum als Notwendigkeit) dienen.
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b) L’erreur comme nécessité und das Horen des Anderen — Manifestationen eines Mu-
sik-Denkens und neuen Asthetischen Verstandnisses

An dieser Stelle sollen erst die wichtigsten Gedanken aus dem Vortag, welchen Nono am 17.
Marz 1983 in Genf hielt und in der Schweizer Musikzeitung abgedruckt140 wurde, zusam-
mengefasst und eingeordnet werden. So darf er, wie dies Jiirg Stenzl festhalt, als sehr prazise
formuliertes, diskursives Abbild des musikalischen Denkens Nonos verstanden werden.'*
Dieser — der beschriebenen, kontinuierlichen Entwicklung entsprungene — Vortrag besticht in
seiner sprachlichen Form durch manifesthaften Charakter und stellt folglich genau einen der,
im letzten Abschnitt erwahnten, unzahligen Kleinst-Briiche im Schaffen Nonos dar.

Der erste zu beleuchtende Aspekt ist das bereits erwahnte Konzept vom ,Héren des Ande-

142

ren”, wie es Dirk Kromer benennt.” Dafir greift er ziemlich genau die Wortwahl des Vor-

trages auf, in welchem Nono folgendes formulierte:

,Le silence.
Il est tres difficile a d’écouter, dans le silence, les autres.

Autres pensées, autres bruits, autres sonorités, autres idées.“**

Weiter erganzt Nono, dass dieses Horen der/des Anderen eine solche Schwierigkeit darstel-
le, weil man grundsatzlich standig dazu tendiere, in der Stille sich selbst zu héren: ,Au lieu

«144 Nono

d’écouter le silence, [...] les autres, on espere écouter encore une fois soi-méme.
flhrt aus, dass er diese Ich-Bezogenheit des Horens als akademisches und konservatives
Problem erachtet. Die systematische, institutionalisierte und standige Reproduktion des Ichs
wertet er als leere zur Schau Stellung von Intelligenz, somit als elitdres Gehabe welches als
festgefahrene Gewohnheit jegliche Entstehung von neuen Ideen (in der Musik) verunmog-
licht.

Es zeigt sich, dass Luigi Nono — auch nach dem Streichquartett von 1980 — keineswegs die
politische Kraft abhanden gekommen ist. Denn das ,Héren des Anderen” in der Stille ist kei-
neswegs nur der Neuentwurf eines Horkonzepts, vielmehr ist es ein Gegenentwurf. Ein Ge-
genentwurf zum gesellschaftlich und kulturell Verbreiteten, der Selbstprojektion im Héren
der Stille. Diese harsche Kritik an den akademischen Institutionen, moéglicherweise auch am
zunehmenden gesellschaftlichen Individualismus, welcher durch das akademische Bildungs-
System produziert wird, ist fur die ,,spaten” Werke Nonos von grosser Wichtigkeit. Denn die
Stille, welche im ersten Teil des Vortrages behandelt wird, ist der Faktor welche seine Musik

%5 (Inselkonzept vom Prometeo). Dieser Stille wird nun

zunehmend durchzieht und mittragt
diskursiv Bedeutung beigemessen, eine Bedeutung von politischer Kraft: Die Stille in der Mu-

sik ibernimmt die Funktion der Offnung gegeniiber der/des Anderen, damit des Neuen —

1% vgl. Nono 1983: 269 ff.

Vgl. Stenzl 1998: 105.

Vgl. Schafer (Hg.) 1999: 106.
Nono 1983: 270.

“ Ebd. 270.

% vgl. Schafer (Hg.) 1999: 106.
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wenn das Ich reflektiert wird, ist dieses nie gelost vom Wir, einer Gesellschaft und seiner
Historie.

Nach dem Begriff der Stille wechselt der Schwerpunkt des Vortrages auf denjenigen des
Raumes. In ihm sind allererst mehrere Bedeutungen vereint, so wird der klassische Kon-
zertraum (als erste Assoziation) einer eher polemischen Kritik ausgesetzt: Er sei ,un espace

horrible“**®

. Kritik erfahrt der klassische Konzertraum jedoch nicht auf architektonischer
oder infrastruktureller Ebene, denn er ist vielmehr Ausdruck und Symptom der gesellschaft-
lichen Verhaltnisse, in ihm herrscht eine bestimmte Horkonvention: die bereits genannte
Selbstprojektion im Horprozess. Der Konzertsaal als eine Institution, welche die Nahe zum
akademischen Umfeld sucht und sich darum in den Augen Nonos konsequenterweise nicht
eignet, um das gesuchte Andere oder Neue einem Publikum zu prasentieren.

Die Aussage, dass der klassische Konzertraum nicht Moglichkeiten biete, sonder nur eine
Moglichkeit (diejenige, welche durch gesellschaftliche Konventionen bestimmt ist), unter-
streicht die vorangegangene These zusatzlich.*’

Auf die Kritik des Konzertraums folgt eine Erorterung der Musik Nonos unter Einbezug von
Raum. Nono erklart, dass er auf der Suche nach einer Musik mit Raum ist (gemeint ist eine

18 Erneut handelt es sich dabei um einen Gegenentwurf zum konventionellen

Symbiose)
Musikbegriff, die sich im Raum (woértlich verstanden) abspielt. Eine Musik die Raum einbe-
zieht, damit arbeitet und nicht nur darin stattfindet, verandert sich zwangslaufig mit diesem
— und da Raum wiederum an Historie gebunden ist, wird sie zum stets singuldren Ereignis,
d.h. sie 6ffnet sich fir das Andere und verwehrt sich der rationalisierten, strukturierenden
und akademischen Denkordnung.

Uber Erwahnung Robert Musils Méglichkeitssinns und des Unvorhersehbaren in der elektro-
nischen Musik wird der nachste Schwerpunkt erreicht, der Irrtum*°. Diesem riumt er, durch
Ludwig Wittgenstein inspiriert, eine grosse Bedeutung ein — Nono beschreibt den Irrtum als
treibende, subversive Kraft, die mit ihrem Innovationspotential gegen die stabilen Institutio-
nen wirkt. Der Irrtum ist es, der die Regeln bricht und Konventionen zerstort: Er lasst neue

Rdume und menschliche Gefuhle entstehen.

Die Forderung, welche aus diesen Punkten folgt ist, eindeutig: , Diversité de la pensée musi-

“130 \Weiter verlangt Nono nicht

cale. Non pas des formules musicales, des regles, ou des jeux.
eine Anpassung des Berufs des Musikers an die zeitgendssische Musik (also keine neuen
Konventionen), er fordert eine Transformation des Musik-Denkens der Musiker und dessen
Differenzierung.

Uber eine Schénberg Anekdote wird der Kreis zum Ritual der Auffiihrung geschlossen und
damit ein Bogen zu den anfanglich aufgeworfenen Fragen gespannt. Denn in der Auffiihrung

konzentrieren sich die Probleme des Raums, des Horens, der Stille.

%% Nono 1983: 270.

Vgl. ebd. 270.
Vgl. ebd. 270.
Vgl. ebd. 270.
Ebd. 270.
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Demnach ist es das Ziel, das Entscheidende der Musik von heute, diese ritualisierten Konven-
tionen aufzubrechen, das Ohr und die Augen zu wecken und so das Erfahren des Anderen zu
ermoglichen.™"

Mit diesem hoffnungsvollen Appell endet der Vortrag von wegweisendem Charakter fiir die
darauf folgende kompositorische Arbeit bis zum Tod Nonos im Jahr 1990.

,Die Aufmerksamkeit [Nonos] gilt einem Erkenntnismodus, ndmlich dem H6-
ren, der das Subjekt in Frage stellt, ihm jedoch zugleich neue Moglichkeiten im

Verhiltnis zu den Dingen der Welt erschliesst.“*>?

So beschreibt Dirk Kromer die Transformation des Denken Nonos der 1960er Jahre zu dem-
jenigen des ,,spaten” Luigi Nono. Analog wird im Vortag von 1983 die Verlagerung konkret
politischer Probleme zum philosophischen Problem des Politischen schnell ersichtlich. Dies
bedeutet nicht, das Nono eine unpolitische musikalische Asthetik sucht, vielmehr wird die
Weise der Auseinandersetzung mit politischen Problemen eine philosophische. Die Proble-
me wandeln sich von aktuellen gesellschaftlichen Ereignissen und moglicher Einflussnahme,
zu grundsatzlicheren wie beispielsweise politische Formen, welche Musik mit den damit ver-
bundenen Konventionen tradiert.

Einerseits besteht damit eine Differenz zum friheren Denken. Andererseits, und das driickt
der Begriff der Transformation implizit aus, handelt es sich um eine Differenz im Denken, die
durch einen kontinuierlichen Prozess hervorgerufen wurde und nicht durch einen scharfen
Bruch entstanden ist. Zumal verschiedenste und nicht mehr vollends rekonstruierbare Ein-
flisse in dieser Entwicklung eine Rolle gespielt haben, erscheint es schwer die These Kro-

«153

mers nachzuvollziehen — namlich, dass sich zwischen den zwei Denken ,,eine Kluft zeigt.

Dennoch liefert er in seinem Aufsatz ,,Das Héren des Anderen. Philosophisches und musikali-

«154

sches Denken beim spaten Nono einige wichtige Aspekte, welche in den nachsten Ab-

schnitten zum Teil in zusammengefasster, zum Teil in erganzter Form aufgefiihrt werden.

¢) Einfluss des Philosophischen

Die Verlagerung des Problems des konkret oder real Politischen in das ,,abstrakt” Philosophi-
sche wurde bereits erlautert. Dass sich Luigi Nono bereits friih mit philosophischen Frage-
stellungen beschéftigte, zeigt auf, dass wiederum auch dieser vermeintlich bruchartigen
Neuerung eine lange Bewegung des stetig wachsenden Interesses vorausging.

Am besten aufgezeigt werden kann dies an einem Beispiel von Sekundarliteratur, welche die
Konsequenzen dieser Tendenzen (diejenigen des Spatwerks) noch nicht kennen konnte,
demnach vor dem Vortrag Irrtum als Notwendigkeit und den nachfolgenden sowie kurz zu-

1 vgl. Nono 1983: 270.

Schéafer (Hg.) 1999: 107 f.
>3 Epd. 108.
>4 Ebd. 106 ff.
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vor entstandenen Werken erschienen ist. Folglich stellt das zweite Kapitel der 1981 erschie-
nen Abhandlung Ernst H. Flammers ein deutliches Indiz daflir dar, dass ein gewisser philoso-
phischer Einfluss auf Nonos Werk bereits vor der von Dirk Krémer proklamierten , Kluft”, im
wissenschaftlichen Diskurs um Nono eine beachtenswerte Rolle gespielt hatte.™®

Die ersten Kontakte Luigi Nonos mit polit-philosophischer Theorie entstanden Uber die Lek-

156 Spater betont er Nonos

tire des KPI-Griinders Antonio Gramsci, wie Flammer festhalt.
Nahe zur Brechtschen Theorie des epischen Theaters'’, die als Theorie des Theaters durch-
aus auch polit-philosophische Ziige aufweist.

Wichtig jedoch firr eines der zentralen Elemente der Musik Nonos, der historischen Ausei-
nandersetzung, war die Philosophie Walter Benjamins. Nicht nur Flammer zeigt die Bezlige
zum Benjaminschen Werk auf, Jlirg Stenzl weist zudem darauf hin, dass in Al gran sole ,[...]
unmittelbar Worte aus Benjamins ,iber den Begriff der Geschichte’ vertont wlurden] [...]“.**
Die musikalische Verwendung von Passagen der Aphorismen Uber den Begriff der Geschich-

te’’ d*®°), durch Nono im

(entstanden 1940 auf der Flucht Benjamins vor Nazideutschlan
Jahr 1975 belegen somit ein, sich auf immer gréssere Teile des Denkens ausbreitendes, phi-
losophisches Interesse. Folglich darf angenommen werden, dass Nonos politisches Engage-
ment niemals ganz von philosophischen Fragestellungen getrennt war und er im Bewusst-
sein dieser Fragestellungen eine realpolitische Position eingenommen hat (zum Beispiel sein
Eintritt in die KPI).

Unbestreitbar jedoch bleibt die Transformation seines Denkens (Musik-Denkens), damit ver-
bunden die Veranderungen seiner lange und kontinuierlich gleichbleibenden politischen Po-
sition. Die bereits verwendete Beschreibung Helmut Lachenmanns des von Nono vollzoge-
nen Paradigmenwechsels soll hier nochmals erwahnt sein: vom , Verkiinder” zum ,Kinder
und [...] Seher.*®*

In diesem Kontext darf die Zusammenarbeit mit dem venezianischen Philosophen Massimo
Cacciari, welche mit Al gran sole begann und zu einer wichtigen Freundschaft heranwuchs,
nicht vergessen werden. Kennengelernt hatten sich Nono und Cacciari bereits zuvor lber die
Zeitschrift Angelus Novus, die Cacciari zusammen mit Freunden ab 1964 herausgab. Sie lu-
den Interessenten zu Gesprachen ein, unter ihnen war Luigi Nono.'®?

Cacciari forderte das philosophische Denken Nonos und trug in den Jahren der Zusammen-
arbeit wesentlich zu den wichtigsten Neuerungen im Spatwerk bei. Einerseits war dies die
Auseinandersetzung mit dem Werk Friedrich Nietzsches zur Zeit des Prometeo. Die Wande-

> vgl. Flammer 1981: 42 ff.

%6 vgl. ebd. 20 f.

7 vgl. ebd. 42 ff.

18 Stenzl 1998: 86.

% vgl. Benjamin 1977: 251 ff.

Vgl. Kramer 2003: 105.

Vgl. Fussnote 119.

182 vgl. Réller (Hg.) 1995: 16.

Anm.: Bei dem Titel der Zeitschrift handelt es sich um die Adaption der Idee Walter Benjamins fiir ein eigenes
Periodikum. Interessanterweise deutet die erwahnte Gegebenheit auf eine Beschiftigung Nonos mit dem Ben-
jaminschen Werk vor der Bekanntschaft mit Massimo Cacciari, sodass die Zeitschrift die Neugier Nonos tber-
haupt wecken konnte.
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rer-Thematik — eines der zentralsten Denkkonzepte des ,spdten” Nonos — war neben musi-
kalischen und lyrischen Vorbildern (Schubert und Machado™®®
flihrte schlussendlich auf direktem Weg zu den letzten Stiicken, dem geplanten Caminantes-

) durch Nietzsche inspiriert und

Tryptichon. ,Ja, das ist Nietzsches Wanderer, der Wanderer der standigen Suche, des Pro-
metheus von Cacciari“*®* formulierte Luigi Nono.
Andererseits war die Zusammenarbeit auch in spezifisch musikalischen Aspekten interes-

165

sant, so war Cacciaris Insel-Konzept im Prometeo " ein Ausdruck tiefen Verstandnisses der

Neuerungen in Nonos Schaffen.

Massimo Cacciari beschrieb Nonos ,spates” Denken ziemlich treffend und flr sich spre-
chend, so dass das folgende Zitat am Schluss dieses Abschnittes nicht passender sein konn-

telGG:

»Jedes Denken hat eine politische Dimension, insofern es eine Beziehung zu
dem Anderen sucht. Es ist ein Kommunizieren, das die Differenzen achtet. Po-
litisches Denken lasst sich nicht definieren als etwas, das von Aussen zum
Denken hinzukommt, sondern das Politische ist eine essentielle Dimension
des Denkens. Politisch denken heisst eben nicht, das man versucht, Gber poli-
tische Gegenstande zu sprechen. [...] Die Philosophie ist das Konkrete. Hegel
hat deutlich gemacht, dass nur die Dummen davon ausgehen kdnnen, dass
Philosophie nichts mit Politik zu tun hat. [...] Sie klagt an, stlrzt um. [...] Ich
habe Nono kennengelernt, als wir beide schon davon (berzeugt waren, dass
Politik in einer kritischen Haltung besteht, nachdem Nono klar geworden war,
dass der Marxismus kein geeignetes Instrument dafiir war. [...] Fiir Nono wa-

ren Brecht und Adorno immer wichtiger als Lenin und Stalin.“*®’

d) Einfluss judischen Denkens

Dirk Kromer betont einen zweiten Aspekt in Nonos spateren Schaffen, welcher durchaus
wichtig ist: denjenigen des jiudischen Denkens. Dieser bestarke ihn Grundsatzlich in der Idee
des ,Horen des Anderen”, denn ein Kerngedanke und Leitmotiv der Jidischen Religion ist die
Geschichte Abrahams. Die zentrale Aussage ist das irreversible Ereignis des Verlassens des
Gewohnten (Gott befiehlt Abraham, dass er seine Sippe und das Haus seines Vaters verlas-
sen soll). Dieser radikale Akt wird durchaus positiv gewertet, denn er eréffnet zwar ungewis-
se, aber neue Wege.

163 Vgl. das vorhergehende, biographische Kapitel.

Roller (Hg.) 1995: 16.

Vgl. Stenzl 1998: 110.

Anm.: Zudem werden die Ausfiihrungen aus Kapitel ,,1.3. Zum Politischen” noch einmal unterstrichen.
Roller (Hg.) 1995: 15 f.
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Die Geschichte Abrahams steht damit im krassen Gegensatz zur griechischen Odyssee (wel-
che mit der europdischen Kultur-Tradition assoziiert wird), bei der es in dhnlicher Weise um
Auszug geht, jedoch folgt auf ihn immer die Riickkehr, bei der das erfahrene Neue mit den

d.1®® Dass sich Nono viel eher auf die

althergebrachten Mitteln rationalisiert und zerstort wir
gesamte judische Tradition bezieht, deren mannigfaltigen Denkkonzepten und nicht auf ein-
zelne Aspekte, eroffnet ein weiteres Mal die Offenheit und Grossziigigkeit im Denken Nonos,
von welchem er im musikalischen Schaffen essentiell abhdngig war und schlussendlich profi-

tieren konnte.

»,Bemerkenswert ist in diesem Zusammenhang zum Beispiel, wie vielfiltig bei
den Blasern die Sprech- bzw. Blaswerkzeuge eingesetzt werden, also die Lip-
pen, die Zunge, die Zahne, der Gaumen. Alles dies verdankt sich nicht zuletzt
dem Studium jldischen Gesangs, der im Gegensatz zum gregorianischen Ge-

sang nicht auf statischen Tonhshen beruht [...]“**°

Im Kontext des jldischen Denkens waren sicherlich Zeitgenossen wichtig, welche dhnliche
Richtungen einschlugen und deren Werke eine grosse Verwandtschaft zu denjenigen Nonos
aufwiesen. Unter ihnen befand sich der Schriftsteller und Lyriker Edmond Jabes.

Jabeés (1912-1991) lernte Luigi Nono tiber Massimo Cacciari kennen, es herrschte gegenseiti-
ge Begeisterung fir die Werke der anderen. Die Treffen fanden ab 1984/85 statt, Nuria Nono

«170 \v3hrend diese stattfanden.'’?

Schoénberg sprach von ,,anerkennendem Schweigen
In seinen Aufsatzen Zu Edmond Jabes: Ein Kommentar und Edmond Jabés im heutigen Juden-
tum — eine Spur'’? erlautert Massimo Cacciari die aus dem judischen Denken stammenden,
literarischen Motive Jabés’, der selber Jude, jedoch nicht praktizierend war. Es zeigen sich
grosse Parallelen zu Nonos Werk und Denken: ,,Die Wiiste ist immer, auch bei Jabés, der Ort-
Unort des Wanderers und des Fremden, insofern als der den eigenen Augen fremd ist, der
aus sich selbst fortwandert“!”?

Diese Parallelen sind natirlich keinesfalls zufallig, denn wie bereits erwahnt, ergaben sich
wahrend der Treffen wichtige Einfllisse aus der Dreiecksfreundschaft Nono, Cacciari und
Jabeés. Die Freundschaft kommt in mehreren gegenseitigen Hommagen zum Ausdruck, wie in
einigen Texten Cacciaris Uber Nono und Jabeés, sowie Werken Nonos mit Widmung an Cacci-
ari und Jabes’* und beispielsweise auch im Text Edmond Jabés zur Musik Nonos.

«175

So schreibt er in Luigi Nono: ,Das Denken ist Musik, ist vielleicht Musik des Denkens“~">, und

bringt einen der zentralsten Aspekte des spaten Schaffens Nono auf den Punkt.

1%8 Schafer (Hg.) 1999: 108 ff.

%9 Ebd. 111.

Roller (Hg.) 1995: 11.

71 ygl. ebd. 10 ff.

"2 Ebd. 59 ff und 77 ff.

' Ebd. 79 1.

7% Anm.: Vgl. das vorhergehende biographische Kapitel zu den Werken fur Cacciari (irrende Resonanzen). Zur
Hommage an Jabés vgl. Roller (Hg.) 1995: 24 ff.

17> Réller (Hg.) 1995: 20.
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e) Musikalische Umsetzung

Im diesem Abschnitt soll zu Beginn noch einmal erwdhnt sein, dass im gesamten Kapitel kein
Anspruch auf Vollzahligkeit aller Einfliisse besteht. Viele werden nicht behandelt oder gar
benannt: Holderlin, Lyotard, Lévinas, etc. — die Liste ware beinahe ins unermessliche fortzu-
setzen in Anbetracht der Bezlige Nonos.’®

Von grosser Wichtigkeit ist jedoch, dass die literarischen, philosophischen, politischen, etc.
Einflisse stets in die Musik und deren Entstehungsprozess eingeflossen sind. Dies soll an
einem Beispiel gezeigt werden.

Im Stiick La lontananza interagiert die Solovioline mit einem Tonband. Dabei entsteht ver-
meintlich ein grundsatzliches Problem der Synchronisierung. Jedoch nur, wenn nicht bedacht
wird, dass Nono dies bereits im Entstehungsprozess derart angelegt hat. Eine geringe Ver-
schiebung des Instruments zum Tonband ist im Stlick absichtlich konzipiert. Jede Auffiihrung
wird singuldr (wie bereits weiter oben im Kontext des Vortrages erwdhnt, geschieht dies
auch aufgrund des Raumes), erst durch die Auffihrung wird das Stiick zum Werk. Folglich
wird das vermeintliche Problem der Verschiebung zu einer musikalischen Aussage. Wir ha-
ben es mit einer Musik zu tun, welche sich stark mit Reproduzierbarkeit befasst. Denn als
Werk - dieses entsteht ja immer singular in/mit einem gewissen Raum, zu einer gewissen
Zeit und anhand einer zwangslaufigen einzigartigen Verschiebung des Instruments zum Ton-

177 An dieser

band —ist die Musik nicht mehr reproduzierbar und somit authentisch und echt
Stelle wird, um das Beispiel abzurunden, der Einfluss des Benjaminschen Denkens deutlich.
Dies erweist die folgende Textstelle aus Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Re-

produzierbarkeit:

»,Der gesamte Bereich der Echtheit entzieht sich der technischen — und natiir-
lich nicht nur der technischen — Reproduzierbarkeit. [...] Die Umstande, in die
das Produkt der technischen Reproduktion des Kunstwerks gebracht werden
kann, mogen im Ubrigen den Bestand des Kunstwerks unangetastet lassen —

sie entwerten auf alle Fille sein Hier und Jetzt. [...] Das ist seine Echtheit.“*"®

178 vgl. Schifer (Hg.) 1999: 106.
7 Vgl. Drees 1998: 102 f.
178 Benjamin 2013: 14 f.
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2.3. Werkanalyse'”

a) Allgemein

Der Kontext des Caminantes-Triptychons wurde bereits erlautert, sowie die damit verbun-
dene, stindige Uberarbeitung des Gesamtplanes. Beinahe sdmtliche Werke, die nach der
Entdeckung der Mauerinschrift in Toledo entstanden, weisen, wenn auch nicht dirket zum
Triptychon gehorig, einen Bezug zur Wandererthematik auf. Als drittes Stlick war urspriing-
lich lontananza nostalgica-utopica futura geplant, dieses wurde jedoch im Verlauf der Ent-
stehung aus dem Plan des Triptychons geldst. An seine Stelle trat das letzte fertiggestellte
Stick, ,Hay que caminar” sognando. Ob dieses jedoch wirklich das dritte Stiick der Reihe
darstellt, bleibt fraglich und nicht vollends zu klzren.'®

b) Titel und Notenausgabe

Der Titel der Druckversion des Stlickes, wie bei Ricordi erschienen, lautet ,,Hay que caminar”
Sofiando, was jedoch mit grosster Sicherheit ein editorischer Fehler seitens des Verlages ist.
Denn ,soflando” ist im Spanischen als Verbform nicht existent. Zudem finden sich Belege auf
den Skizzen, welche den Titelzusatz ,traumend” in der italienischen Form, also ,,sognando”,
verwenden.'®

Der Titel weist deutlich auf die — um das Traumhafte erweiterte — Caminantesthematik.
Drees interpretiert diesen Hinweis wie folgt:

»[--.] [Der Titel] kann als Anspielung auf die diskontinuierliche Zeitgestaltung
verstanden werden: In seiner unvorhersehbaren Abfolge von Briichen, Frag-
menten, und Réatselbildern birgt der Traum ein vielschichtiges Bild der Reali-
tat; damit liefert er ein Charakteristikum, das auf die Aufhebung rationaler

Zeitstrukturen in Nonos Musik verweist. 182

Folglich wird die Wandererthematik, wie sie im Abschnitt d) des vorherigen Kapitels bespro-
chen wurde um eine Farbnuance in Nono Denkspektrum erweitert, die des Traumes. Das
Wandern erhalt eine utopische Komponente, was wiederum eine kiinstlerisch-politische
Aussage generiert. Jirg Stenzl beschreibt sie als ,,Utopie in einer Zeit, in welcher die grossen
Zukunftsentwiirfe allesamt zusammengebrochen sind“*83,

% Anm.: Stefan Drees und Christof Lser (vgl. Drees 1998 und Loser 1995) bieten mit ihren Analysen den per-

fekten Zugang zum Stiick. Deren Ergebnisse werden im folgenden Kapitel zusammengefasst, gegenlibergestellt
und bewertet.
180 Vgl. Esterbauer 2011: 33 ff und Anm. zu Fussnote 134.
181 vgl. Drees 1998: 169.
'*2 Ebd. 169.
18 stenzl 1991: 98.
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184 “als Reproduktion des Manuskripts (Faksimile) heraus-

Die bei Ricordi erschienen Ausgabe
gegeben, ist bis heute die einzige erhaltliche Version des Stlickes.

Fir La lontananza®® wurde ebenfalls das bei Ricordi erschienene Faksimile verwendet.

c) Ursprung La lontananza nostalgica-utopica futura™®®

Das Stlick La lontananza nostalgica-utopica futura entstand im Auftrag der Berliner Festwo-
chen und wurde im September 1988 uraufgefiihrt. Es entstand in enger Zusammenarbeit mit
Gidon Kremer, dem Stiick liegen Aufnahmen geleiteter Improvisationen zugrunde, ahnlich
derer anderer Stilicke (einige davon wurden in der Biographie besprochen).

Geplant war La lontananza als dritter Teil des Caminantes-Triptychon, es wurde aber durch
diverse Anderungen in der Titelvergabe aus dessen direkten Zusammenhang gelést. Das Mo-
tiv des Suchen und Wanderns wurde mittels Synchronisationsproblem zwischen Spieler und
Tonband konzeptuell in der Musik angelegt (im Abschnitt e) des vorherigen Kapitels geschil-
dert). Auch war das performative Wandern des Geigensolisten durch den Auffiihrungsraum
vorgesehen. Das Stiick besteht aus sechs Station (Leggio | - VI; , Leggio” bedeutet Notenpult),
fur jede dieser Stationen sucht sich der Violinist ein neues Notenpult.'®’

La lontananza bildet die kompositorische Grundlage fir ,Hay que caminar” sognando. Der
Zusammenhang zwischen den Werken sowie die Unterschiede und Transformation gewisser
Charakteristiken sollen anhand einiger Aspekte aufgezeigt werden.'®

e Fragment: In La lontananza klingen bewusst vergangene Stlicke wie die Varianti fir
Streicher und Holzbldser (1957) an. Stellen diese Fragmente das Vergangene (das
Nostalgische) im Ausblick (,,lontananza“) auf die utopische Zukunft dar, bestehen die
zwei Violinstimmen von ,Hay que caminar” fast vollstandig aus Fragmenten der Vio-
linstimme des ersteren Werkes. Oder wie es Drees ausdriickt:

,Geht es in La Lontananza vorrangig um eine Konstitution neuer Maoglich-
keiten aus jener Materialbasis, die fragmentarische Momente von Ver-
gangenem enthalt, wird dieser Entwurf nun in ,Hay que caminar”
sognando in das Material selbst verlegt. [...] In gewissem Sinn handelt es
sich daher um die Bearbeitung eines eigenen Werkes im Sinne einer
Transkription oder Paraphrase. Durch die Reihe von Modifikationsprozes-

sen entsteht — gleichsam als Anwendung des in La lontananza formulier-

%% Anm.: Vgl. Bibliographie.

Anm.: Vgl. Bibliographie.

Anm.: Fiir einen genaueren Uberblick zu La lontananza vgl. Drees 1998: 92 ff.
%7 vgl. ebd. 92 ff.

188 ygl. ebd. 170.
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ten, utopischen Konzepts — Musik als schrittweise Erarbeitung neuer

Méglichkeiten aus alten Zusammenhingen.“**

Tonband: ,,Hay que caminar” sognando ist lediglich fiir zwei Violinen kompo-
niert. Das Fehlen des Tonbandes aus La lontananza 16st ,,Hay que caminar”
aus dem Werkkontext der Stiicke fiir Solist und Tonband (z.B. ...sofferte onde
serene... oder La fabricca illuminata). Assoziativ horend ergibt sich aufgrund
der Streicherbehandlung viel eher die Verbindung zum Streichquartett oder
den bereits erwahnten Varianti. Diese vielschichtigen Bezlige zeigen wieder-
um die eindrickliche Kontinuitat im Schaffen Nonos auf.

Raum: In La lontananza wird Raum auf zweierlei Weisen erschlossen. Einer-
seits wird Raum visuell, performativ erschlossen: Der Solist wandert im Raum
umher und spielt von mehreren darin verteilten Notenpulten.

Andererseits werden die im Raum verteilten Lautsprecher unterschiedlich an-
gesteuert, sie verwenden ihn als Klangmedium. Zusammen mit der sich bewe-
genden Violinstimme ergibt sich daraus ein einzigartiger Raumklang als einer
Einheit zweier — sich standig in Bewegung befindender — Klangquellen.

Flr ,,Hay que caminar” sognando gilt dies in gleicher Weise: Die zwei Interpre-
ten bewegen sich unterschiedlich im Raum, spielen wie im ersteren Stiick von
mehreren Notenpulten und erschliessen diesen visuell und akustisch fir den
Zuhorer (Zuschauer).

Suche: Die Suche findet in La Lontananza auf erster Ebene Visuell ab, symboli-
siert durch den standig wandernden Soloviolinist. Jedoch spiegelt sich die Su-
che auch musikalisch wieder. Sie entsteht in der Verschiebung von Tonband
und Musiker, die standig auf der Suche nacheinander sind — nach Einklang und
einem singularen, sich erst durch die Auffliihrung konstituierenden Werk.'?°
Dies gilt analog fur ,,Hay que caminar” sognando.

Streicherbehandlung: Einige Elemente der Streicherbehandlung erscheinen
durchaus eine Entwicklungslinie zu bilden, von Varianti Gber das Streichquar-
tett bis zu La lontananza und damit zwangslaufig auch zu ,,Hay que caminar”
sognando. Dies sind zum Beispiel die Komposition mit der scala enigmatica
sowie die Wichtigkeit der leeren Saiten der Streichinstrumente. In ,,Hay que
caminar” sognando kommen diese Prallelen zum Streichquartett jedoch eher
zum tragen, da aufgrund des fehlenden Tonbandes eine, den zwei erwahnten
Werken dhnliche, kammermusikalische Klanglichkeit entsteht.

189
190

Drees 1998: 170.
Vgl. ebd. 102 f.
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d) Besetzung und Auffiihrung

»Hay que caminar” sognando ist geschrieben fiir zwei Violinen. Es besteht aus drei Satzen
(Stationen, Leggio 1-3). Die Spieler bewegen durch den Raum, da sie die Notenpulte nach
jeder Station wechseln. Es gibt jedoch mehrere mogliche Notenpulte pro Wechsel, die Wahl
des nachsten Standortes steht dem Spieler frei und soll aus dem Moment entstehen.™*

e) Horeindruck

Das eindriicklichste am Stiick scheint die Konsequenz in der Klanglichkeit und im expressiven
Ausdruck. Diese wirkt einheitsstiftend, verbindet die drei Stationen trotz differenzierten
Charakteristiken miteinander zu einem Stiick.

Einerseits entsteht dieser Horeindruck durch die standige Prasenz von Stille. Loser besteht

sogar auf den Begriff von ,Gleichzeitigkeit von Stille und Klang“*®?

. Die Klange verdrangen
die Stille nicht, sie scheint immer auch deren Bestandteil. Ein Nach-klingen oder in gewisser
Weise auch Vor-klingen der Klange erflllt die Stille, derart entsteht kontinuierlich Spannung
und neue musikalische Farbungen, das Stiick ist standig in Bewegung. Spannung jedoch nicht
im Sinne von entstehenden subjektiven Erwartungen, viel eher scheint die Musik einem
standigen und unausweichlichen Wandel unterworfen.

Andererseits entsteht er durch den wahrend des ganzen Stiicks gleichbleibenden assoziati-
ven Charakter der Violinstimmen. Sie bilden manchmal ein Gemeinsames, manchmal funkti-
onieren sie miteinander oder gegeneinander und in gewissen Situationen scheinen sie ganz
getrennt und in verschiedenen Spharen zu wirken.

Das ,sognando” aus dem Titel ist definitiv hérbar. Die Komposition mutet traumhaft an, da
ein klarer Zeitverlauf aufgehoben scheint und sich keine Hierarchien oder Kausalitaten zwi-
schen Ereignissen ausbilden. Die lauten Stellen scheinen genauso wichtig, wie die leisen stel-
len, vielmehr entsteht aber allererst gar keine Wertung der Klangereignisse.

Dies verdeutlicht sich zudem im dusserst langsamen Grundpuls, meist 30 Schldge pro Minu-
te. Ein derart langsamer Puls 16st nie das Gefiihl eines horbaren Metrums aus, die Zeitgestal-
tung scheint flexibel.

Wichtig scheint auch die Horhaltung zu sein, denn die Musik verschliesst sich dem traditio-
nellen Horer, befremdet ihn und scheint verschlisselt. Sie steht radikal entgegen jeglicher
Horgewohnheiten. Lasst sich der Horer auf die von Nono vorgeschlagene Suche ein, begibt
er sich hérend auf Wanderschaft, es erdffnet sich eine fantastische und traumhafte Klang-
welt.

ot Vgl. Anmerkungen in der Partitur, Nono 2006.

192 5ser 1995: 28.
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f) Materialumgang, Verarbeitungsstrategien und Selbstreferenzialitat

Drees liefert mit seiner Analyse eine komplette Tabelle des aus La lontananza Gibernomme-

nen Materials.'*?

Dabei ergibt sich ein Gibergeordnetes Schema der Neuverteilung194:

La lontananza »Hay que caminar” sognando
Leggio | und Leggio VI - Leggio 1
Leggio Il und Lggio V - Leggio 2
Leggio Ill und Leggio IV . Leggio 3

Leggio 1 lasst sich auf Materialebene in der ersten Violine fast vollstandig auf Leggio | und in
der zweiten Violine auf Leggio VI zurlickfiihren. Das heisst sie reprasentieren jeweils den
Anfang und das Ende von La lontananza. Werden nur in geringem Masse Tonhdhen und
Rhythmus (Tondauern) gedndert, so sind die Eingriffe in Dynamik, Phrasierung, Klangfarbe
und Artikulation umso grosser. Es entstehen vollig neue Zusammenhange zwischen den Ein-
zelnen Fragmenten, sie kommentieren, erganzen und reflektieren einander Musikalisch. Imi-
tation aussert sich vor allem auf dynamischer Ebene.

Leggio 2 basiert vollkommen auf Glbernommenem Material, bis Takt 46 bedient sich Nono
fir die Komposition der ersten Violine von Leggio Il und fiir die zweite Violine von Leggio V
(mit einer Ausnahme in Takt 6). Nach dem Unisono beider Stimmen (Takt 47-51, Material
aus Leggio V) dndert sich der Umgang mit dem Material: Uberlappten sich die Fragmente bis
anhin stark, so erscheinen sie nach dem vier Takte langen totalen Einklang (auch identische
Klangfarbe und Dynamik) blockartig und miinden erneut in einem Unisono.

Der Materialumgang in Leggio 3 ist komplexer, zudem sind die iUbernommenen Fragmente
grosseren Veranderungen und gar Umformungen unterworfen. Zu Beginn bedient sich Nono
vor allem den bewegten Strukturen aus Leggio IV (Takte 1-18 von Leggio 3) und greift erst
spater auf die ruhigeren Fragmente aus Leggio Ill zuriick (ab Takt 19). Am Schluss erfolgt eine
Synthese aus den ruhigen Strukturen und den zu Beginn vorgestellten Rhythmen.

Aus dem Schema ergeben sich vier kompositorische Strategien der Verteilung vom Material
auf die Violinstimmen, die jeweils das Zusammenspiel folgendermassen beeinflussen.

e Gleichzeitigkeit von unterschiedlichen Fragmenten verschiedener Klangidiome: Es
entsteht ein klanglich komplexer, polyphoner und kontrapunktischer Satz.

e Gleichzeitigkeit von unterschiedlichen Fragmenten desselben Klangidioms: Es ent-
steht ein einheitlicher, jedoch individuell ausgepragter Satz.

e Gleichzeitigkeit identischer Fragmente, mit meist differenter Klangfarbe: Das ex-
tremste Beispiel des Miteinanders stellen diese Tonhéhen-Unisoni dar.

% vgl. Drees 1998: 190 ff.

Vgl. ebd. 173.

194
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e Pendeln oder Nacheinander von Fragmenten: Es entsteht ein Wechselspiel zwischen
den zwei Stimmen in Form eines Dialogs, dieser reicht von imitierendem Charakter
bis zum krassen Gegensatz und Gegeneinander der Stimmen.

Drees erwdhnt im Zusammenhang dieser auf den Klang angewandten, kontrapunktischen
Techniken das lontananza-Tonband und hebt damit einen Zusammenhang zum Nachfolge-
stlick hervor, der Gber die reine Materialiibernahme hinausreicht:

,»,S0 verzichtet Nono in seiner neuen Komposition zwar auf das Zuspielband, verwendet aber

dennoch einige der dort erprobten Kompositionsprinzipien“*®

Unter dem Begriff Selbstreferenzialitat versteht Drees eine Art ,[...] des riickbezlglichen
Komponierens [...]“, das eine ,[...] essentielle Komponente von Nonos Komponieren [...]“*%
seit den Werken der 1980er Jahre darstelle und zunehmend an Wichtigkeit gewonnen habe.

Sie ist eine Arbeitsweise, die Grundsatzlich durch Ubernahme alten Materials Uiber das Ein-
zelwerk hinausweist. Dennoch erfahrt sie in den letzten Werken ein Héchstmass an Radikali-
tat und wird sozusagen in ,Hay que caminar” sognando potenziert. Deutlichster Verweis ist
der beschriebene Materialumgang mit den Fragmenten aus La lontananza. Drees weist je-
doch darauf hin, dass La lontananza selber schon fragmentartig sei in der Anlage197 und Be-
zlige zu 3lteren Stiicken wie den Varianti bestehen®®®. Dies bedeutet, dass ,Hay que cami-
nar” sognando quasi das Ergebnis einer Fragmentierung eines nach dem Prinzip der Frag-
mentierung entstandenen Stiick ist, welches zudem noch konkrete Fragmente alterer Kom-
positionen enthalt. Auf die Spitze trieb es Nono mit der Planung des zweiten Streichquar-
tetts: Es sollte wiederum aus Fragmenten beider Violinstimmen von ,Hay que caminar”
sognando entstehen.

Ein weiterer Verweis ist die Verwendung der scala enigmatica, sie verbindet das Stlick mit
dem Streichquartett (in dem die Tonleiter erstmals als Materialgrundlage diente), ist jedoch
auch in musikalischer Hinsicht wichtig: Sie unterbricht die Fragmente und stellt ein wesent-
lich anderes Material dar, welches in den Leggi 1 und 3 zur Verwendung kommt.**

Die Selbstreferenzialitat, also der Riickbezug auf eigenes Komponieren, entspricht der musi-
kalischen Grundhaltung der letzten Werke. Zukiinftiges als Utopisches entsteht stets aus den
unendlichen Moglichkeiten der Neukombination von bereits Existierendem. Darin driickt
sich ein musikimmanentes Zeitverstandnis aus: die Diskontinuitat von Vergangenheit, Ge-
genwart und Zukunft oder wie es Drees ausdriickt:

% Drees 1998: 174.

% Ebd. 188.
%7 vgl. ebd. 133 ff.
%8 vgl. ebd. 176 f.
Anm.: Zur weiteren Ausfiihrung und Funktion der Tonleiter, vgl. Drees 1998: 175 ff und Loser 1995: 53 ff.
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,Von diesem Blickwinkel aus ist Nonos Musik eine Musik der Gegenwart, in
der sich — basierend auf einer fragmentarisch erklingenden Vergangenheit —
die klingende Jetztzeit im Hinblick auf eine Ahnung des Kommenden verdich-
tet'uZOO

g) Tonvorrat®®

Der Tonraum von ,,Hay que caminar” sognando ist sehr gross und reicht vom tiefsten auf der

(e

Violine spielbaren Ton g bis zu einem der hochsten spielbaren Téne b*‘ resp. c“““** unter Ein-
bezug der Flageoletttone.

Der Tonraum der ein- und zweigestrichenen Oktave ist dabei am dichtesten besetzt und wird
zunehmend in die Extremlagen ausgediinnt. Loser halt folgende Werte fir die einzelnen Ok-
taven fest (durchschnittlich verwendete Tonhdhen pro Oktave; Maximalwert ist 12 aufgrund

der 12 chromatisch méglichen Tone)%:

Oktave’‘*": 1
Oktave’‘’: 6.3
Oktave’’: 10

Oktave’’: 11,3
Oktave’: 11,3
Kl. Okt.: 4,3

Weiter erwdhnt Loser die Wichtigkeit der leeren Saiten der Violinen fiir den Horeindruck, sie
seinen zwar aus der scala enigmatica ableitbar, jedoch aufgrund der Auffalligkeit als eigenes
Reservoir von Tonhdhen zu fihren. Zudem wird dem g (leere Saite) eine zentrale Rolle bei-
gemessen.’®

h) Melodik

Nur begrenzt lasst sich in ,,Hay que caminar” sognando von einem traditionellen Begriff der
Melodik ausgehen.

Einerseits hat sich gezeigt, dass Nonos Prioritat ganz klar auf einem klanglichen Kontrapunkt
Iag204
kompositorisches Material zurlickzufiihren, welches in seinem — aus dem urspriinglichen

. Anderseits ist die Melodik fast vollstandig auf bereits existierendes und damit pra-

Zusammenhang gerissenen — fragmenthaften Auftreten als Vergangenes in einem neuen,

2% prees 1998: 186.

201 vgl. Léser 1995: 51 ff.
292 vgl. ebd. 52.
2% vgl. ebd. 56.
Anm.: Zur Erschliessung des Tonraumes vgl. Loser 64 ff.
204 Vgl. Abschnitt f) dieses Kapitels.
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gegenwartigen Kontext (Zusammensetzung der Fragmente, Dynamik, Klangfarbe, etc.) seine
volle Expressivitat, sprich seine neuen Moglichkeiten entwickelt.

Dies bedeutet, dass den horizontalen Linien genau jene, einem Begriff der Melodik inharen-
te, bewusste Gestaltung fehlt, sie viel eher erst durch den neunen klanglichen Kontext ges-
taltet werden.

Trotzdem kann eine Eigenheit erwahnt werden, welche die aus Fragmenten entstandenen,
horizontalen Linien kennzeichnen, zumal sie nicht gerade von anderen Klangereignissen un-
terbrochen werden und als solche hérbar sind®®: Auffilligstes Element der horizontalen Be-
wegungen sind sicherlich die von den leeren Violinsaiten abgeleiteten Quart-, Quint-, Trito-
nus- und Septimverhéiltnisse.zo6

Da das Gehorte allererst durch vertikale Klangagglomerate gekennzeichnet ist, entstehen
meist unwillkirlich alle méglichen, denkbaren Intervallbeziehungen in horizontaler Richtung
(sicherlich auch durch die changierende Anzahl Stimmen in beiden Violinen herrihrend).
Diese sind viel eher von den vorgenommenen Nuancierungen in der Interpretation des
Sticks als durch den Notentext selber bedingt. Der Sachverhalt ist durchaus konzeptuell zu
rechtfertigen, er ist ein Teil des Suchens, der expliziten Aufforderung zum Weitergehen
(,Hay que caminar”) und des Traumhaften.

Eine mogliche Ausnahme bilden die — zudem durch Nono markierten und offengelegten —
Passagen aus Leggio 1 und 3, welche auf der scala enigmatica beruhen. Da sie als nicht pra-
kompositorisches Material in das Stlick eingeflossen sind — demnach eine vollumfangliche
melodische Gestaltung erfolgte, entsteht eine hérbare horizontale Prioritat der Musik.

Loser betont in den genannten Stellen sogar eine mittels der Tonleiter erzeugte Tonalitat.
Diese fuhrt er auf die skalenmassige Durchschreitung und Betonung des Oktavraums zuriick.
Jeder Ton erhalte eine bestimmte Position in Bezug auf seine halb- bzw. ganzténige Umge-
bung, es entstanden Leittonwirkungen und, damit einher, tonale Hierarchien.?"’

,Von Kantabilitat, wie sie im ,Canto sospeso’ [...], noch in ,Como una ola der
fuerza y luz‘ [...] fast emphatisch zum Ausdruck kommt, zu sprechen, ist hier
kaum mehr moglich, das espressivo scheint noch mehr als im Quartett [...] in

die ,innigste Empfindung’, in die Bewegung im Ton selbst zurijckgezogen”208

Diese Aussage wird sicherlich durch die immer wiederkehrende Aufforderung Nonos, ,,suono
non statico”, unterlegt. Immer wider steht die bewusste Gestaltung langer, sich begegnen-
der Einzeltone im Zentrum, es entsteht Expressivitat in ihrem pulsierenden Auf-einander-zu-
und Von-einander-weg-Bewegen, in ihren Mischfarben oder Unvereinbarkeit.

2% Anm.: Obwohl die hier Prasentierte Betrachtungsweise der Melodik nicht derer Losers entspricht, kann die

von ihm erstellte Liste der Stellen, an denen hdrend horizontale Linien in den Einzelstimmen und zwischen den
beiden Stimmen festgestellt werden, ilbernommen werden. Vgl. Loser 1995: 77 f.

2% v/gl. Léser 1995: 81.

Vgl. ebd. 80.

Ebd. 86.
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i) Harmonik

Fiir den Begriff der Harmonik gilt dasselbe wie eingangs des letzten Abschnittes besprochen.
Wiederum ist nicht klar, welche Passagen explizit vertikal gehort werden sollen. Im Kontext
von ,Hay que caminar” sognando scheint es ziemlich einleuchtend, unter Harmonik ein Zu-
sammenklingen zweier oder mehrer Téne zu verstehen. Die Klange sind jedoch meist nicht
homogen, unter Zusammenklingen ist nicht verstanden, dass die Téne zu einem, dem Klang,
verschmelzen. So ist ein Zusammenklingen, also eine vertikale Gleichzeitigkeit von mehreren
Tonen moglich, die sich nicht zu begegnen scheinen. Ein Klang kann sich in ,Hay que cami-
nar” sognando demnach — was paradox scheint, sich aber beim Horen bestatigt und die An-
ziehung des Stlicks ausmacht — gerade durch seine Wahrnehmbarkeit als Zusammenklang
von nicht zusammen Klingendem konstituieren.

An dieser Stelle kann die von Loser vorgeschlagene Klassifizierung von Klingen® tibernom-
men werden, wobei die Singularitat jedes Klangereignisses und dessen rein graduelle Unter-
scheidbarkeit von anderen in Bewusstsein bleiben muss.

e Reine, klare Klange: Sie sind vor allem gekennzeichnet durch reine Quintstrukturen
ohne ,Stortone” (in unmittelbarer Nahre), vielfach auf leeren Saiten gespielt. Sie
kennzeichnen das Klangbild enorm, ihre Prominenz und beachtliche Hérbarkeit ist
durch eine gewisse Harte und Klarheit charakterisiert. Oft sind sie Quintschichtungen
bestehend aus zwei bis drei Ténen, sie erhalten in einigen Passagen einen fast tona-
len Einschlag. Loser spricht von einer fiir das Stiick ,[...] weitreichende[n] Bedeutung
der Quintstrukturen [...]“**.

e Vage, schwebende Klange: Bei den vagen Klangen handelt es sich um den meist ver-

wendeten Klangtypus. Sie kennzeichnen sich vor allem durch mit weiteren Intervallen
angereicherte Tritoni.™*
Ihr Charakter hebt sich ganz klar von der Klarheit des erst genannten Typus von Klan-
gen ab. Zudem vermitteln sie ein vollkommen anderes Horgeflihl: werden die reinen
Klange als eher statisch wahrgenommen, verhilt es sich bei den vagen Klangen prak-
tisch entgegengesetzt. Sie sind stiandigen dynamischen und spieltechnischen Veran-
derungen unterworfen, sind unbestandig. Weiter fehlt den Klangen ein Zentrum — sie
sind oft symmetrisch aufgebaut, die Tone wirken gleichberechtigt.

e Scharfe Klange: Diese dritte Gattung lasst sich vornehmlich auf die Kleinsekundklange
der scala enigmatica zuriickfiihren. Erscheinen sie zuerst als normale Zusammen-
klange von kleinen Sekunden, werden sie im Verlauf des Stlicks mittels Oktavierung
gestreckt, was der Scharfe im Klang nicht entgegenwirkt.

Sie treten, wie Loser festhilt, meist bei Ubergingen von Komplexen oder anderen
auffalligen Klangereignissen auf, wie z.B. nach Imitationen.

29 vgl. Léser 1995: 87 ff.
2 Ebd. 88.
' Anm.: Firr die genauen Konstruktionsmerkmale der Kldange, vgl. Loser 1995: 88 ff.
48



Die drei Klangtypen werden von Nono gemischt und vielfach durch kleinere Verfremdungs-
prinzipien212 verandert, vielfach ist eine getrennte Wahrnehmung nicht mehr moglich, sie
besteht moglicherweise nur in der Partitur.

j) Tempo

Das Stick erklingt im dusserst langsamen Grundpuls von 30 Schldgen pro Minute. Im ersten
sowie zweiten Satz erscheint zudem die Tempoangabe von 72 Schldagen Uber kirzere Passa-
gen. Im dritten Satz prasentieren sich mehrere und differenziertere Angaben als in den zwei
vorhergehenden: 30, 54, 66, 88 und 92 Schlage pro Minute.

Die genaue Einhaltung dieser Angaben nimmt jedoch nur eine hintergriindige Rolle im Stiick
ein, wie bereits erwdhnt steht eine fliessende und flexible (damit traumartige) Zeitgestaltung
im Vordergrund, ein Puls ist in den allermeisten Passagen nicht zu spiren. Dies ist auf fol-
gende Grinde zuriickzuflhren:

e 30 Schlage pro Minute scheinen an der Grenze der rhythmischen Auffihrbarkeit, sie
sind nur sehr schwer regelmassig zu halten.

e Tempowechsel sind meist nicht abrupt vorgenommen, sie treten meist nach Ferma-
ten, Accelerandi oder Ritardandi ein.

e Lange Noten und Phrasen die sich vielfach lber einige Takte hinziehen kennzeichnen
das Klangbild. Rhythmische Passagen sind meist durch eher komplexe Rhythmen und
deren Uberlagerungen als solche verfremdet.

e Fermaten zerstéren an vielen Stellen ein regelmassiges Metrum, ihre Lange wird
durch ungefahr einzuhaltende Sekundenangaben definiert.

Zeit prasentiert sich in ,,Hay que caminar” sognando folglich als diskontinuierlich und fragil.
Sie entbehrt sich einer rationalen, mathematisierbaren Logik (genaue Unterteilung der Mi-
nute in Schlage) welche die Fragmente ordnet und fir die Hérgewohnheit zuganglicher ma-
chen wiirde und verstarkt damit den traumartigen Charakter des Stiickes.

k) Dynamik

Die Dynamik erweist sich als einer der differenziertesten kompositorischen Aspekte des Stu-
ckes, sie reicht von siebenfachem piano (ppppppp) bis zu vierfachem forte (ffff), zusatzlich
erscheinen sf, sff, sfff.

Die dynamischen Prozesse sind einerseits der Zeitgestaltung ahnlich, sie sind vielfach flies-
send. Dies dussert sich in den minimalen graduellen Lautstdrkeunterschieden und vielen
Crescendi sowie Decrescendi. Anderseits sind sie dhnlich der fragmentarischen Textur

22 ygl. Léser 1995: 95.
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bruchartig, sprunghaft und assoziativ. Damit entstehen laute, blockartige Gebilde aber auch
unabsehbare und unorganische dynamische Spitzen.

Die erste Variante der dynamischen Gestaltung dominiert jedoch, genauso wie die leisen
Bereiche der dynamischen Skala, das Klangbild. Es gibt keine langen und lauten Abschnitte,
meist sind die lauten Stellen Formen von musikalischen Ausbriichen in einer ansonsten lei-
sen, ruhigen und pulsierenden Landschaft. Sie wirken verstérend und aufschreckend.

»Neben der [...] Differenzierung nach bewegungsmassigen, qualitativen und
kontrapunktischen Prinzipien kdnnte der Gesamteindruck in dynamischer Hin-
sicht auch mit einem andersgearteten Bild wiedergegeben werden, [...] nam-
lich mit dem eines sich durchs ganze Stiick ziehenden ppppp/ppPpPpPPPP-

Bandes, das von Ausbriichen unterbrochen oder tiberdeckt wird.“*3

Der von Léser benutze Ausdruck der Uberdeckung der leisen und ruhigen Grundstimmung
durch ausbruchartige Klangereignisse beschreibt den entstehenden Horeindruck dusserst
treffend. Wie er weiter ausfiihrt, ist dieses Prinzip der dynamischen Gestaltung eines, das
sich durch das gesamte Spatwerks Nonos beobachten liesse, vornehmlich in den Stlicken mit
Bezug zur Caminantesthematik. Es verbinde die Stlicke auf mannigfaltige Weise untereinan-
der, stellt sie in eine Linie, wobei keines einen Beginn und ein anderes ein Ende darstellen
wiirde

l) Stille

Stille in ihrer ,Reinform” offenbart sich vor allem in den unzadhligen und langen Fermaten.
Sie ist durchaus von expressivem Charakter, Léser verweist auf die Ahnlichkeit der ganz stil-
len Momente zu denjenigen des Streichquartett5215: In Streichquartett werden die Spielen-
den mittels der Holderlin Texte in der Partitur dazu aufordert, das Mogliche dieser erfillten
Momente zu suchen (diese Horhaltung lasst sich auch auf den Zuhorer tbertragen) — das
Hoéren des anderen.

Zudem ist die Stille, wie bereits erwahnt, Teil der Klange. Sie schwingt immer mit und treibt

den Suchenden durch ihre standige Prasenz auf seinem Weg an.

m) Spieltechniken, Artikulationen und Phrasierungen

Artikulationen und Phrasierungen wirken immer mit den Spieltechniken zusammen und er-
zeugen so mannigfaltige Effekte. Diese sind — da die verschiedenen Passagen mit einzelnen
Spieltechniken zudem des Ofteren fliessenden Ubergdngen von der einen zur anderen

13 | gser 1995: 106.

1% vgl. ebd. 106 f.
2 Vgl. den Abschnitt im vorhergehenden Kapitel zum Vortrag Irrtum als Notwendigkeit.
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Spieltechnik unterworfen sind — nicht klassifizierbar. Denn, trotz der auf den ersten Blick
gering erscheinenden Anzahl an Techniken, Artikulationen und Phrasierungen sind die kom-
binatorischen Mdglichkeiten (auch unter Einbezug der Dynamik) schier unendlich. Zudem
kommt der Sachverhalt, dass diese Moglichkeiten in ihren minimalen Unterschieden durch
den Interpreten praktisch nicht steuerbar sind. Der Interpret ist demnach spielerisch auf ei-
ner standigen Suche nach dem gewitinschten, singuldren Effekt und dessen relativen und
graduellen Unterschied zum nachsten, bzw. vorgangigen.

Die Spieltechniken betreffen einerseits den Bogen, andererseits die linke Hand. Diejenigen,
den Bogen betreffenden, sind:

e Streichendes Bogenteil: Haar, Holz/Stange, Haare und Stange gleichzeitig

e Bogenstelle: Frosch, Spitze

e Kontaktstelle: Steg oder Griffbrett

e Bogengeschwindigkeit, Arpeggiogestaltung: Schnelles Ziehen, schnelles und unre-
gelmassiges Arpeggieren von Akkorden, Tremolo

Die Spieltechniken der Linken Hand sind:

e Aufsetzen des Fingers: Normales Aufsetzen, natirliche Flageoletttone, kiinstliche Fla-
geoletttone

e Vibrato: Standiges modulieren der Téne um einen 1/16-Ton, fast ohne Vibrato

Artikulationen sind:

e Verschiedene Akzente: >, ©

e Auf- und Abstriche

e Sforzati: Diese reichen von normalen sf bis zu sfff
e Fortepiano; Diese reichen bis zu ffppp

e Leere Saiten

e Decrescendo in die Stille

Phrasierungen:
e Die Phrasierung ist mal durch lange, sich (iber mehrere Takte hinziehende Bégen, mal
durch bruchartige Passagen gekennzeichnet. Sie bestimmt wesentlich, falls sicht an-

ders durch einen Akzent vorgeschrieben, die Art und Weise der Tonanfange und Bo-
genwechsel.
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n) Form

Grossformal ist das Stlick wie bereits erwdhnt in drei Stationen (Leggi 1-3) unterteilt. Glie-
derndes Moment ist dabei bestimmt die Wanderung zwischen den einzelnen Teilen.

Form scheint in ,,Hay que caminar” sognando spontan und simultan mit den musikalischen
Ereignissen zu entstehen. Wie Loser betont, unterscheiden sich die drei Teile vor allem in
ihrer Schlussbildung.*

Weitere formbildende Elemente sind Briiche, Zdasuren und Pausen. Die Komposition lebt von
standiger Unterschiedlichkeit und Kontrasten, kein Klangereignis gleicht einem nachsten. Die
Komposition ist standigen Transformationen unterworfen.

Trotzdem ergeben sich Zusammenhang schaffende und damit Form generierende Faktoren:

e Motivische Verwandtschaften
e Klangliche Verwandtschaften
e Rhythmische Verwandtschaften

Obwohl derart gewisse Ahnlichkeiten oder Verwandtschaften zwischen verschiedenen Teilen
innerhalb einer Station Teilen entstehen — die Teile sind meist durch Fermaten voneinander
getrennt — kann nicht von Entwicklung desselben Materials die Rede sein.**’

Es scheint, dass das im Kontext des Prometeo eingefiihrte Inselkonzept ein adaquaterer An-
satz ist, um Form in ,,Hay que caminar” sognando zu beschreiben:

Demnach bilden die drei Stationen drei verschiedene Inselgruppen, Archipele. Man wandert
von Insel zu Insel wobei sie manchmal in tiefem Nebel versinken, manchmal Aussichtspunkte
mit enormer Aussicht bieten, manchmal sogar auf die anderen zwei Archipele. Jede Insel
steht fir sich selbst, ist dennoch Teil eines grosseren, Wasser umgibt sie alle. Manche liegen
dichter beisammen und scheinen dhnlich, andere sind weit entfernt: sie unterscheiden sich
umso starker in ihrer Erscheinung und sind isoliert.

Es entwickelt sich eine Fragestellung an den Horer, den Interpreten: Vermoégen wir Briicken
zu bauen, Verbindungen zu schaffen — neue Moglichkeiten, das gegenwartig nicht Denkba-
re? Vermogen wir es zu horen, das Andere? Das Utopische, Zuklinftige zu erahnen — in der
Stille?

1% Anm.: Zur genauen Unterscheidung der Schliisse lohnt sich ein Blick in die Partitur, genauso werden sie

bereits beim ersten Horen als klar unterschiedlich wahrgenommen. Ebenso bietet Ch. Léser in seiner Analyse
einen detaillierten Einblick: vgl. Loser 1995: 131.
7 vgl. Loser 1995: 144,
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3. Teil: Konzeption

3.1. Konklusion

Im ersten Teil der vorliegenden Arbeit, der Grundlage, wurden die Arbeits- und Denkweise,
sowie die Fragestellung respektive These geklart. Ein bestimmtes politisch-philosophisches
Interesse an Luigi Nonos Werk hat sich herauskristallisiert, sowie die Absicht auf wissen-
schaftliche Weise Nonos Ideen und Ansadtze nachzuvollziehen.

Im zweiten Teil, der Analyse, lag der Fokus allererst auf der Biographie Nonos. So stellt das
Kapitel eine Art Bestandesaufnahme dar, ein Sammelbecken von Ideen, Erlebnissen,
menschlichen Begegnungen und sonstigen Einfllissen. Die Biographie soll keineswegs — ge-
nau wie der ihr nachfolgende Teil — als Erklarungsversuch verstanden werden, der kausale
Grinde und teleologische Prinzipien konstruiert, um das Spatwerk als unumgangliche Kon-
sequenz aus dem Vergangenem herzuleiten. Es geht im Gegensatz dazu darum, fir das Le-
ben Nonos ein Geflihl zu entwickeln, fiir die Bedingungen seines Schaffens.

Im zweiten Kapitel fokussierte sich der Blick auf die Einfllisse und Ideen der letzten Jahre. Es
zeigte sich die ungewohnliche Grosszligigkeit und Offenheit des Denken Nonos, aber auch,
dass ihm — trotzt deutlichen Veranderungen — das politische Engagement niemals abhanden
gekommen war.

Mittels Analyse von ,,Hay que caminar” sognando und den Ergebnissen der erarbeiteten
zwei Kapitel stets im Hintergrund prasent, zeigte sich ein dritter, essentieller Punkt des
Schaffen Nonos: eine unglaubliche Kontinuitat, in Form von Selbstreferenzialitat, zuletzt so-
gar als einer der kompositorischen Grundgedanken.

Nono erwies sich zwar in seinen politischen Ideen als flexibel, er veranderte seine radikalen
Positionen zugunsten offenerer und differenzierter. Dagegen prasentierte sich in beeindru-
ckender Weise ein dusserst konsequenter Umgang mit Vergangenheit, sie war immer Teil
des Musikdenkens und floss bewusst in den Kompositionsprozess ein.

Moglicherweise ist genau dieser gnadenlos transparente Umgang mit der eigenen und
menschlichen Geschichte die politische Konstante im Denken Nonos. Sie ist Bekundung und
Kampf zugleich: Bekundung zu einem — wenn auch utopischen — Glauben an eine bessere
Zukunft und Kampf gegen das Vergessen, das Vergessen menschlicher Schicksale und Trago-
dien.
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Luigi Nono sollte als Wanderer verstanden werden, der sich stets seinen hinterlassenen Spu-
ren stellte. Standig auf dem Weg ins Ungewisse und auf der Suche nach neuen Moglichkei-
ten. Gewiss ist nur die die Vergangenheit, die sich langsam und kontinuierlich — wie eine
Kielspur im Wasser —am Horizont auflost.

»Wanderer, deine Spuren
Sind der Weg, sonst nichts;
Wanderer, es gibt keinen Weg,
Weg entsteht im Gehen.
Im Gehen entsteht der Weg,
und schaust du zurtick,
siehst du den Pfad,
den du nie mehr betreten kannst.
Wanderer, es gibt keinen Weg,

nur eine Kielspur im Meer.“ ?!8

218 Lépez und Siebenmann (Hg.) 2003: 108, 109.
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3.2. Auffilhrungspraxis

In auffiihrungspraktischer Hinsicht erwies sich der Notentext in Form des Faksimiles des Ma-
nuskripts als dusserst ungeeignet fiir eine Auffiihrung. Sie hat nebst einigen unklaren Stellen
auch fehlerhafte Passagen (z.B. rhythmische Unklarheiten und spieltechnisch nicht mogliche
Stellen) und ist zudem unleserlich geschrieben.

219 (hier soll vor allem Drees kriti-

Anhand der Analysen von Christof Loser und Stefan Drees
scher Bericht zur Notenausgabe erwdhnt sein) wurde im Rahmen dieser Arbeit eine Rein-
schrift des Manuskripts angefertigt, sie befindet sich im Anhang.

Des Weiteren hat sich bei der Probearbeit herausgestellt, dass einige der von Nono vorge-
schlagenen Spielweisen nicht funktionieren. Dazu gehoéren z.B. die nur mit dem Holz des Bo-
gens gespielten Tone (in der vorgeschlagenen Weise sind sie unhdrbar, unter Einbezug der in
der Bibliographie verzeichneten Aufnahmen bestatigt sich dieser Verdacht — der Effekt wur-
de von den Interpreten weggelassen), oder dass gewisse Flageoletttone an den geforderten
Kontaktstellen nicht ansprachen.

Das Problem wurde mittels praktischer Suche gel6st, in einigen Fallen halfen die pragma-
tischsten Losungen, den gewlinschten Klang zu erreichen (Kontaktstelle wechseln, kein flau-

tato, etc.).

3.3. Inszenierung

Mit diesem Abschnitt ist die Arbeit am Punkt angelangt, welcher definitiv den Ubertritt in die
Praxis markiert. Ganz zu Beginn wurde erwahnt, dass mittels Inszenierung ,,Hay que cami-
nar” sognando aktualisiert werden soll. Demnach muss eine gegenwartige politische Situati-
on durch eine dem Stlick adaquate Weise reflektiert und fiir den Rezipienten zuganglich ge-
macht werden. Darin sollen die theoretisch erarbeiteten Ergebnisse einbezogen werden, wie
der Titel des Projekts impliziert.

Als Nono leitendes und umtreibendes Motiv haben sich die Zukunft und das Suchen nach
deren utopischen Moglichkeiten erwiesen. Dieses Motiv soll in konkreter Weise in die Insze-
nierung einfliessen. Es geht um unsere Zukunft in einer urbanen, modernen Welt: Welche
Moglichkeiten bietet sie — Freirdume, Schranken?

Durch Adaption der erwiesenen musikalischen Kompositionsmethoden, Traum, Fragment
und Selbsreferenzialitat, soll diese Frage untersucht werden ohne konkrete Antworten zu
liefern — die Zukunft bleibt utopisch. Sie muss gesucht werden, erspiirt aus den gegenwarti-

gen Méglichkeiten, ein Horen in die Stille, das Héren des ,Anderen“?%.

219 Vgl. Bibliographie.

220 Vgl. Kapitel ,Kontextanalyse”.
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Der Titel der Inszenierung lautet Hay que caminar” sognando. Urbane Fragmente. Im fol-
genden Abschnitt wird anhand der einzelnen Bestandteile der Inszenierung das Konzept pra-
sentiert.

Thema/Titel: Das urbane Leben als aktuelles, politisches Problem. Eine utopische und
traumhafte Suche nach den zukiinftigen Moglichkeiten der gegenwartigen Zu-
stande soll gewagt werden. Der Titel der Auffiihrung liefert dem Zuschauer ei-
nen Hinweis daflir, um was es geht — aber moglicherweise viel eher dafiir,
dass es um etwas geht. Uns alle betreffen die aufgeworfenen Fragen der Mu-
sik Luigi Nonos, es geht um unsere Zukunft.

Ort: Die globalisierte Welt prasentiert sich uns als vernetzte. Sie ist aber Vernet-
zung aus einer unendlichen Anzahl an Fragmenten und unterschiedlichsten
Realitdten, welche im Jetzt aufeinander prallen. Genauso ist die Stadt ein Ge-
flecht aus Fragmenten, die nicht recht zu einander passen wollen und doch ir-
gendwie Ein-heit bilden. Produziert wird ein Ganzes, das standigen Transfor-
mationen unterworfen ist, und wiederum seine Einzelteile, die Fragmente, mit
stets neuer Sinnhaftigkeit belegt.

Derart ist auch die Kirche ein Fragment der Stadt. Heute scheint sie ihrer ur-
spriinglichen Funktion beraubt, die zunehmende Individualisierung in Glau-
bensfragen bedroht ihre Existenzberechtigung: das kollektive Ausleben spiri-
tueller Ideen. So bleibt die Gebdudehdille als Fragment ihrer einstigen gesell-
schaftlichen Relevanz im Stadtbild bestehen, wobei sich in ihr neue Moglich-
keiten und Formen von Sinnsuche entwickeln, die stadtischer und moderner
wirken.

Als Auffiihrungsort ausgewahlt, wurde die reformierte Kirche Unterstrass in
Zlrich. Einerseits bietet sie eine dem Stiick entsprechende Akustik. Ein Raum,
in dem die Musik Platz findet und sich entwickeln kann. Andererseits ist die
unkonventionelle, rundliche Architektur des Innenraumes sehr passend fir
das Vorhaben, weil sie nicht derart sinnbehaftet ist wie der herkdmmliche, ka-
tholische Kirchenraum (die Architektur verweist auf explizite Rituale und reli-
giose Handlungen). Dementsprechend bietet die offenere Variante der refor-
mierten Kirche mehr Méglichkeiten und Handlungsspielraum.***

Video: Die lautlose Videoarbeit projiziert die Stadt in die Kirche (sie zeigt verschiede-
h?*). Es ent-

steht ein vielschichtiger und traumartiger Effekt (analog wie in der Musik); Das

ne zusammengeschnittene Szenen und Bilder aus der Stadt Ziric

Video als fragmentarisierte Darstellung der Stadt wird in der Kirche — die ja
selbst bereits als Symbol der Fragmentarisierung des stadtischen Lebens fun-

22 Vgl. Skizze des Kirchenraumes im Anhang.

22 Vgl. Printscreens der Videoarbeit im Anhang.
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giert — wiedergegeben, somit wir ein Fragment der Stadt in einem Raum, der
sich als Fragment dieser selbst in ihr befindet, produziert.

Konkret befasst sich der Film mit dem Motiv der Suche. Analog zur Musik be-
steht eine standige grauliche Stille, die sich als roter Faden durch die Videoar-
beit zieht. Gezeigt werden bewegte Bilder gefilmt aus dem Hinterteil eines
Trams, von Schienen sowie Stromleitungen. Hier besteht eine Parallele zum
Gedicht von Machado, der Weg zeigt sich erst im Rickblick.

Die Bilder werden zusammengeschnitten, entfremdet, das Zeitgeschehen ver-
dreht. Diese Grundstimmung wird durch Ereignisse angereichert, welche die
traumartige Stimmung brechen. Es sind kurze Szenen aus der Stadt Zirich, be-
kannte Platze. Folglich entsteht im Film eine dem Stiick dusserst dhnliche As-
thetik.?*®

Text: Der Text ist eine Textcollage aus dem Wanderer Gedicht von Machado und
,,Nachtwach”—Beitrégen224. Er wird vom Balkon der Kirche aus verschiedenen
Perspektiven durch eine Schauspielerin vorgetragen, dies zwischen den ein-
zelnen Stationen von ,,Hay que caminar” sognando. Er ist einerseits Fragment
fast vergessener Schicksale, Ausdruck von Not und gesellschaftlichen Miss-
standen — ,die Anderen” werden horbar in der Stille (zwischen den Satzen).
Andererseits erhalt er durch die Machado Gedichte eine zukiinftige und utopi-
sche Perspektive (die des Wanderns*®).

Wiederum versucht der Text die Asthetik der Musik aufzugreifen. Wie der Film

arbeitet er mit der Inselidee in der Anordnung der Fragmente. Ldngere Passa-

gen aus den Nachtwach-Fragmenten werden immer wieder durch jene aus

dem Gedicht unterbrochen.

Zudem wird durch die fragmentarische Arbeitsweise die historische Chronolo-

gie der Texte aufgehoben, es entsteht eine diskontinuierliche Zeitgestaltung.

Musik: »Hay que caminar” sognando bildet die Grundlage der gesamten Auffiihrung.
Die musikalischen Gestaltungsmittel wurden fiir die anderen Bereiche adap-
tiert, derart wie sie in der Analyse erarbeitet wurden.?*®

23 Vgl. Analyse

Anm.: Nachtwach ist eine im Fernsehen und Radio Ubertragene Talkshow mit Telefongasten. Die Themen
werden im Vorfeld der Sendung kommuniziert. Die Anrufer erhalten die Mdéglichkeit, ihre Geschichten zum
Thema zu erzahlen. Natirlich kdnnen diese Erzahlungen nicht verifiziert werden, trotzdem sind sie aufgrund
ihrer historischen Faktizitat ein Ausdruck gesellschaftlicher Missstdande. Viele der Anrufer leiden, scheinen nicht
selten eher am Rande der Gesellschaft zu stehen.

Vgl. Textausschnitte im Anhang.

22 Vgl. Kapitel , Kontextanalyse”, ,Einfluss jidischen Denkens”.

Anm.: Das Wandern ist im jlidischen Denken ein dusserst positiv behaftetes Motiv und ist die Metapher fir den
irreversiblen Ab- und Aufbruch mit/aus bestehenden Verhiltnissen — ein Aufbruch ins Ungewisse, mit der Hoff-
nung auf eine bessere Zukunft.

226 Vgl. Analyse.

224
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Musiker: Die Musiker bewegen sich nicht wie vom Komponisten vorgesehen, sie blei-

Ablauf:

ben an Ort und Stelle stehen. Urspriinglich verstarkt das raumliche Suchen des
nachsten Notenpultes die musikalische Aussage. Nun wird jedoch ein beweg-
tes Bild in oder besser auf den Raum projiziert, das heisst, er gerat optisch in
Bewegung. Die Bewegung des Raumes wird zudem auf akustischer Ebene ver-
starkt, da sich die Text rezitierende Schauspielerin ungesehen vom Publikum
auf dem Balkon hin- und herbewegt. Anstelle der Musiker im Raum bewegt si-
cher der Raum um die Musiker, eine traumatische Gegebenheit, in welcher
jegliche Utopie der Zukunft noch verstarkt wird.

Einerseits entsteht so eine gewisse Ausgeliefertheit der Musiker. Andererseits
ist es aber die Musik, welche die Bewegung hervorgerufen hat.

Das Video lauft bereits, das Publikum findet sich in einem Raum ein, der op-
tisch bereits in Bewegung ist. Die Musiker treten auf, die erste ca. fliinfminiti-
ge Textpassage beginnt. Auf die erste Station von ,Hay que caminar” sognan-
do folgt wiederum Text, genau wie auf die zweite, die Aufflihrung endet mit
der letzten Station der Stlicks Wahrend der langgezogenen Schlussnoten der
dritten Station endet das Video, die Musik in ihrer utopischen Form hat das
letzte Wort. Nach dem Ende halten die Musiker die Spannung, Stille breitet
sich im Raum aus, die Vorstellung ist zu Ende.

Zusammengefasst darf behauptet werden, dass der Versuch unternommen wurde, die ana-

lytisch

herausgearbeiteten, musikalischen Gestaltungsmittel, Ideen und Konzepte Luigi No-

nos auf die aussermusikalischen Teile der Auffliihrung zu tGbertragen.

So wird das behandelte Thema — das Leben im urbanen Umfeld, dessen Bedingungen und

Zukunftsmoglichkeiten (die uns alle betreffen) — durch die Brille der Kunst erfahrbar.

Die drei Schwerpunkte der Inszenierung sind:

Traum/Fragment: Die Musik, der Ort, die Videoarbeit sowie der Text sind Fragmente
eines Grosseren, es entsteht ein Komplex an Verschrankungen und Beziigen die fir
den Rezipienten nicht mehr in ihrer Totalitat tibersehbar, (iberh6r und Gberschaubar
sind (Abundanz). Genau wie der Traum entzieht sich die entstehende Komplexitat ei-
nem rationalen Denken.

Das Horen des ,Anderen”: Das sich die Auffliihrung in letzter Konsequenz dem ratio-
nalen Denken entzieht, ermdglicht das Erfahrbar-Machen des ,,Anderen”. Die Kon-
ventionen und Gewohnheiten in welchen sich das rationale Denken bewegt, gilt es zu
durchbrechen. Die Stille stellt die Projektionsflache des ,,Anderen” dar, als unbesetz-
bares Moment wirkt sie als Motor der im Jetzt utopisch erscheinenden Zukunft.

Utopische Zukunft: Text, Musik und Video zeichnen sich allesamt durch diskontinuier-

liche Zeitgestaltung aus. Der Text zerstort historische Chronologie, die Musik ldsst
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nicht Zeitgleiches aus vergangenen Stlicken simultan ablaufen, das Video verzerrt die
Zeit auf visueller Ebene. So wird Vergangenes zu Gegenwartigem, der Blick 6ffnet sich
in eine utopische und weit in der Ferne liegende (vielleicht bessere?) Zukunft.

Weshalb eine multimediale Art der Auffiihrung mit Musik, Bild und Text gewahlt wurde, er-
klart sich aus dem Kapitel ,,Grundlage” dieser Arbeit. Darin war von ,Effekt” (Betroffenheit)
die Rede, indem Gewohnheit durchbrochen wird. Die Hoffnung besteht, dass mit der Erwei-
terung der kiinstlerischen Gestaltungsmittel und der Aktualisierung anhand eines gegenwar-
tigen Themas die Kraft der Musik Nonos verstarkt wird. Im besten Fall erzeugt sie Betroffen-
heit.

Des Weiteren funktionieren die verschiedenen Medien dhnlich, wie dies Nono in verschie-
denen Produktionen, z.B. Intolleranza mit Emilio Vedova, pflegte: Sie stellen alle verschie-
dene Ebenen dar, laufen autonom ab (keine plakative, gegenseitige Kommentierung) und
entwickeln ihre je eigene Expressivitdt, trotzdem bilden sie durch gemeinsame asthetische
Kriterien ein Ganzes.

»Natirlich geben diese neuen Moglichkeiten den Anstoss zu neuen Konzep-
ten. Dies geschieht auch heute, besonders im Zusammenhang mit den elekt-
ronischen Mitteln.“**” — Luigi Nono
Damit ist die theoretische Planung des Projekts abgeschlossen, die praktische Umsetzung
wird mittels Dokumentation festgehalten.

??7 stenzl (Hg.) 1975: 149.
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5. Anhang

a) Noten ,Hay que caminar” sognando
b) Bsp. Printscreens Viedoarbeit

c) Bsp. Text

d) Skizze Kirchenraum
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Luigi Nono

,Hay que caminar® sognando
(1989)

Fir 2 Violinen

Tatiana [Grindenko] und Gidon [Kremer] gewidmet

Ab- und Reinschrift des Faksimiles des Manuskripts (KOE 204, 1989, Milano:
Ricordijund anhand des kritischen Berichts von Stefan Orees! Gberarbeitet.

Editietvon Lukas Ziblin.

"Wgl. Drees, Stefan 1358: Architekiur und Fragment: Studien zu spiten Kompositionen Luigi Nonos.
Saarbricken: Fiau. 254 ff.

Stefan Orees erarbeitet sinen umfinglichen Bericht anhand verschisdenster Vorschlige von Christof
Laser, David Alberman, etc. und vergleicht dizse mit den Avfnahmen von KremerGrindsnko wnd
Arditti'Albsrman.
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Anmerkungen zum Notentext (fur Auffihrungsanweisungen vgl. Einfiihrung des
Ricordi Notentextes):

e Die Téne niemals statisch, sondern immer weniger als 1/16 Ton moduliert
halten.

o Die mit Farbe versehenen Abschnitte sind aus der enigmatischen Tonleiter
von Verdi: Wenn nicht anders vermerkt mit wenig Vibrato hervorrheben.

¢ Die Tempoangaben wurden von Nono mit ,ca.“ ergénzt, dies wurde im
vorliegenden Notentext der Ubersichtlichkeit willen weggelassen, gilt jedoch
weiterhin.

* Bogen-Spielanweisungen sind allesamt mit Buchstaben-Kurzel in Rechtecken
vermerkt: c=crini (normales Streichen mit dem Bogenhaar), a=arco (mit a und
¢ wird das selbe gemeint, jedoch zu Beginn des Sttickes nicht einheitlich
gehandhabt und so beide Ausdriicke verwendet), t=tasto (Griffbrett), p=ponte
(Steg), I=legno (mit dem Bogenholz gespielt).

o Das gewellte Pfeilpaar verlangt ein schnelles Arpeggieren des Akkordes.

o Flautato velucissimo (gekurzt= flaut. vel.) verlangt einen schnellen Bogen
ohne Druck.
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Teil 1

Neben Europa gibt es flir mich nichts mehr. Ich bin dauernd auf Reisen. Mit den Gedanken
oder mit dem Motorrad. Gehen, frische Luft, atmen, anders sehen, fertig, Schluss. Wande-
rer: Man ist dermassen eingespuhrt, dass man nur in der Spur lauft. Neue Welten entde-
cken, das ist gar nicht wichtig. Es spielt keine Rolle, wo man fahrt. Das Gefiihl der Freiheit
des Daseins. Deine Spuren sind der Weg Sie mussen realistisch sein, unterstiitzend und
nicht fordernd. Ich bin ein sensibler Mensch geworden, ich kann empathisch auf andere
zugehen. Ich kann sehr differenziert sein, auch gegentiber anderen Menschen. Ich hoffe,
dass ich das durchstehen kann. Ich stellte Bilder aus, der Direktor der Klinik kaufte zwolf
davon. Es gibt ein Bild von Klee, das Angelus Novus heisst. Ein Engel ist darauf darge-
stellt, der aussieht, als ware er im Begriff, sich von etwas zu entfernen, worauf er starrt.

Ich war absolut frei bis zur Gerichtsverhandlung — dann kam ich in die geschlossene Abtei-
lung. Seit zwei Wochen nicht gegessen. Einen alten Mann im Traum treffend, der eine
Geschichte erzahlte. Er erzahlte, dass ihm jemand eine Geschichte erzahlte, die er nicht
verstanden hat, da war er ganz durcheinander. Dann stand bei mir einfach ganz gross das
Wort ,konfus’ im Raum — dann war der Traum fertig. Ich habe Verstandnis fiir das Unver-
standnis.

Wanderer, es gibt keinen Weg. Es kommt aus dem Nichts. Ich konnte mir von aussen die
ganze Situation ansehen, ich war raumlos. Ich konnte mir nicht vorstellen, zurlck in den
Korper zu gehen. Ich wusste, es gibt mich trotzdem, auch wenn der Kérper da leblos am
Boden lag. Ich hatte keine Beziehung zum Kdrper mehr.

Gibt es einen Grund, gibt es keinen Grund? Gegen oben bleibt die Situation offen. Ich gehe
spazieren, ich spiele Klavier, ich habe zwei Katzen. Ich habe resigniert. Liebe kann man
nicht sagen. Ich war zweimal verheiratet, habe zwei Stieftochter, komme mit allen super
gut aus. Sonst nichts. Selber habe ich keine Kinder, bewusst nicht. Ein Bild meiner Mutter
habe ich nicht. Ich wiinschte mir eine Mutter, die mich beschitzt hatte, die mich nicht im-
mer fertig gemacht hat. Ich war nie wiitend auf sie, dass sie mit mir nicht hatte Leben kdn-
nen.

Mit drei Jahren bekam ich Pflegeeltern auf dem Papier. Der Kérper hat rebelliert. Eigent-
lich bin ich dankbar, ist das passiert. Ich schrie jedes Mal, ich war immer gefahrdet. Wenn
man erkennt, wo die eigene Seele blutet, dann findet man auch einen Weg, diese zu heilen.
Weg entsteht im Gehen.

83



d)

84



Dokumentation

1. Projektverlauf

1.1. HS 2014 - September

Beginn des Herbstsemesters 2014 am 15. September. Eine Woche vor dem offiziellen Start
des Semesters wiederholter Besuch des Z-Moduls (einwdchiges interdisziplindres Themen-
modul) ,,Das Unbehagen in der Kunst. Asthetik des Unbehagens” bei Herr Dr. Roberto Nigro,
einige wichtige Einfliisse von theoretischer Seite (auch aus den Modulen der vorigen Semes-
tern) bezuglich der Themenwahl des Bachelor Projekts sind Herrn Nigro zu verdanken: Ent-
stehung eines Interessens am Politischen in der Kunst und an einer politischen Asthetik.

Luigi Nono als potentiell zu behandelnder Komponist wird so eine erste Option in der The-
menfindung, welche im Hinblick auf die Bachelorprojekt-Informationsveranstaltung anlauft.
Interesse an der Einordnung eines kompositorischen Denkens/einer kompositorischen Me-
thode in einen historischen Kontext. Dieser Denkansatz ist in der Vorbereitung zur im
Herbstsemester 2014 gebuchten Vorlesungsreihe von Herr Prof. Dr. Dieter Mersch ,Uber-
blicksvorlesung: Philosophie und Asthetik” entstanden und im Verlauf der Besuche der Ver-
anstaltung wesentlich weiterentwickelt worden.

1.2. Oktober

Am 2. Oktober findet die Bachelorprojekt-Informationsveranstaltung statt. Zu dieser Zeit
steht Luigi Nono als Gbergeordnetes Thema bereits fest.

Erste Unterbreitung des Themas bei der Hauptfachdozierenden Frau Prof. Mariann Haberli,
welche das Projektthema absegnet und den Kontakt zum renommierten Musikwissenschaft-
ler und Luigi Nono Experten Herr Prof. Dr. Jirg Stenzl vermittelt.

Mitte Oktober entsteht durch regen E-Mailverkehr mit Herrn Stenzl eine erste konkrete Idee
in Ansehung des praktischen Teiles des Projektes: das letzte Werk von Nono, , hay que cami-
nar” sofiando (urspr.: sognando) fiir zwei Violinen soll zur Auffiihrung gebracht werden. Zu-
vor wurde unter anderen Stlicken zum Beispiel la lontananza nostalgica utopica futura aus
diversen Griinden ausgeschlossen.228

228 Anm.: die Probewoche (Woche 42) zum Orchesterprojekt ,Petruschka” mit Konzerten am 18. Oktober in

Genf und am 22. Oktober in Zirich verkiirzte die Arbeitsphasen im Oktober wesentlich.
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1.3. November

Abgabe der Projektskizze am 5. November mit dem Titel Luigi Nonos ,,Hay que caminar”
sognando, von Theorie zur Interpretation. Das Ziel soll die Auffiihrung und Inszenierung des

Stlicks aufgrund einer theoretischen Arbeit sein (siehe Projektskizze im Anhang).

Sammeln und Erstellen eines Wissenskatalogs fiir die theoretische Einarbeitung in folgende
Themengebiete (Hier aufgefiihrt sind die schlussendlich nicht direkt fiir die Arbeit verwende-
ten Blicher. Sie wurden allesamt bearbeitet jedoch wurde aus ihnen im Rahmen der Arbeit
nicht zitiert, sie sind somit nicht in der Bibliographie aufgefiihrt. Fiir die vollstiandige Liste,
vgl. Bibliographie):

e [talien, Faschismus:
Altgeld, Wolfgang (Hg.) 2002: Kleine italienische Geschichte. Stuttgart: Philipp
Reclam jun.

Jansen, Christian 2007: Italien seit 1945. In: Mergel, Thomas und Martin
Schulze Wessel (Hg.): Europdische Zeitgeschichte. Band 3. Gottingen: Vanden-
hoeck & Ruprecht UTB.

e Pragende theoretische Einflisse auf Luigi Nono:
Barfuss, Thomas und Peter Jehle 2014: Antonio Gramsci. Zur EinfUhrung.
Hamburg Junius.

e Politische Musik

e Studien, Texte, Gesprache, etc. mit und Uber Luigi Nono:

Stenzl, Jirg 1998b: Von Giacomo Puccini zu Luigi Nono. ltalienische Musik
1922-1952: Faschismus — Resistenza — Republik. Laaber: Laaber-Verlag.

19. November, Besprechung der Projekt-Skizze mit Herr Prof. Ranko Markovic. Bestati-
gung/Bewilligung des Themas und der Projektidee.

Besorgung der Partitur (Faksimile des Original-Manuskripts) und erste auditive, sowie visuel-
le Einarbeitung anhand verschiedener Aufnahmen (Vgl. Bibliographie)

Gegen Ende November, Unterbruch des Email-Kontaktes mit Herr Stenzl, obwohl Zusage zur
offiziellen Betreuung des Projektes bereits erfolgte.
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1.4. Dezember

Geltend fir den ganzen Dezember: Lektlre und Einarbeiten in den zusammengestellten Wis-
senskatalog.

Erstes Bachelorprojekt-Kolloquium mit Mitstudierenden am 2. Dezember — gegenseitiger
Austausch von ldeen, Problemen und Bedenken zu den jeweiligen Projekten. Wichtigste
Konsequenz aus der Veranstaltung: Notwendigkeit einer Reduktion der Komplexitat des Poli-
tischen und Fixierung eines Schwerpunktes vor allem in Bezug auf die Inszenierung.

7. Dezember, Treffen mit Vera Mihlebach (Musik- und Kunststudentin) aufgrund des Mit-
wirkens am praktischen Teil des Projekts, Anfrage zur Herstellung einer Videoarbeit fir die
Inszenierung.

Herr Stenzl ist im Dezember per E-Mail sowie telefonisch nicht mehr zu erreichen, was zu
einem Wechsel der Betreuungsperson flihrt — jedoch besteht die Mdglichkeit weiter, zur
Teilbetreuung durch Herr Stenzl. Neue Betreuungsperson ist Herr Prof. Dr. Benjamin Lang,
ein erstes Treffen mit ihm findet am 9. Dezember statt. Wichtigste Diskussionspunkte sind
die dringende Konkretisierung der theoretischen Ideen, ein starkerer Fokus auf die Aussagen
von ,hay que caminar” sognando an sich. Arbeitsschritte bis zum nachsten Treffen werden
besprochen, z.B. die Auseinandersetzung mit anderen politischen Komponisten wie Noco-
laus A. Huber oder Mathias Spahlinger und eine tiefere Lektiire der Texte Helmut Lachen-
manns Uber Luigi Nono in Musik als existentielle Erfahrung.

Wahrend der Arbeit am Manuskript wird klar, dass es als Notentext fiir die Auffihrung des
Werkes nur schlecht geeignet ist (unleserliche Hand- und Notenschrift Nonos, sowie lber-
dimensionierte Notenblatter und einige Fehler). Entscheid zur Herstellung einer Reinschrift,
Fertigstellung des ersten Teiles nach Weihnachten.

1.5. Januar

Weiterhin Lektlire und Arbeit am Wissenskatalog.

Fertigstellung der Reinschrift des Manuskripts am 13. Januar — bis Ende Januar endgdltige
Ausarbeitung und Redigierung einzelner Unklarheiten und interpretierbaren Stellen im Ma-
nuskript. Bei Unklarheiten Orientierung an den oben gelisteten Aufnahmen mit vorsichtiger
Priorisierung der Aufnahme von Gidon Kremer und Tatjana Grindenko, sowie derer Ardittis
und Albermans. Einbezug des kritischen Berichts Drees?®’.

Beginn der schriftlichen Arbeit.

14. Januar, zweites Treffen mit Benjamin Lang zeigt, dass die vereinbarten Arbeitsschritte
eingehalten wurden und der Projektstand stetig fortschreitet. Empfehlung, mit der kiinstleri-
schen Auseinandersetzung und der Inszenierung bereits Ende Februar zu beginnen.

Zweites Bachelor Projekt-Kolloquium am 16. Januar. Aktualisierung und Austausch der geté-

tigten Arbeitsschritte.

229 Vgl. Kapitel ,Auffihrungspraxis” der Arbeit.
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Das Herbstsemester 2014 endet offiziell am 16. Januar 2015.

Mit den Semesterferien beginnt eine intensivierte Arbeitsphase vor allem in Bezug auf die
Werksanalyse und die damit zusammenhangende schriftliche Arbeit.

Erste Anfragen an Mitstudierende aus anderen Violinklassen werden getatigt.

Beendigung der ersten Kapitel bis Ende Januar.

1.6. FS 2015 - Februar

Erweiterung des Wissenskatalogs, weitere Einarbeitung und Lektire (vgl. Bibliographie).

e Werke zum spaten Luigi Nono (z.B. Drees)

e Massimo Cacciari:
Massimo Cacciari 1975 (1970): Qualifikation und Klassenbewusstsein. Frank-
furt: Verlag Neue Kritik KG.

Massimo Cacciari 1995 (1994): Gewalt und Harmonie. Geo-Philosophie Euro-
pas. Minchen: Carl Hanser Verlag.

Massimo Cacciari 1998 (1997): Der Archipel Europa. Kéln: DuMont.

Massimo Cacciari 2009: The Unpolitical. On the Radical Critique of Political
Reason. Fordham: Fordham University Press.

Die neu angeschaffte Literatur beschaftigt sich vor allem mit Massimo Cacciari, und dem
Denken des spaten Nonos, sowie einem verstarkt analytischen Zugang zu dessen spateren
Werken.

Die Suche nach einem Mitspieler stellt sich als schwierig heraus, sie dauert bis Anfang Marz
an.

Erste Auffihrungskonzepte werden entwickelt, in Zusammenhang damit erste Ausschau
nach geeigneten Kirchen zur Auffiihrung des Projekts, sowie Kontaktaufnahme zu Angelika
Thoma von der SRF ,Nachtwach“-Redaktion und dem SRF-Juristen Stefan Eberle: Genehmi-
gung zur Verwendung des Archivmaterials wird erteilt.

1.7. Marz

Kontaktaufnahme zu Christof Loser, Dozent an der staatlichen Hochschule fiir Musik und
darstellende Kunst Stuttgart, welcher 1995 eine dusserst ausfiihrliche aber nicht 6ffentlich
zugangliche Analysearbeit zu ,Hay que caminar” verfasst hat, Herr Loser sendet Anfangs

erster Woche Marz einen Scan der 200 Seiten umfassenden Arbeit.
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Nach einmonatiger Suche erfolgt die definitive Zusage von Cosima Bodien fiir das Projekt, sie
studiert im Studiengang Master Performance in der Violinklasse von Rudolf Koelmann, ein
erstes Treffen findet am Dienstag 17. Marz statt, das Projekt wird erklart und Probetermine
festgelegt. Die reformierte Kirche Unterstrass in Zirich stellt sich als optimaler Auffiihrungs-
ort fur die Auffihrung des Projekts heraus, zudem werden die Aufnahme- und Prasentati-
onsmedien fiur das Konzert reserviert (Geratepark ZHdK).

Am 31. Marz findet ein weiteres Treffen mit Benjamin Lang statt, die ersten 40 Seiten der
Arbeit werden besprochen.

1.8. April

Erste Probe mit Cosima Bodien findet am 10. April statt, zweieinhalb Stunden werden mit
Fokus auf den ersten Satz geprobt. Am selben Tag wird die Videoarbeit mit Vera Mihlebach
bei einem Treffen in Ziirich besprochen und Entstehungszeit, inhaltliche Vorgaben und eine
,deadline” festgelegt.

Martha Zircher (freischaffenden Schauspielerin und Regisseurin aus Zirich) kann fir das
Vortragen der Texte gewonnen werden. Ein erstes Treffen findet am Montag dem 13. April
im Café Grande in Zirich statt. Erste Textausschnitte von Vera Thomann werden ihr prasen-
tiert.

Es finden weitere Proben am 20. Und 23. April statt. Neue Teile der Arbeit entstehen.

1.9. Mai

Proben im Mai finden an folgenden Tagen statt: 1., 4., 9., 11., 17., 21. und 30.

Unterricht mit dem Stilick bei Hauptfachdozentin Mariann Haberli am: 4., 11., 17., 20. und
26. Mai.

Am 30. Mai findet ein erstes Vorspiel im Rahmen eines unter Musikstudenten organisierten
Vorspieltrainings fiir die Bachelorprojekt-Programme statt.

Die Arbeit ist am 30. Mai beendet und geht in die Korrektur.

Am 23. Mai findet ein Treffen mit Vera Mihlebach statt, die erste Rohfassung des Videos
wird besprochen.

Genauso entstehen die Texte in Zusammenarbeit mit Vera Thomann.

Ein digitaler Flyer flr die Auffiihrung wird erstellt und mittels Email und Social Media verteilt.

1.10. Juni

Weitere Proben und weiterer Unterricht finden statt. Am 10. Juni ist die erste Gesamtprobe
geplant. Die Videoarbeit und der Text sind bis am 7. Juni fertiggestellt.
Letzte Treffen mit Benjamin Lang finden statt.
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Der vorliegende schriftliche Projektteil wird am 4. Juni abgegeben.
Die Auffihrung des Bachelorprojekts findet am 18. Juni um 20:00 in der reformierten Kirche
Unterstrass in Zirich statt.

2. Reflektion des Projektverlaufs

Der Projektverlauf erscheint mir als ziemlich gut geplant. Es gab liber die gesamte Projekt-
entstehung nur wenige Momente, in denen Zeitdruck entstand. Ahnlich verlief es mit der
Probephase, nach dem ersten Schritt eine Mitmusikerin zu finden, fanden regelmassig und
genug Proben und Unterricht statt, sodass man beim Spielen des Stlicks eine gewisse Routi-
ne entwickelte. Organisatorisch empfand ich es als ungemein erleichternd, dass sich keine
grossen Probleme prasentierten, die Wahl des Auffiihrungsortes, sowie der kinstlerisch
Mitwirkenden am Projekt (Video, Text, Schauspiel, Musik, etc.) erwies sich als optimal.
Weiter bin ich enorm froh Uber die Unterstitzung durch Benjamin Lang als Betreuungsper-
son, er lieferte viele und dusserst nitzliche Inputs.

Obwohl sich das Projekt ziemlich verandert hat — was ersichtlich wird, wenn die urspriingli-
che Projektskizze betrachtet wird — durfte ich an den Problemstellungen wachsen. So habe
ich in praktischer, wie in theoretischer Hinsicht ungemein viel gelernt. Es entwickelte sich
ein, bis heute ungebrochenes, Interesse an der Musik Nonos, das ich gerne noch weiter ver-
tiefen wiirde. Sicherlich gab es Irrtimer auf dem Weg von der Theorie zur Interpretation,
wie bei einem Experiment nicht untblich. Ein Abschnitt dieser Arbeit erscheint dabei in neu-
em Licht:

,Nono beschreibt den Irrtum als treibende, subversive Kraft, die mit ihrem
Innovationspotential gegen die stabilen Institutionen wirkt. Der Irrtum ist
es, der die Regeln bricht und Konventionen zerstort: Er ldsst neue Raume

und menschliche Gefiihle entstehen.“**°

Nun bleibt nur noch zu wiinschen, dass die schlussendliche Auffiihrung am 18. Juni ein voller
Erfolg wird, dass die Konzeption der Inszenierung aufgeht und das Publikum berihrt — Be-
troffenheit generiert.

Die Auffihrung wird audiovisuell aufgezeichnet, ich erhoffe mir davon eine schéne Erinne-
rung an ein gelungenes Projekt zum Abschluss des Bachelor in Musik an der ZHdK.

230 Vgl. Kapitel ,Kontextanalyse”.
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3. Anhang

a) Skizze Bachelorprojekt
b) Probefoto (30.5.2015)
c) Bsp. Probeplan

d) Flyer
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a)

Skizze Bachelorprojekt

Lukas Zublin
Oktober 2014

Konzept

Die Arbeit soll Luigi Nono zum Thema haben und gliedert sich nur oberfldchlich in je performative und the-
oretische Teile, welche stark verflochten sind.

Unter performativen Elementen sind jene verstanden, welche beinhalten Luigi Nonos Stiick ,Hay que
caminar” sognando zu interpretieren und als Teil der Prasentation des Bachelorprojekts vor Publikum auf-
zufiihren. Das Stiick ist fiir zwei Violinen geschrieben, stammt aus dem spéteren Schaffen Nonos und dau-
ert ca. 25 Minuten. In diesen somit , praktischen” Teil gehort ausserdem die Organisation und Probearbeit
des Stiickes, sowie die Dokumentation des gesamten Bachelorprojekts.

Die Basis der ,Praxis” bilden die theoretischen Elemente, welche zum Ziel haben werden, eine eigensténdi-
ge Auffiihrungspraxis des Stiickes zu entwickeln. Dies soll durch analytisches Arbeiten gewahrleistet wer-
den, das differente Ansétze verfolgt (musikalische, historische/politische/gesellschaftliche, biographische)
und durch wissenschaftliche Methodik gekennzeichnet ist.

Die Interpretation des Stiickes darf jedoch nicht nur als strikte und rationalisierte Umsetzung von dogmati-
schen, wissenschaftlich erarbeiteten Richtlinien verstanden werden - mehr noch: sie soll sich als nicht-
sprachlichen Diskurs und selbststdndige Reflexion der theoretisch gewonnenen Erkenntnis erweisen. Somit
wird sich im Verlauf des Projekts zeigen, auf welche Weise sich eine Interpretation oder gar eine Inszenie-
rung des Stiickes mit zusatzlichen kiinstlerischen Mitteln (z.B. Installation, Malerei, Fotographie, etc.; dieses
Moment gehdrt auch wesentlich zum Schaffen Nonos, denn bereits bestehende Stiicke wurden oft neu
formiert und als Produkt eines Prozesses in Zusammenarbeit mit verschiedenen Kiinsten prisentiert) ent-
wickeln wird, begriffen als Synthese aus Theorie und Praxis (Theorie wird performativ und die Performance
ist eine Reflexion der Theorie).

Motivation

Luigi Nono war zu einer Zeit als Kiinstler aktiv, in der Italien gerade die Folgen des Faschismus und des zwei-
ten Weltkrieges verarbeitete und politisch/gesellschaftlich héchst komplexe und heterogene Prozesse ab-
liefen. Diese Umstdnde wirkten natirlicherweise auf Nonos Kompositionen, was im mittleren Schaffen
schnell ersichtlich wird - eine stark durch Politik geprégte musikalische Asthetik tritt zu Tage.

»Hay que caminar” sognando aus der nachfolgenden Schaffensperiode trigt keine dergleichen offensicht-
lich politischen Merkmale mehr. Das Stiick entstammt also aus einer kiinstlerischen Transformation, welche
auf den ersten Blick eine Entpolitisierung der Asthetik Nonos erahnen lisst, dann aber viel eher eine Verla-
gerung der politischen Elemente vom Konkreten ins Traumerische (vielleicht sogar Traumatische) bedeutet
— damit ein radikaler musikalischer Bruch zum Schaffen in den 1960er und 70er Jahren. Eine mogliche
Ubersetzung fiir den Titel auf Englisch wére ,,But we must go on“ dreaming. Um hier den starken Kontrast
zu friiheren Werken aufzuzeigen einige Titel, in welchen offensichtlich eine starke und den Stiicken inhi-
rente politische Meinung mitschwingt: la fabbrica illuminata, Musica-Manifesto N.1, Intolleranza, etc.

Das gewadhlte Stiick stellt ein enorm interessantes Spannungsfeld dar und ldsst dergleichen Fragen entste-
hen: Wie muss/soll/kann das Stiick interpretiert und zur Auffiihrung gebracht werden? Wie behilt es seine
Aktualitdt (moglicherweise soll und kann es nicht nur durch gegenwiértige Rezeption aktualisiert werden,
sondern auch aus entgegengesetzter Richtung, diejenige des Interpreten)? etc.

Einerseits wadren also einige der sich aufdrangenden Fragen durch mégliche Antwort zu kldren. Anderseits
sollen diese moglichen Antworten eine praktische Priifung durchlaufen: die Phase der Interpretation
(/Inszenierung), Probearbeit und schlussendlich Auffiihrung des Stiickes.
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Planung der schriftlichen Arbeit, bestehend aus Analyse und Dokumentation

Analyse: Erster Teil
¢ Einleitung
e Erlauterung der Methodologie, Thesen, etc.
Zweiter Teil
e Biographische Einfiihrung
e Kontext-Analyse des politischen, gesellschaftlichen, kiinstlerischen
und philosophischen Zeitgeschehens
e Musikalische Analyse von ,Hay que caminar” sognano
Dritter Teil
e Entwicklung einer Auffithrungspraxis, performativ addquate Um-
setzung der politischen Leitideen
* Ideen einer moglichen Inszenierung, multimediale Performance mit
dem Stiick als Mittelpunkt, Thematischer Schwerpunkt: Transfor-
mation, wichtige zu kldrende Frage: Auffiihrungsort
e Konklusion, Anhang, Bibliographie, etc.
Dokumentation: Journal, Fotos, Arbeitsprozess

Praktische Planung der Projektphasen

Planung

bis ca. November

(Konzept, These, Betreuungsperson, etc.)

Einarbeitung, Konzeption

bis ca. Neujahr

(Besorgen und erstes Auswerten von Quellen, Datentragern, Biichern, Noten)

Analyse
(Verfassen der theoretischen Arbeit)

Ausfiihrung

ca. Neujahr bis Mai

ca. Februar bis Juni

(Probearbeit, Interpretation, Inszenierung, Auffiihrung, Dokumentation)

Dokumentation

Das Bachelorprojekt soll schriftlich (Journal) und audio-visuell (mégliche Medien: Fotographie, Film, Ton)

dokumentiert werden.

Betreuungspersonen

Musikwissensch.: Herr Prof. Dr. J6rg Stenzl (offizielle Betreuungsperson), emerit. Professor fir
Musikwissenschaften an der Universitat Salzburg

Historisch, politisch: Herr Dr. Roberto Nigro (kleinere Hilfestellungen), Philosoph und Dozent ZHdK

Praktisch: Frau Prof. Mariann Héaberli (im Rahmen des Instrumentalunterrichts), Dozentin
Hauptfach Violine ZHdK
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Urbane Fragmente
"hay que caminar” sognando von Luigi Nono

Inszenierung und Bachelorprojekt
von Lukas Zublin

Betreuung: Benjamin Lang
Violine: Cosima Bodien, Lukas Ziiblin
Video: Vera Miihlebach

» Text: Vera Thomann

C Lesung: Martha Ziircher
- X —_
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Reformierte Kirche Unterstrass
Turnerstrasse 47, 8006 Zirich
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| 18. Juni, 20:00 Uhr

Eintritt frei, Kollekte
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