


Nonos Arbeitsweise
Und: Die Frage nach der Einheit seiner Musik'

CLAUS-STEFFEN MAHNKOPF

Fiir Matteo Nanni

Das Studium der Skizzen, die zu den Werken der Komponisten im
20. Jahrhundert gefiihrt haben, gehért heute zum selbstverstindlichen
Instrumentarium der Wissenschaftler. Sie erhoffen sich Aufschliisse, wenn
nicht gar hinreichende Erklirungen iiber die Genese, aber auch das Wesen
der untersuchten Werke. Institutionell haben sich die Stiftungen der Verstor-
benen (und teilweise der noch nicht Verstorbenen) darauf eingestellt, man-
che Komponisten tun das auch, indem sie entweder die Skizzen verschwin-
den lassen oder umgekehrt die kiinftige Detektivarbeit der Forscher, Epigo-
nen oder Hagiographen antizipieren, um sie zu lenken. Wie wichtig die
Skizzenforschung ist, beweist, daR die Paul Sacher Stiftung den Ehrgeiz hat,
von allen bedeutenden — und natiirlich groRen — Komponisten die Nachlisse
zu erwerben, um sie der Forschung zur Verfiigung zu stellen. Nuria Schoen-
berg Nono wollte den NachlaR ihres Mannes — vor allem die etwa 10 000
Binde umfassende Privatbibliothek, seine Skizzen, die Briefe, die Photos
und simtliche Ton- und Videodokumente — nicht nach Basel geben. Sie sind
nun in Venedig im »Archivio Luigi Nono« offen zuginglich. Vor allem liegen
alle Skizzen in hervorragenden Farbkopien vor und kénnen zur Ginze einge-
sehen werden, was den Vergleich unterschiedlicher Werkgruppen oder
Schaffensphasen ungemein erleichtert.

Die NachlaR-Erforschung hat interessanterweise eine wichtige Frage um-
gangen: Kann man an den Skizzen den Stil des Arbeitens, des Denkens und
den Grad der »Professionalitit« — sozusagen die Stirken und Schwichen —
des Komponisten ablesen? Diese Frage ist nicht nur interessant fiir nachge-
borene Komponisten, die verstindlicherweise am Detail interessiert sind,
sondern gerade fiir eine Rezeption, die nicht von vornherein und wie selbst-
verstindlich davon ausgeht, daR ihr geliebtes Objekt ein Genie und {iber-
haupt der GroRte aller Zeiten war. Wie wichtig die Skizzen fiir die Erkenntnis
sind, zeigen einfache Unterschiede: Nonos sind vielfarbig, schrill bunt; La-
chenmanns monochrom, bleistifthaft; Klaus Hubers Skizzen verraten profes-
sionelle Strategien; Rihm hat so gut wie keine, zumindest keine, die den
Entstehungsproze® erahnen lassen. Nonos Skizzen bilden grofte Konvolute,

¢ Dieser Aufsatz ist entstanden dank einem Stipendium des »Centro Tedesco di Studi Veneziani« in
Venedig; ich danke auch Nuria Schoenberg Nono fiir wertvolle Hinweise zu Nonos Lebensfithrung.

51



sie sind zahlreich, nehmen fast tiberhand, aber anders als im Falle von
Carter, dessen Blitter von Noten manisch und geradezu biirokratisch-proto-
kollarisch iibersit sind, ist der Anteil, der ohne Notenpapier auskommt,
betrachtlich.

Nono ist ein Emphatiker. Nicht nur, daf} er alle méglichen Farben und alle
moglichen Farbstiftsorten (grobe Filzstifte, Buntstifte, Fiiller etc.) und vor
allem alle moglichen Dicken auf seinem Schreibtisch versammelte, es ist die
Eigenart, wie er damit umgeht. Der Idealtypus ist so beschaffen: Es steht eine
Information oder eine Gruppe von Noten, eine Idee oder ein Einfall, ein
Erinnerungshinweis oder verbale Beschreibung; dann folgt in einer anderen
Farbe die (mehrfache) Unterstreichung, dann, wieder in einer anderen Farbe,
die (mehrfache) Umkringelung, dann mehrere Ausrufezeichen und schlief3-
lich ein »importante« oder ein »fare«. Vermutlich diirfte das Papier einge-
driickt sein. Teilweise dringen die verschiedenen Farben auf die Riickseite
des Papiers, welches nicht selten wertvoller Zeichenkarton ist. Und natiirlich
sind die Worter in Majuskeln geschrieben. Es ist, als ob Nono das Skizzierte
beschworen miifite, etwas, was nicht ist, aber sein muf, etwas, was vielleicht
seinem Gedichtnis entglitte oder in demselben eine unerwiinschte Verinde-
rung durchmachen sollte, und er deshalb das Original retten miifite. Freilich
nimmt diese Art von Emphase derart zu, daf$ kaum zwischen einem Original
und einer Verfremdung zu unterscheiden wire. Der ungeduldige Kompo-
nist, so scheint es, stellt sich ein Bein, denn mit derlei Haufungen geht es
nicht unbedingt einfacher voran. Meine Vermutung ist, daf} Nono nur das
denken konnte, was er vor sich visuell hatte. Anders ist die Redundanz seiner
Skizzen nicht zu erkliren: die unzihligen Wiederholungen, die Farben, die
Striche, die Kringel, die Pfeile, die Durchstreichungen, die Uberzeichnun-
gen, die Palimpseste. Wenn Nono niederschreibt, dann ist das eine korperli-
che Geste, eine Exaltation — iibrigens das absolute Gegenstiick zu Boulez,
dessen monochrome, winzige, kommentarlose Handschrift Konzentration
in der Sache und eine gekriimmte Haltung am Schreibtisch verrit.

Die Vorbereitung der Stiicke zeigt Nonos »ricerca«. Das beginnt bei der
Textauswahl, der Zusammenstellung der Textteile und vor allem bei deren
inhaltlicher Bestimmung (was ist wichtig, was weniger, welche Beziige wer-
den hergestellt, welche Silben sind besonders signifikant etc.). Die Instru-
mente werden zusammengestellt, deren Spieltechniken katalogartig syste-
matisiert werden. Teilweise nimmt Nono geradezu Unterricht, bei seinen
Interpreten oder bei den Technikern des Freiburger Experimentalstudios;
exemplarisch ist die Zusammenarbeit mit Roberto Fabbricciani, der zeigt,
was auf der Flote geht und was nicht. Die Form spielt vergleichsweise eine
geringere Rolle, als man annehmen konnte. Sie ergibt sich zumeist aus den
inhaltlichen Vorgaben. Wenn nétig, wird der Raum skizziert und gegebenen-
falls die Elektronik spezifiziert. All das gleicht dem Planungsstadium eines
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Architekten, der ein groReres Vorhaben kalkulieren mufl. Nono notiert hiu-
fig »Gedanken« zum Stiick, sie geraten aber nicht zu konsistenten Entwiirfen
im Sinne von diskursiven Texten; vieles bleibt angedeutet, der Intuition
anvertraut oder einfach des Aufschreibens unbediirftig. Die charakteristi-
schen Nonoschen Emphasen iiberwiegen: »tanto«, »massimos, »estremox,
»...issimo«. Uberraschenderweise denkt Nono immer wieder in basalen
biniren Oppositionen, mit denen er den musikalischen Darstellungsraum zu
fassen versucht, um sich darin von der einen Seite zur anderen zu bewegen:
so »piano/forte«, »alto/basso«, »vicino/lontano«, auch so Banales wie
»legno/crini« oder »ponte/tasto«. Diese scheinbar sturen Kategorien sind
nétig, um zu den vielfiltigsten Kombinationen in der Klangdifferenzierung
zu gelangen, wie im Streichquartett Fragmente. Stille — an Diotima oder in
A Carlo Scarpa besonders deutlich wird.

Die Skizzenmaterialien zu den einzelnen Werken sind meistens extrem
umfangreich. Das ergibt sich daraus, daf es viele Blitter gibt, die praktisch
leer sind, daR Nono zu einer duerst groRen Schrift neigt und immer wieder
zahlreiche Wiederholungen auftreten. Subtrahiert man sozusagen die Re-
dundanzen, wird das Material sehr wohl iibersichtlich und nachvollziehbar,
sofern man den roten Faden gefunden hat. Wobei nicht zu vergessen ist, dafs
Nono auch, wohl in frithen Stadien, immer wieder Skizzen nicht nur einfach
verwarf, sondern dem Papierkorb anvertraute. So publikumsfreundlich die
Skizzenkisten des Archivio auch sind, alles, was Nono niederschrieb, wird
uns niemals zuginglich sein. (Es ist sympathisch, da der Autor nicht fiir
seinen spiteren NachlaR schrieb.) Dabei ist Nono kein Komponist, der
schnurstracks voranschreitet und die Skizzen nur als Memento, also als
strikte Arbeitserleichterung benétigte. Er war sehr wohl zu Verwerfungen
von bereits Gediehenem fihig. So sollte beispielweise die Flote in Das At-
mende Klarsein eine »ottavino« sein und antiphonal den Chor in Form von
Mehrklingen begleiten oder — wenn man mochte — fithren. Spéter wurde
daraus eine BaRflote und eine strikte formale Trennung,.

Fin weiteres Charakteristikum ist das Fehlen von Begriffen der musikali-
schen Formenlehre, aber auch der »modernen« Terminologie, die doch mit
dem Aufstieg der neuen Musik nach dem Zweiten Weltkrieg geradezu Um-
gangssprache wurde. Sicherlich findet man Vokabeln wie »Canto« oder »Fi-
nale«, aber kaum technische Hinweise, schon gar nicht technische Neologis-
men. Trotzdem ist der Sprachanteil in den Skizzen enorm: Hinweise zur
Poetik, den verwendeten Texten, wihrend der Zusammenarbeit mit Cacciari
wild-chaotische Wortansammlungen (von diskursiven, gar argumentativen
Zusammenhingen kann nicht im geringsten die Rede sein), viel Politisches.
Und dann genaue Ausdrucksbezeichnungen. Fiir die Frauenstimme in Como
una ola de fuerza y luz wird beispielsweise ausgefiihrt: »Donna — tragica /
passionale / stupita / triste / violenta / forte lotta / severa dura«. In den
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Skizzen von Io — frammento da Prometeo stehen die Attribute »laceratox,
»frammentato«, »violentato« und »massimo dinamica spaziale«.

Nono war kein Kompositionsprofi, nicht der Routinier, der sowohl ein
immenses Handwerk in jungen Jahren gelernt, als auch dasselbe in perma-
nenter Arbeit frisch gehalten hitte. In den Skizzen finden sich immer wieder
Notizen, die, wiifste man es nicht besser, einen Anfinger vermuten lassen: So
werden Tonumfinge notiert, die Obertone der Streichersaiten aufgelistet.
Auch die Zahlen scheinen mitunter dilettantisch — was soll denn eine Folge
I-2-3-4-5-0-5-4-3-2-1 bedeuten, die nicht nur einmal auftaucht? Fast kindlich
muten die beiden Klavierhinde an, die Nono zu Beginn seiner Zusammenar-
beit mit Pollini zeichnet, um sich die Numerierung der Finger besser merken
zu kénnen. Es ist, als habe Nono niemals an einem Klavier gesessen. Die
Praxisferne geht so weit, daf bei 17'35 in Como una ola de fuerza y luz ein
Harfencluster zwischen e und b notiert ist: »tutti i suoni contenuti cromatica-
mente« wird vorgeschrieben. Daf die Harfe ein diatonisches Instrument ist,
war das ihm wirklich unbekannt? Man kann nicht umbhin, sich zu fragen,
warum Nono soviel ausprobierte, wenn doch die Materialien basale (etwa
Spieltechniken) oder nicht-komplexe (wie Tonleitern oder die berithmte
Scherenreihe) waren. Es ist, als ob Nono immer wieder von vorne angefangen
hitte, vergessen dessen, was er bereits gedacht hatte. Der Aufwand der
Skizzen ist hoher als der Informationswert, sind doch die Ergebnisse ver-
gleichsweise einfache. Den ohrwurmartigen Beginn des Prometeo mit den
beiden Quinten fis/cis und d/a schreibt Nono Dutzende Male nieder, ohne
daf ersichtlich wird, warum das nétig war.

Nono ist der Inhaltsisthetiker par excellence. Es gibt kein Werk, das nicht
von auflermusikalischen Momenten — Texten, Beziigen, Ideen — inspiriert
und im Gehalt getragen wire. Selbst das reinste aller Musikwerke, das
Streichquartett, benétigt Holderlinverse, auch wenn diese nicht zu héren
sind und auch wenn - nota bene — die Musik unabhingig von denselben
komponiert wurde. Auch A Pierre, eine Musik, die scheinbar kaum mebhr ist
als Klang und dessen Darbietung, ist auf eine Person bezogen, genauso das
Stiick, das Steinecke gewidmet ist (Piccola gala notturna veneziana in onore di
6o anni di Heinrich Strobel), dessen Geburtstagszahl 60 konstitutiv fiir die -
musikalische Faktur ist. So wundert es nicht, daR Nono sich im Vorfeld von
neuen Stiicken umfassend einliest: In den Skizzen zum Prometeo finden sich
nicht nur seitenweise Abbildungen antiker griechischer Tempel (deren
Riumlichkeit und Akustik fiir dieses Raumstiick nicht ohne Belang gewesen
sein mogen), sondern auch solche von 4dgyptischen in der Zone um Luxor.
Wer die Skizzen genau verstehen will, muf strenggenommen die Biicher
lesen, die Nono im Umfeld las und mit Annotationen versah. Fiir Découvrir la
subversion. Hommage a Edmond Jabés las er alle Biicher des Franzosen, iiber-
nahm aber nur Winziges davon.
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Nicht zuletzt erlaubt das Skizzenstudium unschitzbare Einblicke in die
Weiterentwicklung von Nonos Musiksprache. So zeichnet er im Streichquar-
tett zwar die Fermaten ein und differenziert sie durch verschiedene Formen,
die von kurz bis lang reichen sollten. Doch die exakten Sekundenangaben
oder gar verbale Hinweise wie »sehr lange« oder »so lange wie mdoglich«
erscheinen erst in einer Kopie der Reinschrift, wohl aus der Phase der Proben
oder der Reflexion iiber das bereits abgeschlossene Werk. Solche Anderun-
gen sind also nicht einfach Retouchen, klanglich-dynamische Anpassungen,
sondern stellen eine weitere — nun innovative — kompositorische Schicht dar,
die vielleicht mitgedacht wurde, aber nicht wirklich konkret imaginiert wer-
den konnte. Das indert sich dann in Das Atmende Klarsein, wo schon in einer
frithen Phase die Lingen angegeben wurden — so sollte eine Quinte h/fis eine
Minute vom Chor gehalten werden! Nono ist nun dieses neuen Sprachele-
ments sicher und kann sogleich dariiber verfiigen.

*

Es wurde immer wieder iiber einen Bruch in Nonos Musik wihrend der
zweiten Hilfte der 1g70er Jahre spekuliert, und immer wieder wiesen No-
noianer, auf die Einheit seiner Musik pochend, das sofort und briisk von sich,
als gilte es, das Zerfallen des libidinds besetzten Objekts in zwei Hélften zu
verhindern. Daf diese Frage sich aber hilt, ist der Beweis dafiir, daf} etwas
passiert ist nach Al gran sole carico d’amore.

Zunichst muf lapidar festgehalten werden: Natiirlich gibt es einen Bruch
auch musikalisch. Nono verzichtet auf die Reihentechnik und wendet sich
vorgegebenem, gleichsam gesuchtem oder gefundenem Material zu, so der
scala enigmatica im Streichquartett oder den Flétenmehrklingen in Das
atmende Klarsein. Im Serialismus mufite der Variationsmodus aus dem Mate-
rial selber abgeleitet sein, dessen entledigte sich nun Nono. Er arbeitet
buchstiblich frei. Er probiert aus, er spielt, er bastelt, er stellt wie ein Innenar-
chitekt um, er sucht und tastet — man kénnte es ein vagabundierendes
Komponieren nennen. Antiprofessionalistisch, aber dafiir kiinstlerisch. No-
nos Wende wendet aber nicht nur das Bisherige zu einem Anderen dessel-
ben, sondern das gesamte kompositorische Koordinationssystem wird neu
bestimmt. Dabei kommen folgende Aspekte zusammen: Von frither sozusa-
gen wird das Konstruieren iibernommen; Restbestande abstrakter Kombina-
tionslogiken sind allenthalben sichtbar. Postmodern mag man die Hinwen-
dung zu fremdem Material nennen (wiewohl Nono das seit den 1950er Jahren
immer wieder machte), doch zugleich kénnte man darin eine Antizipation
der Zweiten Moderne ausmachen, da dieses Material zum Werk wird und
dessen Verarbeitung jedwede Ironie und Verschmihung von Wahrheit ab-
geht. Adornos Forderung nach informellem Komponieren kommt zu Ehren:
Nono hért lebendig ab, was aus dem Material geworden ist. Schlieflich
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kommt mit dem Altersstil etwas ins Spiel, was vorher so nicht da war:
»immer dasselbe« — aber verschoben, nicht-identisch gemacht, idealtypisch
durch die live-elektronischen Méglichkeiten des pitch-shifting, der Uberblen-
dung, der zeitlichen Verzégerung und der riumlichen Depostierung.>

Freilich existiert, umgekehrt gefragt, die Einheit der Musik Nonos nicht
nur in der theoretischen Konstruktion. Man fragt sich, wieso in der Rezeption
immer wieder auf die Ahnlichkeiten der Werke in den verschiedenen Jahr-
zehnten hingewiesen wird. Das ist mehr als Idealisierung. Die Erklarung fur
die Konsistenz von Nonos Werk liegt meines Erachtens nicht eigentlich in
der Persistenz seiner Personlichkeit; diese mag die notwendige Bedingung
gewesen sein, warum er nicht, wie so viele, umknickte. Sondern die Erkli-
rung ist eine kompositorische und musikalische. Nono gelang es, dem Seria-
lismus, mit dem er begann und dessen raison d’étre ihm, dem intellektuellen
Nicht-Praktiker, so entgegenkam, bis zum letzten Werk treu zu sein — treu im
Bruch und treu in der Verwandlung. Serielles Denken durchzieht sein Werk
bis zuletzt: Zahlen bzw. Variablen und deren Permutation sind in allen
Skizzen zu finden. Nono war interessiert am Ausreizen der kombinatori-
schen Potentiale seines Materials. Rhythmen und Tonhéhen werden unab-
hingig voneinander konstruiert (zuweilen auch die Tonhhen vom Text), was
der seriellen Unterscheidung von Produktion und — nachgeschalteter — Pla-
zierung entspricht. Nono konstruiert, traditionelle — oder postmodern aus
der Tradition {ibernommene — musikalische Satzmodelle kennt er nicht (es
ist auch fraglich, ob er, bei seinem Denktypus, deren iiberhaupt fihig gewe-
sen wire). Serielles Denken in Parametern ist eine Konstante in seinem
Werk: bis zur sogenannten Wende sowieso, danach als Hintergrund-Gram-
matik, die kein System und schon gar keine Methode mehr ist.

Zugleich, auf der Seite der musikalischen Erscheinung, ist Nonos
Punktualismus zu betonen. Nono ist eigentiimlich zwiespiltig. Auf der einen
Seite ist ihm ein cantus-firmus-Denken eigen — das kommt natiirlich vom
Gesang —, das sich noch in »Choralsitzen« wie im Streichtrio-Part des Prome-
teo zeigt. Der Punktualismus war bekanntlich eine kurze und scheinbar
unergiebige Phase der seriellen Entwicklung. Stockhausen ging alsbald zur
Gruppenkomposition {iber, die Nono, wie in Como una ola de fuerza y luz,
keineswegs verschmihte. Aber genau diese sehr begrenzte Praxis war der
entscheidende Ankniipfungspunkt fiir Nono. So wie im Canto sospeso die
zwolf Tone einzeln komponiert werden, um zu einem orchestralen Tableau
zusammengesetzt zu werden, denkt Nono auch sonst in Einzelnem. Dieses

2 Nonos Idee der Verschiebung mag man mit Derrida zusammendenken. Und in der Tat werden dekon-
struktive Verfahrensweisen in der neuen Musik wihrend der 8oer Jahre immer prominenter. Es wire aber
genauestens zu untersuchen, wieweit Nono Erbe seiner selbst, d.h. des integralistischen Identititsden-
kens des seriellen Ansatzes, ist. Nono verschiebt Identititen, aber er sprengt sie nicht auf in der Weise, wie
es eine jlingere Generation nach ihm tun sollte.
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Einzelne braucht nicht allein ein Ton, gar ein isolierter zu sein. Es kann ein
Alkkord, ein Einbruch, ein Takt, eine Miniphrase sein. Genau das bricht im
Spitwerk, also ab Con Luigi Dallapiccola, an die Oberfliche. Die Pausen, die
Fermaten, aber auch die jihen Wechsel im Register oder in der Lautstirke
zerteilen die Musik in einzelne Mosaiksteine (oder Steinchen), wie einst die
Einzelténe im punktuellen Stil gedacht wurden.

Dieses punktuelle Erbe bricht wihrend der Wende wieder durch und wird
bestimmend fiir Nonos »Stil«. Und das wiederum tangiert die Form, die
nicht mehr eine aus einem GufR sein kann. Die fast zum Klischee erstarrte
Rede von Nono als dem Suchenden, Wanderer, als dem, der keinen Weg
kenne, ist freilich in der kompositorischen Arbeit, wie die Skizzen es belegen,
wahr: Nicht wird nach der Wende ein Prozefs ausgefiillt oder ein System
umgesetzt, sondern es wird beim Einzelnen angesetzt, das wie eine Model-
liermasse von allen Seiten behandelt wird. In .....sofferte onde serene... schrieb
Nono den Anfang immer wieder ab, um ihn geringfiigig zu modifizieren. Vor
allem prizisierte er die Rhythmik, genauer: die exakte Linge jedes einzelnen
Tons des in sich bewegten Akkord-Klangfeldes, oder gab an, ob bestimmte
Tone arpeggioartig antizipiert und iibergebunden werden. Diese Dauern sind
aber keine seriellen Parameter mehr, sondern die Konstituenten des Klanges -
selber, von dessen minuzids gefeiltem Sosein. (Artikulation und Dynamik
werden verhiltnismiRig spit prizisiert.) Wie spiter mit den Mitteln des
Freiburger Experimentalstudios arbeitet Nono an Verschiebungen, an den
kleinsten Verinderungen, auf die hin er den Horer sensibilisieren will,
Nannte Adorno Berg den Meister des kleinsten Ubergangs, fiir den Nono
nach der Wende miilte man die Formulierung Meister der kleinsten Ver-
schiebung prigen. Die konstellative Formgebung des disparat Entwickelten,
die Zusammenfiihrung der Fragmente zu einem musikalischen Fluf, des-
sen Fragmenthaftigkeit erhalten bleiben sollte — das ist das Ideal. Nono
schreibt wihrend der Arbeit »inserire frammenti«. Dazu paf3t, daf der spite
Nono immer auch auf bereits Komponiertes zuriickgriff: Fiir Prometeo zer-
schnitt er die Partitur von Das Atmende Klarsein, um zu Fragmenten zu
gelangen, die er dann weiterverarbeiten konnte. '

Paulo de Assis hat mit seiner Nonostudie3 nicht nur eine grundlegende
Arbeit zu dessen Musik der 7oer Jahre vorgelegt, sondern auch Ernst ge-
macht mit der Frage nach dem Bruch, der in jenen Jahren stattgefunden
haben soll. Assis geht von der Uberzeugung aus, dafé sich diese Wende nicht
nur phinomenologisch — also darin, wie die Musik klingt und wie wir das
Gehorte deuten —, sondern auch und vor allem technisch ausweisen muf3.
Und technisch heift kompositionstechnisch und arbeitsékonomisch. Er

3 Paulo de Assis, Luigi Nonos Wende. Zwischen »Como una ola de fuerza y luz« und »..... sofferte onde serene...«,
Hofheim 2006 (= sinefonia 2).
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wihlte fiir diese Analyse die beiden Klavierkompositionen, die Nonos zweite
Oper Al gran sole carico d’amore einklammern: Como una ola de fuerza y luz
und .....sofferte onde serene.... Das ist die strategisch richtige Entscheidung.
Die beiden Werke sind exemplarisch gegensitzlich. Bis zu Como una ola de
fuerza y luz lassen sich folgende Merkmale benennen: »... das Komponieren
mit Klangfeldern/Klangblécken, die aus Biindeln von Tonhohen bestehen;
enge Tonrdume mit geschichteten Halb- und Viertelténen; das Arbeiten mit
Clustern; die stindige Verdichtung des musikalischen Satzes; die Uberlage-
rung von rhythmischen Schichten aus Triolen, Quartolen und Quintolen; die
Tendenz zum >materismo assoluto e massivos; lange Klangflichen; das Ausdeh-
nen des Klangspektrums bis an die Schmerzgrenze; grofe Besetzungen; die
Vermittlung von prizisen, klaren und unmittelbaren politischen Botschaften;
das Komponieren mit numerischen Verfahren, die in Nonos >serielle Phase<
der 5oer Jahre ihren Ursprung finden; die Abwesenheit eines >harmonisch/
akkordischen<-Systems; Bevorzugung des heftigen Charakters, des irdischen
Kampfes und des Gestus.« Wihrend nach der Wende folgende Merkmale zu
verzeichnen sind: »das Komponieren mit Klangfeldern, die aus prizisen und
klar differenzierten TonhShen bestehen; breite Tonrdume mit weiten Inter-
vallen; die stindige Verdiinnung des musikalischen Satzes; die Fragmentie-
rung des Materials; kammermusikalische Besetzungen; philosophisch/my-
thologische Fragestellungen zur abendlindischen Kultur; das Komponieren
aus wenigen Tonen heraus; klar differenzierte Harmonie — im Sinne von
Akkorden bzw. Mehrklingen; Suche nach offenen Formen; ... Bevorzugung
musikalischer Charaktere der hieratischen Ruhe, der Transzendenz, der Un-
erschiitterlichkeit.«4 Scheidepunkt ist Nonos zweite Oper, die noch einmal
eine klare politische Botschaft auf die Bithne bringt und dabei das Risiko
eines musikalischen Gewaltstreichs eingehen mufte, vor dessen Fragwiir-
digkeiten Nono selber erschrocken sein mufste. Wie immer die Montage von
seriellen Fakturen und Revolutionsliedern zu bewerten sein moge, Nono
splirte jedenfalls, dafd es so nicht weitergehen konnte. Er sagte dazu: »Subito
dopo Al gran sole carico d’amore € venuto il silenzio, un silenzio inesprimibile:
non avevo cioé i mezzi adatti a esprimermi. ... Ho sentito una necessita di
studio non solo sul mio linguaggio musicale ma anche di analisi delle mie
categorie mentali e ho ripreso a comporre con .....sofferte onde serene..., un
lavoro che mi ha impegnato moltissimo.«5 Nono zweifelt nicht nur an seinem
Stil, sondern sieht sich gezwungen, seine gesamte kiinstlerische Existenz
und sein politisches Engagement — mithin seine Stellung in der Gesellschaft
— neu zu fassen.

4 A.a.0,S.260ff.
5 Luigi Nono, Intervista di Renato Garavaglia [1979-80] in: ders., Scritti e colloqui, hg. v. Angela Ida De
Benedictis u. Veniero Rizzardi, 2 Bde. (= Le Sfere 35), Milano/Lucca 2001, Bd. 2, S. 245.
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Assis zeichnet die Verinderungen im Kompositionsprozef nach, indem er
die einzelnen Schritte genau verfolgt und dabei beide Klavierwerke einander
gegeniiberstellt. Ich habe anhand der Skizzen in Venedig Assis’ Rekonstruk-
tion iiberpriift. Danach ergibt sich folgendes Bild. Fiir Como una ola de fuerza
y luz existiert ein GroRform-Schema, dessen Details mit Massengestalten
gefiillt werden. Der Kompositionsprozeft folgt logisch den Vorgaben von
Form, Zeit und Proportionen. Im »Preludio« etwa wird mit einer Zahlenlogik
begonnen, daraus die Rhythmik entwickelt, die dann mit Tonh¢hen versehen
wird, die in einem weiteren Schritt klangfarblich individuiert werden, wobei
die Dynamik in Blécken gedacht ist. Dieser deduktiven Methode steht die
Arbeit an .....sofferte onde serene... diametral entgegen. Nono sucht, erarbeitet
sich ein Detail, an dem er werkelt. Vor allem interessieren ihn die TonhShen
als solche (als Einzelqualititen). Statt Form(er)fiillung ist er nun an Fragmen-
tierung interessiert: erarbeitete Einzelteile (Takte, Abschnitte, Phrasen etc.)
werden ausgesprochen intensiv verfeinert und dann zu der endgiiltigen
Form zusammengestellt. Signifikant ist Nonos Vorbereitung fiir die Studio-
arbeit. Bei Como una ola de fuerza y luz liegen die Pline schon vor, bei
..... sofferte onde serene... suchte er gemeinsam mit Pollini (genauso wie spater
mit Krimer) in experimenteller Absicht. So notiert er im Skizzenblock fiir
den ersten Teil »Fantasia su«, worauf einzelne Tone folgen. Pollini nahm
diese »schwachen« Vorgaben auf und fing an zu spielen. Nono iibte sich von
nun an in der Rolle des Empfangenden statt des Vorgebenden.

Folgt man Assis’ Argumentation — und man muf das wohl -, dann ist klar,
daR die Wende nicht mit dem Streichquartett einsetzte, sondern Jahre friiher,
Mitte der 7oer Jahre. DaR die Rezeption erst auf dem Beethovenfest 1980
davon, und zwar schockartig, Kenntnis nahm, diese Verzogerung ist nicht
ungewdhnlich und schiitzte sogar noch den Komponisten, der seinen neuen
Weg — oder besser: sein neues Gehen — bereits einige Jahre verinnerlichen
und mit einiger Gelassenheit dem beginnenden Nono-Kult begegnen
konnte. Assis’ Arbeit ist deswegen von so unschitzbarem Wert, weil er, selber
Pianist und eben nicht nur Musikwissenschaftler, Skizzen als Dokumente
kompositorischen Denkens zu lesen versteht. Damit bekommt der Nono-
Diskurs — weitgehend die Verarbeitung jenes Schocks — eine véllig andere
Grundlage als bisher. Solche Forschung mag man sich fiir die Zukunft
wiinschen.

*

Nachdem nun so iiberzeugend die Wende offengelegt wurde, nochmals nach
der Einheit von Nonos Musik zu fragen, ist kein Sophismus. Denn anders als
bei Strawinsky stellt sich diese Frage in der Tat. Zu bewerten ist also die
Tatsache des Bruchs, daR er stattfand, genauer: daft Nono ihn bewufst suchte
und gestaltete. Er war ein klares Reagieren, in vollem Klarsein dessen, was
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das heifdt. Er lie} sich Zeit: Zwischen 1974 und 1979 entsteht nur ein
wichtiges Werk: .....sofferte onde serene....

Es ist meine tiefe Uberzeugung, dafl Nono der wichtigste, der tiberzeu-
gendste, der innovativste, der glaubwiirdigste Komponist der Stiirmer und
Dringer nach dem Zweiten Weltkrieg wurde, gerade weil er kein Praktiker
war. Die Schwichen und Defekte habe ich bis dahin nicht aus Rancune oder
um der Vernichtung willen angefiihrt. Sondern das Geniale und (vielleicht)
Einmalige Nonos ist, daft er diese in Potenz zu wenden wufite. Ja, vielleicht
ist es geschichtsphilosophisch nicht zu gewagt, zu behaupten, dafl es anders
nicht moglich gewesen wire. Warum haben denn die Kompositionsvirtuosen
Boulez und Stockhausen und andere Alleskénner wie Kagel und Berio oder
Ligeti nicht eine derartige Wende in der Einheit hingelegt, wie Nono es
vermochte? Nono schrinkte seine Arbeitszeit als professioneller Komponist
auf das Minimum ein — damit er Zeit hatte. Zeit fiir das Leben und das Lesen,
das Lieben und Leiden, fiir die Kontakte und das Studieren, das Reisen und
das Vor-Ort-Sein. Freilich, er war nicht auf Broterwerb angewiesen und nahm
damit, klassentheoretisch, die Privilegien derer in Anspruch, die die Arbeiter
unterdriicken. So ist es verhiltnismifig einfach, fiir alles und jedermann
offen zu sein. Und er komponierte nicht viel, in den 7oer Jahren, der Zeit der
Besinnung, gerade einmal acht, neun Werke — sein Landsmann Sciarrino
kommt gewifd auf das Zehnfache. Wenn aber, wie Adorno einmal bemerkte,
in der Moderne ohnehin nur die radikalen Werke eine Uberlebenschance
haben, warum dann eine Massenproduktion entfachen? Nono, in seinem
Lebensvollzug zwischen Familie, Freunden, politischem Engagement, zwi-
schen Rezeption und Reaktion, zwischen Sinnieren und Planen, zwischen
Ungeduld und Hoffnung, antizipierte den Marxschen Kommunismus als
eine Form des produktiven, authentischen Miiffiggangs, der von einem pro-
testantischen Arbeitsethos nicht mehr weifs. Doch Nono, der seine Partituren
nicht mit Venezia, sondern Giudecca — also der Insel mit dem Arbeiterviertel
— firmierte, leistete sich keinen Luxus, keine Dekadenz. Ein Schloff wie
Henze bewohnte er nie. Er nahm seine Verantwortung als Vordenker und
Vor-Horer ernst.

Wihrend die allermeisten Linken erst 1989 erwachten — oder gar erst im
Herbst 2001 (oder auch gar nicht) —, spiirte Nono — vor Ort in der kommuni-
stischen Bewegung, »vernetzt« mit den Compagni der Welt, sensibilisiert
durch das, was die Kunst fithlbar und so zu einem Antizipator des Kommen-
den machte (und unterstiitzt von persoénlich-familidren Schicksalsschligen)
—, daR die Zeit der linken Weltrevolution (deren Vision weite Teile der nicht
nur westlichen Intelligenz und Jugend erfafdte) vorbei ist, die utopischen
Potentiale in wenigen Jahren verschlissen worden waren. Der Meuchelmord
an Pasolini 1975 markiert das Ende des klassischen linken Projekts und
zugleich den Beginn von radikal anderen Losungen (ein Umschlag, den die
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Linke bis heute nicht wirklich produktiv verarbeitet hat, zumindest gilt das
fiir Ttalien, und fiir Deutschland sowieso). Nono reagierte darauf produktiv:
musikalisch, und er reagierte friith, nachhaltig und buchstiblich an die Wur-
zel gehend. Nur ein starker Mensch vermag so etwas. Nono reagierte als
Mensch und deswegen dann auch als Kiinstler, nicht umgekehrt. Und nur
wer in primis Mensch und in secundis Musiker ist, kann dann den Musiker
in sich derart retten, wie Nono es getan hat. Das ist sein Humanismus, seine
Form des Respekts gegeniiber der italienischen Kultur, die in der Lagune eine
einmalige Konzentration erfuhr. Auch wer den fahlen Halteklingen in sei-
nem Spitwerk, der hiufig so unlogischen Abfolge der Ereignisse, dem sakra-
len Pathos und nicht zuletzt den monstranzartigen leeren Quinten keine
Ehrfurcht entgegenbringen kann, wird zugestehen miissen, dafl hier ein
Komponist, dessen Skizzen aufergewdhnliche Mithen bei der Arbeit offen-
baren, einen singuliren Weg genommen hat, der Fragen nach Legitimation,
Relevanz oder gar »ideologischer Richtigkeit« der Licherlichkeit {iberantwor-
tet. Nono brach mit dem konkret klassenkimpferischen Programm, das sich
historisch erschépfte, nicht um es zu verraten, wie auch schon unterstellt
wurde, sondern um prinzipieller zu fragen, danach, welche die Bedingungen
sind, unter denen Bewufitsein und Gesellschaft iiberhaupt verindert werden
kénnen. Nonos Musik nach der Wende reifit, je spiter das Spitwerk wurde,
einen utopistisch-messianistischen Fragehorizont auf, der in der Musik
kaum anders heifen kann als »Was ist das Héren?«.6

Unbeantwortet bleibt natiirlich die Frage, was Nono genau zur jener
grundlegenden Neudefinition anstieR. Was steckt hinter dem »silenzio in-
esprimibile«? War es die Unzufriedenheit mit der Oper, der Tod der Eltern,
bestimmte Lektiiren? Oder war es nicht auch und wesentlich, daR Nono
erschrak iiber die stalinistischen Verblendungen, denen er selber unterlag,
als die Rote Armee in Prag einmarschierte, die ihn dazu verfithrten, die
kubanische, russische und chinesische Revolution in einer Weise zu verherr-
lichen, die zu bewerten uns heute schwerfillt, weil sie itberhaupt nicht in das
Bild paft, das sich als der »zweite« Nono in uns festsetzte? Dafd Nono sich
ausgerechnet besann in einer Zeit, in der die PCI Europa und den histori-
schen Kompromif} entdeckte, wollen wir nicht zu seinen Ungunsten ausle-
gen. Auch wenn er kein Enrico Berlinguer war, er war der Komponist, der die
Konsequenzen zog. Und leider war er der einzige von Rang, der das tat.

Es gibt ein Photo, das Nonos Arbeitsstudio zeigt, an dessen einer Wand in
riesigen Lettern »ASCOLTA« steht. Natiirlich farbig. Das ist ein Widerspruch,
denn dieses Wort muf} gelesen, also gesehen werden. Andererseits: Was soll
denn Nono machen, wenn die Menschen massenweise heute nicht mehr

6 Vgl. Claus-Steffen Mahnkopf, Reflexion, Kritik, Utopie, Messianizitit. Kriterien moderner Musik — oder: Wie
weit trigt die Idee musikalischer Dekonstruktion?, in: MusikTexte 99 (2003).
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héren und horen kénnen, aber nicht, weil ihnen der Zugang zur Musik
verwehrt wire, sondern weil tragischerweise umgekehrt die Musik, die ge-
hért wird, dazu da ist, das Ohr zu zerstampfen? Um mit Adorno zu sprechen,
den Nono nicht mochte und der Nono nicht mochte: »Alles, was heutzutage
Kommunikation heift, ausnahmslos, ist nur der Lirm, der die Stummbeit
der Gebannten iibertdnt.« Das ist das Motto fiir Nonos Spitwerk, die Musik
nach der Wende — einer Wende, die in einem historisch genau bezeichneten
Moment die Einheit durch die Verinderung herstellt.

Summary

Nono’s Working Method. And: the question of his music’s unity — The extensive sketches and
other material in the Archivio Luigi Nono in Venice paint a fascinating picture of Nono’s
working method, which was astonishingly anti-professional and associative. The second
part of the essay takes up the controversial question of a stylistic break in the 1970s,
interpreting Nono as an artist who anticipated the social and political changes following the
heyday of the European Left and already drew conclusions from it for his own work very
early on.
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