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Vorwort

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

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

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

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

Die zweite Hälfte des Bandes wird von Stefan Drees mit einem Aufsatz 
über Sciarrinos Sei Capricci per violino eröffnet, ein Werk, das es aufgrund 
seiner Virtuosität vor der Folie von Niccolò Paganinis 24 Capricci per violino 
op. 1 zu verstehen gilt. Der sich anschließende Beitrag Julia Kursells behan-
delt die Klaviermusik Sciarrinos unter dem Gesichtspunkt stark veränderter 
Wahrnehmungs- und Hörbedingungen, die auch Lukas Haselböck am Bei-
spiel von Sciarrinos Codex Purpureus für Violine, Viola und Violoncello ein-
gehend bedenkt. Wie sich strukturelle Klarheit und geheimnisvolle Klang-
lichkeit in den Kompositionen Sciarrinos zu einem hochgradig idiomatischen 
Personalstil verbinden, beschäftigt Tobias Schick, während Christian Utz last 
but not least die formale Schlussbildung in den Werken Sciarrinos untersucht 
und auf ihre semantische Bedeutung hin befragt.

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

 Ulrich Tadday
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Christian Utz

Ausweglose Enden
Die Schlussbildung in Salvatore Sciarrinos Werken und die Semantisierung 
musikalischer Strukturen

Dass sich in der ästhetischen Moderne eine spätestens um die Mitte des 
19. Jahrhunderts zu bemerkende Problematik der Schlussbildung in Musik 
und anderen Zeitkünsten zum Prinzip der »Unabschließbarkeit« verdichtete, 
ist oft angemerkt worden, am dezidiertesten wohl in Theodor W. Adornos 
Ästhetischer Theorie :

»Daß das den Kunstwerken versagt ist, daß sie so wenig mehr sterben 
können wie der Jäger Gracchus [in der Erzählung Franz Kafkas], ver-
leiben sie sich als Ausdruck von Grauen unmittelbar ein. Die Einheit 
der Kunstwerke kann nicht das sein, was sie sein muß, Einheit eines 
Mannigfaltigen: dadurch, daß sie synthesiert, verletzt sie das Synthe-
sierte und schädigt an ihm die Synthesis.« 1

In Literatur, Film und Musik wurde spätestens seit dem frühen 20. Jahrhun-
dert somit gerade das Prinzip des Nicht-schließen-Könnens zum Sprungbrett 
neuer Formkonzeptionen, die etwa mit den Modellen des offenen Schlusses, 
der formalen Zyklizität und dem Abbruch assoziiert werden können. In letz-
ter Konsequenz sind solche Kategorien freilich psychologische und als solche 
ihrerseits einem starken historischen Wandel unterworfen, der im Bereich der 
Musik eng mit der Geschichte des musikalischen Hörens, der Aufführungs-
praxis und musikästhetischen Paradigmen verbunden ist. An neuer Musik seit 
1945 geschulte Hörende etwa dürften offene, zyklisch auf den Anfang ver-
weisende oder abbrechende Schlüsse kaum als Normverstöße, sondern viel-
mehr als Instanzen eines vertrauten ästhetischen Erfahrungsraums registrie-
ren, in dem Zeit- und Formkonzepte fortgesetzt hinterfragt, dekonstruiert 
und neu gesetzt werden. Somit kann es auch als selbstverständlich gelten, 
dass ein postmodernes Komponieren – und als solches kann man Salvatore 
Sciarrinos Schaffen zweifellos ansprechen – in einer Art doppelter Reflexion 
versucht, solche Erfahrungsräume zu thematisieren, zu erweitern oder zu kon-
terkarieren, etwa durch besondere »Pointen« oder auch durch »Ereignislosig-
keiten« in der Schlussgestaltung der Werke, und damit vielfältige Deutungs-
ebenen für dergestalt »informierte« Hörende zu öffnen. Dass der musikalische 

1  Theodor W. Adorno, Ästhetische Theorie, Frankfurt/M. 1970 (= Gesammelte Schriften 7), S. 221.
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Schluss generell als ein für die Musikrezeption ganz besonders relevanter As-
pekt der Komposition erscheinen muss, ist spätestens seit Johann Matthesons 
ausführlichen Reflexionen zu diesem Thema im frühen 18. Jahrhundert kein 
Geheimnis mehr: »Als Schnittstelle zwischen einer Aufführung und den Hö-
renden kanalisiert der Schluss nach Mattheson […] die ästhetische Gesamt-
wirkung der Musik.« 2 Von einem so stark auf den Aspekt der Wahrnehmung 
zielenden Komponieren wie jenem Sciarrinos kann also angenommen wer-
den, dass es der Schlussbildung ganz besondere Aufmerksamkeit widmet. Ein 
sehr markanter Beleg dafür findet sich etwa in der Maurizio Pollini gewidme-
ten Fünften Klaviersonate (1994), für die Sciarrino vier alternative Schlüsse 
(»Finali«) von deutlich unterschiedlicher Länge komponierte, wobei für eine 
Aufführung nur einer der komponierten Schlüsse gewählt werden kann. 3

Im folgenden Beitrag dienen einige eingangs umrissene Schlussformulie-
rungen der neueren Musikgeschichte als Rahmen für die im zweiten Teil fol-
gende Diskussion von Schlussbildungen in ausgewählten Schlüsselwerken 
Sciarrinos, die insbesondere mit Berücksichtigung ihrer poetologischen Kon-
zeption und in einigen Fällen auch ihrer Genese im Kompositionsprozess 
erste Grundlagen für eine Einordung von Sciarrinos Werk in eine Geschichte 
des musikalischen Schließens bilden können.

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

Begreift man musikalische Selbstreflexion mit Wolfram Steinbeck, Tobias 
Janz, Florian Kraemer und anderen als ein zentrales Merkmal der musikali-
schen Moderne, das seit dem späten 18. Jahrhundert zu beobachten ist und 
sich im 20. Jahrhundert dann voll entfaltet 4, liegt es auf der Hand an den 

2  Sascha Wegner / Florian Kraemer, »Eine Einleitung zum Schließen«, in: Schließen – Enden – Auf-
hören. Musikalische Schlussgestaltung als Problem in der Musikgeschichte, hrsg. von Sascha Weg-
ner und Florian Kraemer, München 2019, S. 9–17, hier S. 9. Mattheson erläutert etwa, dass er 
bei großen Oratorien den Schluss des Werkes zuerst zu komponieren pflege, was immer »die 
Zuhörer vor allen Dingen am Ende, wo es auch am nöthigsten ist […] so gerühret habe, daß 
vieles davon in ihrem Gedächtniß Wurzel geschlagen hat.« (Der vollkommene Kapellmeister, 
Hamburg 1739, S. 240).

3  Sciarrino merkt dazu in der Partitur an: »The V Sonata is not a neo-aleatoric composition. […] 
The definitive version introduces some deviations and thereby manages to keep expectation sus-
pended at the maximum. However the composer has made available all the formal solutions that 
were progressively devised: here are 4 other finales, which can be joined at the sign  . Only one 
choice can of course be made on each occasion. The interpreter thus has the opportunity to de-
cide the outcome of the piece. What will change each time is the meaning of the overall paths 
chosen, its direction and, globally, the experience of both performer and listener.« (Salvatore 
Sciarrino, Cinque sonate (1976–1994), Mailand o. J., S. 128.) Die Länge der Finali schwankt 
zwischen zwölf Systemen (definitive Fassung), zwei Systemen (Finale  I), sechs Systemen (Fi-
nale II), sieben Systemen (Finale III) und sechs Systemen (Finale IV).

4  Vgl. Wolfram Steinbeck, »Musik über Musik. Zur Selbstreflexion in der europäischen Kunst-
musik seit dem späten 18. Jahrhundert. Einige grundlegende Gedanken und Beispiele«, in: 
Selbstreflexion in der Musik/Wissenschaft. Referate des Kölner Symposions 2007. Im Gedenken an 
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»Nahtstellen« zwischen Musik und Alltag oder Umwelt, also in den Grauzo-
nen der ästhetischen Differenz nach wesentlichen Distinktionsmerkmalen 
moderner Werke zu suchen. So kann der offene Schluss, sei es mit einer (häufig 
auftretenden) zyklischen Referenz an den Anfang, sei es durch eine vollständig 
ins Offene weisende Konzeption, als eine Form der Schlussbildung gelten, in 
der eine klare Festschreibung der ästhetischen Differenz verweigert wird: 5 
Indem die Ränder zwischen ästhetisch-musikalischer Klangerfahrung und 
Alltagswahrnehmung diffus werden, wird zugleich die performative Rezepti-
onsleistung der Hörenden gestärkt, die nicht mehr durch ein unzweideutiges 
Inszenieren der aristotelischen Zeitstruktur Anfang-Mitte-Schluss an der 
Hand genommen, sondern einem mehrdeutigen »Zeitfeld« überlassen wer-
den. Dies macht deutlich, dass Schlussbildungen in einer solchen Situation 
nicht isoliert vom restlichen Verlauf eines Werkes betrachtet werden können. 
Besonders einprägsame Situationen, für die das zutrifft, sind gewiss Sciarrinos 
Klangstrukturen »am Rande der Stille«: Dadurch, dass in vielen Situationen 
in Sciarrinos Musik unklar bleibt, ob überhaupt etwas erklingt, ob wir einer 
»reinen Stille« lauschen oder vielmehr Nebengeräusche ein eventuell Erklin-
gendes überdecken (eine Situation, die sich mit der Einschränkung des ge-
hörten Klangspektrums bei fortschreitendem Lebensalter und ggf. dem Auf-
treten unterschiedlicher Tinnitus-»Klangschichten« oder der mitunter 
mangelhaften akustischen Hörposition im Konzertsaal oder beim Musikhö-
ren im Alltag massiv verschärfen kann), wird eine »ökologische« Hörsituation 
forciert, in der ästhetische Differenz minimiert ist. 6 Dies schließt freilich 
vielfältige »Inszenierungen« von Anfang, Mitte oder Schluss von Werken 
ebenso wenig aus wie Beziehungen zu besonders konventionellen Ausprägun-
gen solcher Formfunktionen, etwa durch einen affirmativen Tutti-Schluss 
(der von Komponist*innen gerade nach 1945 auch ganz gezielt der Erwar-
tung eines »offenen« Schlusses entgegengesetzt werden kann).

Rüdiger Schumacher, hrsg. von Wolfram Steinbeck und Rüdiger Schumacher, Regensburg 2011, 
S. 9–26; Tobias Janz, Zu einer Genealogie der musikalischen Moderne, Paderborn 2014, S. 51–85; 
Florian Kraemer, Entzauberung der Musik: Beethoven, Schumann und die romantische Ironie, Pa-
derborn 2014.

5  Vgl. Christian Utz, »Zur Poetik und Interpretation des offenen Schlusses. Inszenierungen 
raum-zeitlicher Entgrenzung in der Musik der Moderne«, in: Die Musikforschung 73 (2020), 
H. 2, Druck i. V.

6  Einen Bezug auf eine »Ökologie der Wahrnehmung« stellte Sciarrino in seinen Schriften und 
Äußerungen seit den späten 1970er Jahren her (vgl. Miriam Henzel, »Salvatore Sciarrinos Werk-
kommentare – Ansatzpunkte für die Analyse?«, in: Salvatore Sciarrino, »Vanitas«. Kulturgeschicht-
liche Hintergründe, Kontexte, Traditionen, hrsg. von Sabine Ehrmann-Herfort, Hofheim 2018, 
S. 191–202, hier S. 193), wobei keine expliziten Bezugnahmen auf entsprechende Theorien des 
soundscape und der akustischen Ökologie gemacht werden; zumindest eine Beeinflussung durch 
James Gibsons bekannte Schrift The Senses Considered as Perceptual Systems, London 1966, kann 
aber angenommen werden. Vgl. Carlo Carratelli, L’integrazione dell’estesico nel poietico nella poe-
tica post-strutturalista. Il caso di Salvatore Sciarrino, una »composizione dell’ascolto«, Dissertation 
Università degli Studi di Trento / Université de Paris IV, Sorbonne 2006 (http://www.salvatore 
sciarrino.eu/Tesi/Tesi_Carratelli.pdf [letzter Zugriff: 08.10.2019]), S. 57–66 sowie Lukas Hasel-
böck, »Hörbare Stille? Sichtbarer Klang? Zur ›Ökologie der Wahrnehmung‹ in Salvatore Sciarri-
nos Streichtrio ›Codex Purpureus‹ (1983)«, im vorliegenden Sonderband, S. 131–150.
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Ohne dass andere Vorläufer und Einflüsse marginalisiert werden müssen, 
kann das Werk Anton Weberns wohl in vieler Hinsicht als Vorläufer einer 
solchen die ästhetische Differenz problematisierenden Konzeption von Form 
aufgefasst werden  – selbst wenn eine solche Deutung nicht im Sinne des 
Komponisten sein mag, der sein Schaffen emphatisch und »Schönbergisch« 
als Fortsetzung der deutsch-österreichischen Tradition diskursiver Formpro-
zessualität verstand, in deren Zentrum die Prinzipien der entwickelnden Va-
riation und der Fasslichkeit stehen. Gerade von der Musik Sciarrinos aus ge-
lesen bzw. gehört, offenbaren die Partituren Weberns aber zahlreiche »Risse«, 
in die »Welt« eindringt und so die ästhetische Erfahrung entgrenzt. Dies lässt 
sich etwa in Bezug auf Gustav Mahlers »welthaltige« Vokabeln belegen, die in 
Weberns Werk bekanntlich allenthalben auftreten. Das berühmte sechstaktige 
Orchesterstück op.  10, Nr. 4, komponiert am 19. Juli 1911, ruft mit der 
Mandoline, der Solo-Violine, der gedämpften »fernen« Trompete, der »Mili-
tärtrommel« und der Celesta allein durch die Klangfarben, im Ansatz auch 
durch Melodisches, eine Fülle Mahler’scher Topoi auf, durch die eine solche 
externe »Welt« in die innere Struktur der Musik eindringt. 7 Auch wenn die 
Rahmenfunktionen der sechstönigen Mandolinenfigur (T. 1 mit Auftakt) 
und der fünftönigen Violinfigur (T. 6 mit Auftakt) eindeutig zu sein scheinen, 
in Abhebung von den weniger ereignisreichen dazwischenliegenden Klanger-
eignissen, gibt es doch kaum etwas »Zwingendes« an dieser Ereignisfolge. Vio-
lin- und Mandolinenfigur könnten ebenso zwanglos die Plätze tauschen wie 
der Klarinettentriller (T. 5) als Vorläufer und nicht als Echo von Tonrepetitio-
nen aufgefasst werden kann. Die sich somit hier abzeichnenden schiefen Sym-
metrien formal signifikanter Ereignisse weisen auf die geometrischen Kon-
struktionen der Webern’schen Dodekaphonie voraus, in der Glieder der 
musikalischen Struktur stellenweise tatsächlich identisch, austauschbar wer-
den. Dies gilt freilich nur in der visuell fixierbaren Gestalt des Notentextes 
und nicht für die Hörwahrnehmung, für die klanglich Identisches als zeitlich 

7  Vgl. insbesondere Elmar Budde, »Bemerkungen zum Verhältnis Mahler-Webern«, in: Archiv für 
Musikwissenschaft 33 (1976), H. 3., S. 159–173; Oliver Korte, »Macrocosm – Microcosm. Ab-
out the Influence of Gustav Mahler’s Eighth Symphony on the Work of Anton Webern«, in: The 
Total Work of Art. Mahler’s Eighth Symphony in Context, hrsg. von Elisabeth Kappel, Wien 2011, 
S. 202–213. Für Op. 10, Nr. 4 ist eine Verbindung zu Mahler in der viel zitierten Analyse Hel-
mut Lachenmanns hervorgehoben worden, in der es nach einer eingehenden Erörterung proto-
serieller Strukturen in diesem Orchesterstück heißt: »Dabei ist das Ganze nichts als eine Serenade 
im Mondschein des Flageolett-Klangs, mit herübergewehten Tönen von dort, wo die schönen 
Trompeten blasen und die todkündende Posaune antwortet, bis die Militärtrommel zum Zap-
fenstreich ruft, die Idylle aufstört und sich der Liebhaber, die Mandoline unterm Arm weiter-
zirpend, davon macht, während die Angebetete ihm mit einer Geigenfigur nachwinkt. Als Hörer 
haben wir keine Zeit, uns diesem Idyll hinzugeben – wie dies etwa bei Mahler möglich wäre, von 
dem das Vokabular meiner Interpretation herrühren mag. Dies hier ist Mahler aus der Vogel-
perspektive, radikal auf knappste Signale reduziert, verabreicht wie ein unaufgeblasener Luft-
ballon zum Aufblasen daheim, und so ist die Musik Weberns vermutlich als innere Erfahrung so 
weit dimensioniert wie die symphonische Welt Gustav Mahlers, nämlich unendlich.« (Helmut 
Lachenmann, »Hören ist wehrlos – ohne Hören« [1985], in: Musik als existentielle Erfahrung. 
Schriften 1966–1995, hrsg. von Josef Häusler, Wiesbaden 1996, S. 116–135, hier S. 123).
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Differentes und Veränderbares erfahren wird. Die spezifische, von Webern 
gewählte Konstellation der Klangereignisse in Op. 10, Nr. 4 ändert also nichts 
daran, dass hier »ein Instrumentalklang als Verfremdung des anderen 
[wirkt]« 8 und durch die Kluft zwischen den Klängen »welthaltige Stille« ins 
Kunstwerk eindringt, sodass das Erklingende lediglich als Ausschnitt eines 
weit größeren, unbegrenzten Klang-Stille-Kontinuums erscheint. 

Sciarrinos Auseinandersetzung mit Webern ist noch kaum in den Blick-
punkt der Forschung getreten. In seinem Essay zu Weberns 100. Geburtstag 
relativiert Sciarrino die Relevanz solcher Risse (die als Spur zu seinem eigenen 
Komponieren führen würde) und hebt – seiner scharfen Kritik an der seriellen 
Rezeption Weberns zum Trotz  – die Tendenz zur »relationalen Spannung« 
zwischen den »geometrischen Kernen« von Weberns Klang hervor:

»Es ist wahr, dass Weberns Klang sich auch durch eine Art Atomis-
mus der Materie in der Stille isolieren kann; aber ebenso konfiguriert 
sich der Klang in geometrischen Kernen und verursacht überall rela-
tionale Spannungen. Sie werden immer die physiologische Funktion 
bewahren, nur unter veränderten Perspektiven.« 9

An anderer Stelle kehrt Sciarrino ein unkonventionelles Moment von We-
berns Formbildung hervor, um seine Forderung nach dem Unerwarteten ge-
rade auch im Rahmen der hier behandelten Prozesse der Vervielfältigung 
(»processi di moltiplicazione«) zu veranschaulichen. Am Ende von Weberns 
Orchesterstück op. 6, Nr. 4 (1909) wird die auf den Schlagzeugapparat be-
grenzte Besetzung des Anfangs wieder aufgegriffen (vgl. T. 1–7; T. 40–41), 
allerdings nun in einem ins fff führenden crescendo, das eine maximale Diffe-
renz zum »kaum hörbaren« ppp des Anfangs herstellt, mithin also mit guten 
Gründen als Resultat einer das ganze Stück umfassenden »Steigerungsform« 
verstanden werden könnte. 10 Sciarrino aber weist auf den bestürzenden, uner-
wartbaren Charakter dieses Schlusses hin. Die »Rhetorik des Akkumulations-
prozesses« werde hier (wie auch im Eröffnungsstück Lever du jour in Maurice 
Ravels Daphnis et Chloé) in differenzierter Weise verwendet, wobei ein gerad-
liniger, vorhersehbarer Prozess gerade vermieden werde. Dazu trage bei, dass 
in der Mitte des Stücks eine »diskursive, neutrale Parenthese« stehe, »eine 
trostlose Landschaft, deren gedämpfter Widerhall, deren metallischer Hauch 
von bedrohlicher Fäulnis mehr Spannung ansammelt als die [am Schluss ste-

 8  Ebenda.
 9  »È vero che il suono di Webern possa anche isolarsi per una sorta di atomismo della materia nel 

silenzio; ma ugualmente si configura il suono in nuclei di geometria, suscitando ovunque ten-
sioni relazionali. Esse conserveranno sempre la funzione fisiologica della frase pur sotto mutate 
prospettive […].« (Salvatore Sciarrino, »Webern« (1983), in: ders., Carte da suono (1981–
2000), hrsg. von Dario Oliveri, Palermo 2001, S. 216–218, hier S. 217).

10  So etwa die Deutung des Satzes im Vorwort Friedrich Saathens zur Taschenpartitur Anton 
Webern, 6 Stücke für Orchester. Ursprüngliche Fassung (Philharmonia 433), Wien 1961, Vorwort 
(o. S.).
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hende] zum Höhepunkt führende Klang-Akkumulation.« Dadurch, dass die 
Wachstumsprozesse in der Mitte des Stücks immer wieder unterbrochen wer-
den (vgl. Generalpausen des Orchesters, in denen nur der Schlagzeugapparat 
hörbar bleibt, T. 16–19, 29, 30.2–31, 34), die Expansionsphase ans Ende des 
Stücks gedrängt und der Höhepunkt abrupt »abgeschnitten« werde, ergebe 
sich eine »Unregelmäßigkeit der Prozesse, also eine Enttäuschung unserer Er-
wartungen, der Erwartungen, die der Komponist bei den Hörenden weckt«. 11

An dem Scharnier, das man zwischen den beiden von Sciarrino analysierten 
Webern-Stücken verorten kann, ließe sich der eingangs angesprochene Wan-
del in der Auffassung von musikalischer Form vielleicht präzisieren: Wenn 
auch die musikalische Kürze in beiden Werken zu einer unvergleichlichen 
Unmittelbarkeit und Pointierung der Form- und Schlussgestaltung führt, 
kann Op. 6, Nr. 4 doch in vieler Hinsicht noch – im Vokabular musikalischer 
Energetik formuliert, auf die der Begriff zurückgeht 12  – als eine »Verlaufs-
form« gelten, in der zwar herkömmliche Proportionen verschoben oder ge-
stört sein mögen, dennoch aber der Schluss als eine Konsequenz zuvor expo-
nierter Ereignisse und mithin in einem weiteren Sinn als kausal, diskursiv 
oder zumindest prozessual plausibel erscheint, während in der Isolierung der 
Klangereignisse in Op. 10, Nr. 4 zwei Jahre später eine Durchlässigkeit und 
Fragilität erreicht wird, in der ein emphatisches Schließen unglaubwürdig ge-
worden ist. Eine mit der seriellen Musik der 1950er Jahre dann sich etablie-
rende Tendenz zu einer »Musik, in der die Gegenwärtigkeit eines jeden Au-
genblicks die musikalische Perspektive, die Gestaltung nach Erwartung und 
Erinnerung überwiegt« 13 und die somit keine narrative Kausalität mehr für 
sich beansprucht, wird ein solches Formempfinden zum Modell, das her-
kömmliche Markierungen von Anfang, Mitte oder Schluss, wie sie als Grund-
prinzipien des klassischen Stils beschrieben wurden 14, nachhaltig verweigert. 

11  »A conclusione del pezzo, il fondo viene prepotentemente in primo piano e ci investe coi suoi 
rintocchi, coi suoi rulli di tamburo. Man mano ci cava la pelle e non appena sentiamo che sta 
per giungere al suo acme: troncato. Al centro del pezzo è situata una parentesi discorsiva, neutra; 
accediamo a un paesaggio desolato, i cui rimbombi sordi, i bagliori metallici pigramente minac-
ciosi accumulano più tensione che lo stesso parossismo accumulativo dei suoni. […] Entrambi 
scelgono la retorica del processo di accumulazione. Entrambi però lo trattano con accortezza, 
evitando non solo la crescita a pioggia ma la prevedibilità di un processo rettilineo. Così l’on-
dosa articolazione del processo in processi più piccoli, da parte di Ravel; come l’interruzione del 
processo sul nascere, e lo spingere verso la fine del pezzo la fase di espansione, da parte di We-
bern. 

    La tensione deriva dalla irregolarità dei processi, cioè da una delusione delle nostre attese, delle 
attese instaurate dal compositore in chi ascolta […].« (Salvatore Sciarrino, Le figure della musica. 
Da Beethoven a oggi, Mailand 1998, S. 55).

12  Vgl. etwa Ernst Kurth, Bruckner, Berlin 1925, Bd. 1, S. 253, 456 und passim.
13  Theodor W. Adorno, »Musik, Sprache und ihr Verhältnis im gegenwärtigen Komponieren« 

(1956), in: ders., Gesammelte Schriften, Bd. 16, hrsg. von Rolf Tiedemann, Frankfurt/M. 1978, 
S. 649–664, hier S. 663.

14  Vgl. dazu insbesondere Kofi Agawus »beginning-middle-end paradigm« in Playing with Signs. A 
Semiotic Interpretation of Classical Music, Princeton 1991, Kap.  3 sowie Florian Kraemer, 
»Schließen – Enden – Aufhören. Terminologische Konturen zwischen Musikphilosophie und 
Analyse«, in: Schließen – Enden – Aufhören (s. Anm. 2), S. 62–81, hier S. 69. Dieses Prinzip 
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Gerade Webern machte dies bereits explizit in seiner berühmten Aussage, bei 
der Komposition der Bagatellen für Streichquartett op. 9 (1911–13) habe er 
»das Gefühl gehabt: Wenn die zwölf Töne abgelaufen sind, ist das Stück zu 
Ende.« 15 Und Adorno monierte bereits an Schönbergs Spätstil, dass es darin 
»keine Schlußformeln mehr« gebe: »Immer häufiger fällt das Ende auf den 
schlechten Taktteil. Es wird zum Abbrechen.« 16

Nichtsdestotrotz überdauern auch in der seriellen Musik Inszenierungen 
des Schließens, die gerade in der Abstraktheit ihrer Umgebung ein Moment 
der konventionellen Narration wahren: Die elfte und letzte »Struktur« in 
 Pierre Boulez’ Structures Ia für zwei Klaviere (1951) hat aufgrund ihres virtuos- 
flüchtigen Charakters eine ebenso deutliche Markierungsfunktion 17 wie der 
neunte und letzte Satz von Luigi Nonos Il canto sospeso für Soli, Chor und 
Orchester (1955–56) durch seinen emphatischen Verzicht auf den Orchester-
klang (der zugleich einen zyklisch-rahmenden Bezug auf den zweiten Satz 
herstellt) bzw. die Reduktion des Orchesters auf Paukenimpulse. 18 Und dass 
im Zuge einer Orientierung an der »statistischen Form« 19 um die Mitte der 
1950er Jahre nicht zuletzt auch großflächigere Formnarrative wiedergewon-
nen wurden, lässt sich an Karlheinz Stockhausens Gruppen für drei Orchester 
(1955–57) mit dem massiven Höhepunkt im dritten »Einschub« (Grup-
pen 114–122) und den sukzessive »zerfallenden« Schluss-Gruppen 123 bis 
176 unschwer nachweisen. 20 Dass freilich solche Steigerungs- und Zerfalls-
dramaturgien auch in weiterer Folge einen sensiblen und durchaus problema-
tischen (da bis heute kaum thematisierten) Punkt in der ästhetischen Diskus-
sion berühren, zeigt sich etwa daran, dass Helmut Lachenmann die großen 
topischen Steigerungsformen in Werken der »Klangkomposition«, etwa in 
György Ligetis Requiem, polemisch verwarf 21, in eigenen Werken aber durch-
aus auch auf etablierte Form-Schluss-Modelle zurückgriff. So ist in seinem 

wurde analytisch insbesondere von William E. Caplin aufgegriffen (»What are Formal Func-
tions?«, in: ders., James Hepokoski, James Webster, Musical Form, Forms & Formenlehre. Three 
Methodological Reflections, hrsg. von Pieter Bergé, Leuven 2009, S. 21–40).

15  Anton Webern, Der Weg zur Neuen Musik, hrsg. von Willi Reich, Wien 1960, S. 55 (12.2.1932).
16  Theodor W. Adorno, Philosophie der neuen Musik, Frankfurt/M. 1971 (= Gesammelte Schrif-

ten 12), S. 126.
17  Vgl. Christian Utz, »Zum performativen Hören serieller Musik. Analyse und Aufführung von 

Pierre Boulez’ Structures Ia (1951) und Polyphonie X (1951)«, in: Beitragsarchiv des Internationa-
len Kongresses der Gesellschaft für Musikforschung, Mainz 2016 – »Wege der Musikwissenschaft«, 
hrsg. von Gabriele Buschmeier und Klaus Pietschmann, Mainz 2017 [urn:nbn:de:101:1-2017 
09274436], online unter: http://schott-campus.com/zum-performativen-hoeren [letzter Zu-
griff: 08.10.2019], S. 7–11.

18  Vgl. u. a. Carola Nielinger, »›The Song Unsung‹: Luigi Nono’s ›Il Canto Sospeso‹«, in: Journal of 
the Royal Musical Association 131 (2006), H. 1, S. 83–150, hier S. 112–116; Carola Nielin-
ger-Vakil, Luigi Nono: A Composer in Context, Cambridge 2015, S. 21–84.

19  Vgl. dazu insbesondere Jennifer Iverson, »Statistical Form Amongst the Darmstadt Compo-
sers«, in: Music Analysis 33 (2014), H. 3, S. 341–387.

20  Vgl. Imke Misch, Zur Kompositionstechnik Karlheinz Stockhausens: GRUPPEN für 3 Orchester 
(1955–1957), Saarbrücken 1999.

21  Helmut Lachenmann, »Zur Analyse neuer Musik« [1971/93], in: Musik als existentielle Erfah-
rung (s. Anm. 7), S. 21–34, hier S. 29.
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Ensemblewerk Mouvement – vor der Erstarrung (1982–84) eine zu Stockhau-
sens Gruppen analoge Verdichtung von Klang, Tempo, Dynamik und Rhyth-
mus zum Höhepunkt hin unüberhörbar, der von einem »streng« seriell konzi-
pierten Zerfall in der Schlussphase (T. 425–491) gefolgt wird. 22 Die 
Strategien der Momentform und der »offenen Form« sowie die breite Hin-
wendung zum komponierten Fragment seit den 1970er Jahren (mit einem 
Höhepunkt in Nonos Streichquartett, 1979/80) können gewiss auch als Re-
flexe einer Erkenntnis der Persistenz solcher konventioneller Form- und 
Schluss-Topoi verstanden werden  – und brachten zugleich wiederum neue 
Topoi des Schließens (bzw. den Topos von dessen Unmöglichkeit) hervor.

II  Schlussbildung und Unabschließbarkeit in Sciarrinos Werken 
der 1980er und 90er Jahre

Sciarrinos Komponieren kann als exemplarisch für die Bemühungen mehrerer 
Komponist*innen-Generationen seit den späten 1960er Jahren gelten, gerade 
makroformale Dramaturgien und Prozesse wieder stärker der kompositori-
schen Kontrolle zu unterwerfen. Dabei scheinen die stark vom Visuellen ihren 
Ausgang nehmenden Formprinzipien Sciarrinos zunächst einer zeitlich-dra-
matisch zugespitzten Organisation von Form zu widersprechen. Dort wo mu-
sikalische Formen aus Analogien zu visuellen Eindrücken in Natur, Architek-
tur, Malerei, Fotografie oder Bildhauerei hervorgehen, wie es Sciarrino in 
seiner Vortragsfolge Le figure della musica und seinen Verlaufsskizzen ein-
drücklich bezeugt 23, ist eine dem psychologisch gedeuteten Zeitverlauf ge-
schuldete Zuspitzung der Schlussgestaltung oder anderer zeitlich definierter 
Formfunktionen keineswegs zwingend impliziert. Freilich hat Sciarrino die-
sen Faktor von Beginn an mit reflektiert, beharrte aber dennoch – vielleicht in 
bewusster Abgrenzung von einer Orientierung an zeitlicher Prozessualität, wie 
sie gerade in der neuen Musik seit ca. 1970 (etwa bei Gérard Grisey und an-
deren jungen französischen Komponisten der 1970er Jahre) weit verbreitet 
war – auf der Priorität räumlicher Vorstellungen:

»Die Form ist eine Strategie des Komponisten, die die Teile eines 
Werkes disponiert. Eine Strategie von Elementen, von Blöcken von 
Elementen, die untereinander in Beziehung stehen. So nähert sich 
die musikalische Form einem architektonischen Projekt.

Der Sinn der musikalischen Form ist ein architektonischer.

22  Vgl. u. a. Robert Piencikowski, »Fünf Beispiele«, in: Helmut Lachenmann, hrsg. von Heinz-
Klaus Metzger und Rainer Riehn, München 1988 (= Musik-Konzepte 61/62), S. 109–115.

23  Vgl. Sciarrino, Le figure della musica (s. Anm. 11) sowie Markus Roth, »Sciarrinos analytischer 
Blick. Kategorien der Wahrnehmung in ›Le figure della Musica da Beethoven a oggi‹«, in: Mu-
siktheorie und Komposition. XII. Jahreskongress der Gesellschaft für Musiktheorie, hrsg. von Markus 
Roth und Matthias Schlothfeldt, Essen 2015, S. 77–85.
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Wenn die Verbindung zwischen diesen klanglichen Elementen 
unseren Geist erreicht, außerhalb der Zeit, so müssen wir behaupten, 
dass die musikalische Logik an sich räumlich ist.

Das Feld, auf dem die Musik Gestalt annimmt, ist eine stark ver-
räumlichte Zeitlichkeit. Verstehen wir uns recht: Musik wird nicht 
sichtbar. Sie ist und bleibt im Ohr. Gleichwohl leiten sich ihre Orga-
nisation, ihre logischen Verknüpfungen in unserem Geist aus der vi-
suellen Welt ab, aus der Welt des Raums.« 24

Von einiger Bedeutung ist dabei Sciarrinos Ausweitung des räumlichen Prin-
zips auf den hörenden Wahrnehmungsvorgang, den er nicht, wie etwa Jerrold 
Levinson in seinem concatenationism, auf ein lineares Verfolgen des Zeitver-
laufs reduziert 25, sondern für den ein (quasi-räumliches) Erfassen von Dis-
kontinuität wesentlich ist: »Die […] wahrnehmende Tätigkeit ist […] nicht 
im Zeitfluss […] verankert, sondern sie hat die Fähigkeit, in ihn einzutreten 
und ihn wieder zu verlassen; es kommt dadurch zu ›Diskontinuitäten des Be-
wusstseins‹. In Beziehung setzen heisst dabei, die Ereignisse miteinander zu 
konfrontieren.« 26 Folgerichtig in einem »Komponieren der Wahrnehmung«, 
wie es Sciarrino anstrebt, ist es nun, solche Diskontinuitäten gezielt zu setzen, 
gleichsam als »Anker« eines nicht-linearen Hörens, das spontan und fantasie-
reich Querverbindungen und -beziehungen in der Form-Architektur auf-
sucht. Mit dem »Little Bang« und der »Fensterform« hat Sciarrino zwei kom-
positorische Mittel eingeführt  – und systematisch ausgebaut –, die solche 
Diskontinuitäten als Störungen in (allzu) voraushörbaren Verläufen gezielt 
erzeugen  – Verläufe, die sonst vor allem durch »Prozesse der Anhäufung«, 
»Prozesse der Vervielfältigung« und »genetische Transformationen«, also weit-
gehend durch herkömmliche Verfahren (entwickelnder) Variation und Pro-
zessualität bestimmt werden. 27 Im Kontext einer grundsätzlich modularen 

24  »La forma è quella strategia del compositore che dispone le parti di un’opera. Una strategia di 
elementi, di blocchi di elementi, in relazione tra loro. Ciò avvicina la forma musicale a un pro-
getto architettonico.

    Il senso della forma musicale è un senso architettonico.
    Se il legame fra gli eventi sonori avviene nella nostra mente, fuori dal tempo, a maggior ragione 

dobbiamo affermare che la logica musicale è di per sé spaziale.
    Il campo nel quale la musica prende corpo è una temporalità fortemente spazializzata. Intendia-

moci: non diventa visiva, la musica. Essa è e rimane dell’orecchio. Tuttavia la sua organizza-
zione, le sue connessioni logiche provengono alla nostra mente dal mondo visivo, dal mondo 
dello spazio.« (Sciarrino, Le figure della musica [s. Anm. 11], S. 60). Vgl. Christian Utz, »Räum-
liche Vorstellungen als ›Grundfunktionen des Hörens‹. Historische Dimensionen und formana-
lytische Potenziale musikbezogener Architektur- und Raummetaphern – Eine Diskussion an-
hand von Werken Guillaume Dufays, Joseph Haydns und Edgard Varèses«, in: Acta 
Musicologica 88/2 (2016), S. 193–222, hier S. 219 f.

25  Vgl. Jerrold Levinson, Music in the Moment, Ithaca 1997.
26  Grazia Giacco, »Zwischen Raum und Zeit. Zu den ›Figuren‹ von Salvatore Sciarrino«, in: Dis-

sonanz 65 (2000), S. 20–25, hier S. 24. Vgl. auch Grazia Giacco, La notion de »figure« chez 
Salvatore Sciarrino, Paris 2001.

27  Vgl. dazu u. a. Sciarrino, Le figure della musica (s. Anm. 11) und Giacco, »Zwischen Raum und 
Zeit« (s. Anm. 26).
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Kompositionsweise, die auf einem begrenzten und sehr klar durchhörbaren 
Repertoire gut unterscheidbarer Klangkategorien basiert 28, wird so die Grund-
lage geschaffen für die Rezeption eines ständig die Form reflektierenden und 
antizipierenden (impliziten) Hörens. Da einerseits die konventionellen pro-
zessualen Kategorien der Akkumulation, Vervielfältigung und Transformation 
etablierte, aus dem diskursiven Hören klassisch-romantisch-moderner Musik 
ableitbare Erwartungskategorien des »extraopus listening« entstehen lassen 29, 
andererseits die »Störungsprozesse« von Little Bangs und »Fenstern« unerwart-
bare, unter Umständen schockierende »Schnitte« im Verlauf erzeugen (etwa 
gemäß den »Schnittbildern« Lucio Fontanas, die Sciarrino als Modell heran-
zieht 30), befinden sich Hörende von Sciarrinos Musik in einer ständigen Un-
gewissheit bezüglich des weiteren Verlaufs und ganz besonders bezüglich des 
Schlusses – Sciarrinos Formen sind Inszenierungen einer »Erwartung des Un-
gewissen«. 31 Ob eine Sciarrino’sche Form nur zwei oder aber 45 Minuten 
dauert, ist aus dem exponierten Material allein oft kaum ableitbar. Anders 
ausgedrückt besteht in Sciarrinos Konzeption musikalischer Form ein spezi-
fisches Spannungsfeld zwischen auf visuellen Überblicksdarstellungen basie-
renden »Top-Down-Formen« und einer sich im zeitlichen Verlauf entfalten-
den »Bottom-Up-Perspektive«, in der Störungen und Diskontinuitäten 
etablierte Erwartungshaltungen nachträglich verunsichern.

Anschließend an die oben angestellten Überlegungen zu Weberns in zwei 
unterschiedliche Richtungen verweisenden Orchesterstücken kann für die 
folgenden Beispiele vorab noch einmal der signifikante Zusammenhang von 
Gesamtdauer, Informationsgehalt (Dichte) und Schlussbildung in musikali-
schen Werken betont werden. Die Wechselwirkungen zwischen diesen Fakto-
ren sind äußerst komplex und hängen, wie oben angedeutet, auch von einer 
Vielzahl historischer, kultureller und individueller Faktoren ab. Die Tabelle 
(S. 183), in der allgemeine Abstufungen dieser Faktoren erfasst sind, versteht 
sich demnach auch nur als ganz grobe Skizze des Diskussionsrahmens für die 

28  Vgl. dazu insbesondere Christian Utz, »Statische Allegorie und ›Sog der Zeit‹. Zur strukturalis-
tischen Semantik in Salvatore Sciarrinos Oper ›Luci mie traditrici‹«, in: Musik & Ästhetik 14 
(2010), H. 53, S. 37–60.

29  Vgl. Eugene Narmour, »Hierarchical Expectation and Musical Style«, in: Psychology of Music, 
hrsg. von Diana Deutsch, San Diego 21999, S. 441–472. Laut Narmour ist der »intraopus 
style« v. a. mit elementaren kognitiven Vorgängen (»bottom up primitives«) verbunden, der 
»extraopus style« hingegen mit komplexeren, wissensbasierten kognitiven Vorgängen (»top-
down structures«). Während eines Hörvorgangs gehen die beiden Dimensionen eine komplexe 
Interaktion ein. Vgl. Christian Utz, »Entwürfe zu einer Theorie musikalischer Syntax. Morpho-
syntaktische Beziehungen zwischen Alltagswahrnehmung und dem Hören tonaler und postto-
naler Musik«, in: Musik-Sprachen. Beiträge zur Sprachnähe und Sprachferne von Musik im Dialog 
mit Albrecht Wellmer, hrsg. von Christian Utz, Dieter Kleinrath und Clemens Gadenstätter, 
Saarbrücken 2013 (= musik.theorien der gegenwart 5), S. 61–101, hier S. 65 f.

30  Vgl. Sciarrino, Le figure della musica (s. Anm. 11), S. 135–138.
31  Christian Utz, »Die Inszenierung von Stille am Rande ohrenbetäubenden Lärms. Morphologie 

und Präsenz in Salvatore Sciarrinos Kammermusik der 1980er Jahre«, in: Die Tonkunst  7 
(2013), H. 3, S. 325–339, hier S. 331.
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folgenden Beispiele. 32 Es versteht sich von selbst, dass viele der graduellen Ab-
stufungen in Kombination auftreten oder ambivalent bleiben können. (Man 
kann etwa lange darüber diskutieren, ob eine konkrete verklingende Schluss-
bildung nun eher offene oder eher geschlossene Wirkung entfaltet oder ob ein 
bestimmter Schluss als »Abbruch« eine bewusste Markierung setzt oder doch 
im Sinne eines kontingenten »Aufhörens« gerade auf eine Markierung ver-
zichtet. 33) In Bezug auf solche Ambivalenzen kann wohl behauptet werden, 
dass es kaum eine Form der Schlussbildung geben dürfte, der »a posteriori« 
nicht irgendeine Form von Intentionalität oder Schlüssigkeit zugesprochen 
werden könnte, sodass es aus rezeptionsästhetischer Sicht fraglich ist, ob ein 
»unmarkiertes« Aufhören im musikalischen Kontext überhaupt eine brauch-
bare Kategorie darstellt. Am ehesten scheint sie für Hörsituationen geeignet, 
in der der Schluss eines Hörvorgangs durch die Rezipierenden selbst oder 
durch Dritte, also gleichsam »fremdbestimmt« festgelegt wird (Fade-out des 
Pop-Songs im Radio, spontanes Verlassen einer Klanginstallation, Ein- und 
Ausblenden in eine situativ konzipierte Aufführungssituation, die eine räum-
liche Partizipation der Rezipierenden ermöglicht etc. 34).

Um Sciarrinos Strategien der Schlussbildung zu erkunden, wurde ein brei-
ter Querschnitt seiner Werke untersucht, sowohl (hör)analytisch als auch an-
hand von Skizzenstudien. Es wird hier notwendig sein, stellvertretend nur 

32  Eine differenzierte und historisch breit angelegte terminologische Begriffsdiskussion des musi-
kalischen Schließens bietet Kraemer, »Schließen – Enden – Aufhören« (s. Anm. 14).

33  Eine Theorie der »markedness« hat v. a. Robert S. Hatten für die Musiktheorie erschlossen (Mu-
sical Meaning in Beethoven. Markedness, Correlation, and Interpretation, Indiana 1994). Im Ge-
gensatz zu Hattens Theorie, die auf binäre Gegensatzpaare zielt, geht es mir im Folgenden aber 
eher allgemein um die Frage, ob eine Schlussbildung mit besonderen kompositionstechnischen 
Faktoren ausgestattet ist, die eine Schlussfunktion im weitesten Sinne verdeutlichen oder »mar-
kieren« oder auf eine solche Markierung gerade verzichten.

34  Kaum zufällig ist es, dass Sciarrino mehrfach solche Situationen konzipiert bzw. komponiert 
hat, etwa in La perfezione di uno spirito sottile für Flöte, Stimme und Glocken (1985), entwickelt 
für eine Aufführung im Freien und vollständig uraufgeführt am Lago Trasimeno 1986, oder in 
Il cerchio tagliato dei suoni (1997) per 4 flauti solisti e 100 flauti migranti und La bocca, i piedi, 
il suono (1997) per 4 sassofoni contralti solisti e 100 sassofoni in movimento, Werken in denen 
das Publikum von sich kreisförmig bewegenden Groß-Ensembles von Flöten bzw. Saxofonen 
umgeben ist (insofern also hier im Grunde nicht die eigene Hörperspektive und -dauer mitbe-
stimmen kann). Der Kontrollverlust über den Umgebungsraum, der mit diesen Konzeptionen 
in Verbindung gebracht werden kann, lässt sich mit dem Verlust einer Kontrolle musikalischer 
Form assoziieren (vgl. Christian Utz, »Vom ›Sprechen‹ der Natur durch Musik. Die Physiogno-
mie von Salvatore Sciarrinos ›Luci mie traditrici‹ (1996–98) im Kontext von Naturkonzeptio-
nen bei Wagner, Mahler, Debussy und Varèse«, in: Klanglandschaften – Musik und gestaltete 
Natur, hrsg. von Jörn Peter Hiekel und Manuel Gervink, Hofheim 2009, S. 111–139, hier 
S. 132). Bereits im Konzept von Stockhausens »Momentform« erscheint eine solche Hörsitua-
tion als Konsequenz einer neue Rezeptionsweisen einfordernden Form in der (post)seriellen 
Musik: »Eine neue Aufführungs- und Hörpraxis, in der sich jeder einzelne der musikalischen 
Werke frei bedient, würde die allgemeine Passivität der Hörer […] auflockern, wenn nicht be-
seitigen. Jeder hätte freien Zugang zu den Werken gemäß seinen Fähigkeiten, seinem Wissen, 
seiner Ausdauer, seinem Fleiß, seiner Geduld; […] Die beschriebenen Erneuerungen der Auf-
führungs- und Hörpraxis gäben jedem Hörer die Möglichkeit […] sich seine Zeit zu nehmen, 
so viel Zeit, wie er braucht zur persönlichen Wahrnehmung der Schöpfung […].« (Karlheinz 
Stockhausen, »Momentform. Neue Beziehungen zwischen Aufführungsdauer, Werkdauer und 
Moment« [1960], in: Texte zur Musik, Bd. 1: Aufsätze 1952–1962 zur Theorie des Komponierens, 
hrsg. von Dieter Schnebel, Köln 1963, S. 189–210, hier S. 209 f.).
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einige ausgewählte Beispiele in den Blick zu nehmen und jeweils anzudeuten, 
in welcher Hinsicht sie breitere Tendenzen in Sciarrinos Schaffen spiegeln. 
Neben den beiden oben thematisierten Faktoren Dauer und (Informations-)
Dichte ist natürlich auch die Gattung und das Ausmaß paratextueller und 
intertextueller Informationen und Ebenen bei einer Diskussion der Schluss-
bildungen zu berücksichtigen. Dies gilt ganz besonders für die für Sciarrino so 
zentrale Gattung des Musiktheaters, in der eine Fülle von Anhaltspunkten für 
eine zeitliche und räumliche Rezeption zusammenwirken: Sujet, Titel, Text, 
szenische Umsetzung etc. So waren in der auf ein hybrides Genre zwischen 
Liederzyklus und Musiktheater zielenden Komposition Vanitas für Stimme, 
Violoncello und Klavier (1981), nach Gedichten in lateinischer, italienischer, 
englischer, französischer und deutscher Sprache aus dem 16. bis 18. Jahrhun-
dert, uraufgeführt im Dezember 1981 an der Piccolo Scala in Mailand, Sze-
nenanweisungen Sciarrinos Teil eines integralen Gesamtkonzepts, das vielfäl-
tige kulturelle Vanitas-Symbole miteinander verwob, zurückgreifend etwa auf 
Embleme der Barockmalerei (Buch, Kerzen, Tuch, halbleere Rotweingläser, 
Rosen, Spiegel etc.). Für den Schluss des letzten Liedes Ultime rose sehen die 
Szenenanweisungen vor, dass die Sängerin nach der letzten Textzeile (»Die 
Rose zieret meine Flöte« aus einem Gedicht von Johann Christian Günther, 
1717–19) aufsteht und von der Bühne geht, sich dann aber plötzlich um-
dreht, erstarrt und in ihrem Nacken ein Bild des Todes enthüllt. 35 Dem folgt 

35  Sabine Ehrmann-Herfort, »›Meine Musik hat immer die Kraft, eine Bühne zu öffnen‹. Zu Sal-
vatore Sciarrinos Bühnenkonzepten, in: Salvatore Sciarrino, »Vanitas« (s. Anm. 6), S. 155–176, 
hier S. 175 f.

Dauer sehr kurz 
(> 2 Min.)

kurz  
(3–5 Min.)

mittel  
(5–20 Min.)

lang  
(21–120 Min.)

sehr lang 
(< 120 Min.)

*

(Informations-) 
Dichte

dauerhaft 
gering

wechselnd kontinuierlich zunehmend 
od. abnehmend

dauerhaft 
hoch

*

Schluss bildung markiert unmarkiert

geschlossen offen  
(verklingend)

offen  
(abbrechend)

aufhörend

Kadenz Bogen al 
niente

zyklisch 
(auf Be-
ginn ver-
weisend)

abrupt voraus-
hörbar

Tabelle: Kategorien musikalischer Schlussbildung im Zusammenhang mit grundlegenden Form-
kategorien
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ein auf ganze vier Minuten ausgedehntes Abwärtsglissando des Cellos von 
höchster in tiefste Lage, das als ein »fast unendlich und bodenlos erscheinen-
der Gang abwärts zu einer das ganze Werk beschließenden, abgründigen 
 Chiffre für Vergänglichkeit« 36 wird. 

Mit Infinito nero (1998) ist bereits im Titel ein dauerhafter »Zustand« be-
schrieben, den das so betitelte Monodram in besonders radikaler Weise ein-
löst. Wie in zahlreichen theatralen Werken Sciarrinos steht auch hier eine 
einzelne Frauenfigur im Zentrum, Maria Maddalena de’ Pazzi, eine Mystike-
rin aus der Zeit um 1600, deren seltsam nach innen gekehrte Sprechweise eine 
lose, immer wieder von langer Stille unterbrochene Folge von Klängen an der 
Hörschwelle, ohne Untergliederung in Szenen oder Akte, motiviert, die folge-
richtig nur ein offen verklingendes, ins Unendliche der Stille verweisendes 
Ende haben kann. Freilich werden hier dennoch auf extrem reduzierter Ebene 
»Inszenierungen« erkennbar, so in einem durch Liegeklänge der Streicher sug-
gerierten Klangkontinuum, über dem sich Parlando-Kaskaden der Gesangs-
solistin erheben und dabei teilweise in Kinderlied-artige Melodik auswei-
chen – auf die Schlussszene des Monodrams Lohengrin (1982/84) anspielend. 
In Lohengrin singt die Protagonistin Elsa (die nach Lohengrins Abfahrt in 
geistige Umnachtung gefallen ist) in der letzten Szene ein schlichtes Lied in 
As-Dur (»Campane delle belle domeniche«) 37, was im Kontext der sonst kar-
gen und kaum tonale Strukturen streifenden Klanglichkeit eine besondere 
Form der Markierung darstellt. (Sciarrinos Einführungstext zur Erstfassung 
dieses Werks trägt den Titel »La notte infinita«. 38)

In Vanitas, Infinito nero und Lohengrin können somit durchaus »Markie-
rungen« des Schlusses erkannt werden, die in Luci mie traditrici (1996–98) 
ganz gezielt gemieden werden. Tatsächlich scheint hier einer der wenigen 
Schlüsse Sciarrinos vorzuliegen, die plausibel als (unmarkiertes) »Aufhören« 
angesprochen werden könnten. So konsequent die gesamte Szenenfolge auf 
den Schluss hinzielt und dabei einen spiralartigen Sog entfaltet 39 – das Sze-
narium verengt sich von der freien Luft das Gartens (Giardino, Szenen 1–4) 
über das »Innere« (Interno, Szenen 5–7) hin zum (Schlaf-)Zimmer (Camera) 
der Schlussszene (Szene 8), die Anzahl der Personen wird zum Ende hin (in 
den Szenen 6–8) auf die beiden Hauptpersonen, Il Malaspina und La Mal-
aspina, reduziert, die Tageszeit verläuft vom Morgen der Szenen 1 und 2 bis 
zur Nacht der Szene 8 –, so wenig trägt die musikalische Gestaltung dazu bei, 
eine nachvollziehbare Schlussfunktion zu etablieren. Zwar kann, im Rahmen 
minimaler kompositorischer Mittel, die Schlussszene im Vergleich zur kargen 

36  Joachim Steinheuer, »›… fino all’estinzione‹. Kompositorische Strategien in Salvatore Sciarrinos 
›Vanitas‹«, in: Salvatore Sciarrino, »Vanitas« (s. Anm. 6), S. 123–153, hier S. 132.

37  Vgl. Tim Steinke, »Ekstase und Form. Kompositorische Strategien in Sciarrinos Monodramen 
›Infinito nero‹ und ›Lohengrin‹«, in: Die Tonkunst 7 (2013), H. 3, S. 350–359; Ehrmann-Her-
fort, »›Meine Musik hat immer die Kraft, eine Bühne zu öffnen‹« (s. Anm. 35), S. 166.

38  Ehrmann-Herfort, »›Meine Musik hat immer die Kraft, eine Bühne zu öffnen‹« (s. Anm. 35), 
S. 164.

39  Vgl. Utz, »Statische Allegorie und ›Sog der Zeit‹« (s. Anm. 28).
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Gestaltung insbesondere der beiden unmittelbar vorangehenden Szenen  6 
und 7, die die Sprachlosigkeit zwischen den Hauptpersonen durch Klänge am 
Rande der Stille in Szene setzen, durchaus als »Finale« gelten, kommt es doch, 
unter Rückgriff auf die Buio-Zwischenspiele des ersten Teils (die als Antizipa-
tion der Nacht zwischen den Szenen 1/2 und 4/5 stehen) zu plötzlichen dy-
namischen Ausbrüchen, die im Sinne der Fensterform eine starke Diskonti-
nuität erzeugen. Allerdings ändert sich an der musikalischen Struktur der 
Stimmen und Instrumente dadurch nichts Grundsätzliches: Sie folgen weiter-
hin den mit den ersten Takten des Werkes etablierten Prinzipien der sillaba-
zione scivolata (die sprachnahe Artikulation der Gesangsstimmen 40) bzw. den 
an Naturlauten und Körperfunktionen orientierten Instrumentalgesten. Und 
insbesondere scheint es, dass die »ewigen Qualen«, die in den Schlussworten 
des Malaspina genannt werden (»A Dio, a Dio, sempre vivrò in tormento«/ 
»Lebt wohl, lebt wohl, ich werde auf ewig in Qualen leben«, Szene 8/ T. 106–
107), musikalisch bewusst so gestaltet sind, dass sie – gemäß dem Modell des 
Wozzeck – wieder den Beginn der Oper anschließen lassen könnten. 41 Den-
noch ist hier kein zyklisches formales Prinzip im engeren Sinn etabliert, das 
eine musikalisch eindeutige und prägnante Beziehung zwischen Anfang und 
Schluss herstellen würde. Vielmehr scheint das bloße, unmarkierte Aufhören 
der Musik ein besonders eindrückliches Zeichen für die Unendlichkeit der 
sich aus der Handlung ergebenden Qualen zu sein: Die Musik kann jederzeit 
abgebrochen werden, ein irgendwie »gestaltetes« Ende würde der ins Perma-
nente sich ausdehnenden psychologischen Situation nicht gerecht. Die Mu-
siktheaterwerke Sciarrinos scheinen – wie Schuberts Winterreise, Bergs Woz-
zeck, aber auch Lachenmanns Mädchen mit den Schwefelhölzern  – in ihren 
offenen Enden eine Situation der Ausweglosigkeit darzustellen 42, die vielleicht 
gar, im Sinne von Brechts Epischem Theater oder Grotowskis Armem Thea-
ter, eine Reaktion des Publikums, eine Aufforderung zum politischen Han-
deln als Protest gegen die Permanenz des prolongierten Unrechts, das die 
Bühnen-»Handlung« zeigt, provozieren möchte. 43

40  Vgl. dazu ausführlich ebenda, S. 43–55 sowie Marion Saxer, »Vokalstil und Kanonbildung. Zu 
Salvatore Sciarrinos ›Sillabazione scivolata‹«, in: Musiktheater der Gegenwart. Text und Komposi-
tion, Rezeption und Kanonbildung, hrsg. von Ulrich Müller und Oswald Panagl, Anif 2008, 
S. 375–384.

41  Berg verwies in seinem Wozzeck-Vortrag von 1929 darauf, dass es am Schluss des Wozzeck »fast 
den Anschein [hat], als ginge es weiter« und »an diese Endtakte ohne weiteres [die Anfangstakte 
der Oper] anschließen« könnten (Alban Berg, »Bergs Wozzeck-Vortrag von 1929«, in: Hans 
Redlich, Alban Berg. Versuch einer Würdigung, Wien 1957, S. 311–327, hier S. 313). Vgl. Utz, 
»Zur Poetik und Interpretation des offenen Schlusses« (s. Anm. 5).

42  Vgl. Utz, »Zur Poetik und Interpretation des offenen Schlusses« (s. Anm. 5).
43  »Das Einfühlen des Zuschauers in den Schauspieler hat in künstlerischer und sozialer Hinsicht 

eine außerordentliche Kraft, und nur das zieht mich an. Mich interessiert mehr das Drama als, 
sagen wir, der Apparat der lyrischen Oper.« (Sabine Ehrmann-Herfort/Salvatore Sciarrino, 
»›Man muss die Traditionslinien immer wieder verknüpfen‹. Sabine Ehrmann-Herfort im Ge-
spräch mit Salvatore Sciarrino«, in: Die Tonkunst 7 [2013], H. 3, S. 307–316, hier S. 316). Vgl. 
auch Ehrmann-Herfort, »›Meine Musik hat immer die Kraft, eine Bühne zu öffnen‹« 
(s. Anm. 35), S. 168 f.
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Das Ende eines 90-minütigen Musiktheaterwerks fällt natürlich, wie so 
sichtbar wird, etwa gegenüber einem fünfminütigen Kammermusikwerk 
nicht nur aufgrund der Länge, sondern auch aufgrund der Vielzahl an Bedeu-
tungsebenen in eine andere »Kategorie« von Form- und Schlussbildung (was 
Parallelen zwischen den Gattungen nicht ausschließt). Solche Bedeutungs-
ebenen finden sich freilich auch in vielen von Sciarrinos nicht-szenischen 
Werken, in denen die aus seinem »Naturalismus« erwachsenden semantischen 
und programmatischen Assoziationen ja einen breiten Raum einnehmen. So 
wird am Schluss des ca. elfminütigen Efebo con radio für Stimme und Orches-
ter (1987) die durch den Werktitel motivierte nahezu ununterbrochen hohe 
Dichte, erzeugt von starkem Vordergrund-Rauschen und durchscheinenden 
Zitat-Fetzen (u. a. aus Felix Mendelssohn Bartholdys Violinkonzert, amerika-
nischer und italienischer Popularmusik), abrupt durch eine (zuvor bereits 
mehrfach aufscheinende) »Radiostimme« unterbrochen, die eine »Absage« des 
eben gehörten Stückes verliest: »di Salvatore Sciarrino abbia trasmesso: ›Efebo 
con (troncare)‹« (T. 194). 44 Die trockene Moderation schließt sich mit einer 
zuvor eingebauten Textpassage über deskriptive Werktitel zu einer mehrfach 
gebrochenen Selbstreflexivität des Geschehens 45 und lässt den nach der Ab-
sage abrupt ausklingenden Schluss (das tremolierende Rauschen einer Metall-
platte) in Analogie zu einer Alltagshandlung (Abschalten des Radios) als in 
besonderer Weise markiert erscheinen. 46 Wenn man besonders gut infor-
mierte Hörende voraussetzt, die sich des Werktitels bewusst sind und die er-
klingenden Zitatfetzen tatsächlich als Radioausschnitte deuten, ist dieser 
Schluss folgerichtig; andererseits liegt die Pointe des Schlusses freilich darin, 
erst retrospektiv die Bedeutung des Gehörten offenzulegen 47 und die gleich-
sam »radiogene« bzw. radiophone Gestalt des gesamten Werkes, die bei un-
befangenem Hören keineswegs evident ist, explizit zu machen.

44  Vgl. die detaillierte Analyse in Stefan Drees, »Zur (Re-)Konstruktion kultureller Räume im 
Schaffen Salvatore Sciarrinos«, in: Die Tonkunst 7 (2013), H. 3, S. 340–349.

45  Vgl. ebenda, S. 344.
46  Helmut Lachenmanns Kontrakadenz für Orchester (1970/71), das ähnliche medienreflexive 

Elemente ausbreitet, enthält ebenfalls eine »Radiostimme«, die das gerade erklingende Werk 
ansagt, allerdings nicht am Werkende (T. 187 f.). In Peter Ruzickas In processo di tempo  … 
(1971) wird am Ende der Werktitel über Tonband genannt. Rainer Nonnenmann hat Lachen-
manns medienreflexive Techniken mit den Prinzipien der Decollage im Nouveau Réalisme der 
1960er Jahre (Niki de Saint-Phalle, Christo, Jacques de la Villeglé) in Verbindung gebracht 
(Angebot durch Verweigerung. Die Ästhetik instrumentalkonkreten Klangkomponierens in Helmut 
Lachenmanns frühen Orchesterwerken, Mainz 2000, S. 89–92; vgl. auch Dietmar Polaczek, 
»Konvergenzen? Neue Musik und die Kunst der Gegenwart«, in: Musica 32 (1978), S. 29–33). 
Auch gegen Ende des dritten Satzes von Luciano Berios Sinfonia (1968/69) wird, dieses Mal 
aber mit Bezug auf ein anderes Werk, Selbstreflexivität bewusst medial inszeniert (»And tomor-
row we’ll read that … [mentions composer and title of a work included in the same program] made 
tulips grow in my garden and altered the flow of the ocean currents. We must believe it’s true.«, 
Zif. CC + 9 T.).

47  In dieser Hinsicht ist der Schluss von Efebo con radio mit der Schlusspointe des Ensemblewerks 
Archeologia del telefono (2005) verwandt, dessen Erkundungen von Klang- und Geräuschstruk-
turen der Fernsprech-Historie in der unerwarteten Direktheit des Zitats eines hinlänglich be-
kannten Nokia-Klingeltons im Klavier terminieren, der sich freilich gegen die grobe Geräusch-
haftigkeit der älteren Telefon-Klang-Schichten nicht durchsetzen kann (vgl. Drees, »Zur [Re-]
Konstruktion kultureller Räume im Schaffen Salvatore Sciarrinos« [s. Anm. 44], S. 349).
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Der autobiografische Charakter von Efebo con radio (das Werk ist inspiriert 
von Radio-Erfahrungen des jugendlichen Sciarrino während der 1950er 
Jahre 48) macht eine Schicht von Sciarrinos Komponieren besonders deutlich 
erkennbar, die nahezu allen seiner Werke in irgendeiner Weise innewohnt: 
Sie beschreiben bzw. verklanglichen mit verschiedenen Techniken und auf 
verschiedenen Ebenen Höreindrücke des kompositorischen Subjekts und/
oder – im Musiktheater – der auf der Bühne agierenden Personen. Als ein 
solches »perzeptuelles Selbstporträt« kann etwa Autoritratto nella notte für Or-
chester (1982) gelten. Stellt man sich hier den Komponisten konkret bei ei-
nem etwas unheimlichen Spaziergang durch die Nacht vor, der allerlei See-
lenverwirrungen hervorruft, liegt man vermutlich nicht ganz falsch: »Jetzt 
spüren wir den Körper wie den eines anderen – das Herz. Ein Atemzug. Die 
gleiche Stille wird jedoch in ein Grollen verwandelt und drückt auf die Oh-
ren, um fadenartiges Summen des Blutes zu enthüllen, dann Echos forttrei-
bender Erinnerung, ein Platschen von Klangblasen.« 49 Bei den Klängen han-
delt es sich also um »die klingende Darstellung einer durch die eigene 
Wahrnehmung gefilterten Außenwelt […], in welcher die Nacht zu Verzer-
rungen führt, da hier der unscheinbarste Laut zum Phantom werde […].« 50 
Nach einer losen Folge von kargen, bisweilen irritierenden Klangmodulen, 
die sowohl »externe« Geräusche der Nacht (vielleicht Windstöße, Fleder-
mäuse oder Zikaden) als auch die von Sciarrino genannten Körperfunktio-
nen (Herzschlag, Atemzug, Hecheln) assoziieren lassen, endet das Stück in 
einer in höchster Lage entschwebenden Textur von inflektierten Einzeltönen 
in Flöten und Klarinetten, die auch am Ende von Lohengrin (als Hintergrund 
zum Lied Elsas) wiederkehrt und in Raffigurar Narciso al fonte (1984) für 
zwei Flöten, zwei Klarinetten und Klavier dann über die gesamte knapp sie-
benminütige Form ausgebreitet wird. Im kammermusikalischen Kontext 
wird die durch die permanente hohe Lage erzeugte Schwerelosigkeit beson-
ders eindringlich, gebrochen durch kurze Figuren des Klaviers, die sich – in 
Bezug auf den Titel  – wie Spiegelungen oder wellenartige Brechungen der 
glatten Wasseroberfläche ausnehmen, zum Schluss hin freilich sich von un-
merklichen Little Bangs zu schnittartigen »Fenstern« weiten, in die auch die 
Flöten »hineingezogen« werden (Partitur S. 22, 2. System) und als Konse-
quenz dieser »Störungen« Ansätze zu einer Melodik aus Dreiklangsbrechun-

48  Ebenda, S. 341.
49  »Ora, avvertiamo il corpo come fosse di un altro – il cuore. Un respiro. Lo stesso silenzio si e 

rovesciato in un rombo e preme sugli orecchi, per rivelare filiformi ronzii del sangue, poi echi 
della memoria alla deriva, un frangersi di bolle di suono.« (Salvatore Sciarrino, »Autoritratto 
nella notte« [1982], in: Carte da suono [s. Anm. 9], S. 115–116, hier S. 115). Im selben Text 
nimmt Sciarrino auch indirekt Bezug auf eine längere Krankheit (»Es gab eine Zeit, in der ich 
mich selbst sah: eine Figur beeinträchtigt von langer Krankheit, wie in einem Kegel der Dunkel-
heit.« / »Vi fu un periodo in cui tale mi vedevo: una figura appannata dalla lunga malattia, quasi 
ancora dentro un cono d’oscurità.«, ebenda, S. 116). 

50  Drees, »Zur (Re-)Konstruktion kultureller Räume im Schaffen Salvatore Sciarrinos« 
(s. Anm. 44), S. 345.
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gen entfalten, deren baldiger Abbruch aber deutlich macht, dass es hier ins-
gesamt um die Darstellung der »Geburt und Entstehung des Schreibens« 51 
aus der Starrheit der Natur geht. Der Schluss muss also insofern offen bleiben 
als dieses »Schreiben« eben erst begonnen hat.

Eng mit der Konzeption des Autoritratto nella notte verwandt ist das En-
semblewerk Introduzione all’oscuro (1981), dem insgesamt eine Modellfunk-
tion für Sciarrinos Werke der 1980er und 90er Jahre zukommt. 52 Der ge-
hetzte, treibende Charakter des Werkes entsteht, in noch auffälligerer Weise 
als im Autoritratto, dadurch, dass, wie Sciarrino selbst schreibt, aus einer »Ver-
kettung von Spannung und Ruhe die Ruhe-Momente entfernt wurden«. 53 
Deutlich ist über zumindest die zwei ersten Drittel des Werkes ein fortgesetz-
ter Prozess, der sich einerseits aus Beschleunigungen der Herzschlagimpulse 
(erstmals T. 10, Zungenschläge auf dem B1 im Fagott) hin zu durchgehenden 
Sechzehnteltremoli (erstmals Kontrabass E1, T. 99), andererseits aus Verdich-
tungen von raschen Tremolo-Flageolett-Figuren in den Streichern (erstmals 
T. 86, Viola) zu Akkorden (ab T. 138, frühere Akkordkonstellationen vom 
Beginn des Werkes aufgreifend) zusammensetzt. Zugleich führt Sciarrino 
durch Anspielungen an melodische Wendungen der Popularmusik (erstmals 
T. 174, Klarinette, später in T. 229–31, 235, 237–38) »Fremdkörper« ein, 
die aber kaum je so konkret werden, dass sie die Gestalt von Diskontinuität 
erzeugenden »Fenstern« annehmen würden. Der Schluss stellt, nachdem ein 
durch hohes »Pfeifen« illustriertes hechelndes Atmen (Ein- und Ausatmen 
durch das Mundstück in Flöte und anderen Blasinstrumenten, T. 175–229) 
verklungen ist, wieder die Herzschlag-Figur ins Zentrum (Fagott, Zungen-
schläge nun auf D und G). Der Schlusstakt (T. 243) ist markiert, indem hier 
diese Figur von D auf B1 »abrutscht« (und damit zyklisch auf den Beginn, 
T. 10, verweist) und zudem das hechelnde Atmen (Flöte durch Mundstück) 
wieder aufgegriffen wird. Als »letzter Atemzug« ist der Takt zudem insofern 
inszeniert, als ein Flageolett-Triller in der Viola (es – f ) und ein Ostinato-E1 
die während des Stücks transformierten Materialien brennpunktartig zusam-
menfassen. Einer Ästhetik der leisen Andeutungen gemäß ist diese Schluss-
pointe ein subtiler Kommentar auf das zuvor entwickelte Klang-Geschehen, 
nicht ohne durch die Rückkehr zum früheren Ostinatoton eine »ausweglose« 
Situation anzudeuten, eine »notte infinita«.

Insgesamt kann die Kammermusik Sciarrinos als das Gebiet seines Schaf-
fens gelten, in dem die hier thematisierten Fragen der formalen Dramaturgie 

51  »[…] nascita e genesi della scrittura.« (Salvatore Sciarrino, »Origine delle idee sottili«, in: Carte 
da suono [s. Anm. 9], S. 44–71, hier S. 68.).

52  Vgl. Utz, »Die Inszenierung von Stille am Rande ohrenbetäubenden Lärms« (s.  Anm.  31), 
S. 331. Eine detaillierte Analyse bietet Brahim Kerkour, Beyond the Poetry of Silence: Musical 
Process and Perception in Salvatore Sciarrino’s »Introduzione all’oscuro«, DMA Dissertation, Co-
lumbia University New York 2010.

53  Salvatore Sciarrino, »Introduzione all’oscuro«, in: Programmheft Wittener Tage für neue Kam-
mermusik 1998, S. 96, zit. nach Stefan Drees, »Salvatore Sciarrino«, in: Komponisten der Gegen-
wart, hrsg. von Hanns-Werner Heister und Walter-Wolfgang Sparrer, 19. und 32. Nachliefe-
rung, München 2000 und 2006, S. 11.
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und Schlussbildung vom Komponisten besonders systematisch durchgeführt 
wurden. Jedes Werk scheint einen neuen Blick zu werfen auf die in der obigen 
Tabelle dargestellte Konstellation von Dauer, Dichte und Schlussbildung, wo-
bei gestische und programmatische Ideen, die sich in Titeln oder Motti nie-
derschlagen, oft leitend sind. Das häufig analysierte und gespielte Quintett Lo 
spazio inverso für Flöte, Klarinette, Violine, Violoncello und Celesta (1985) 
kann hier wiederum eine besonders herausragende und modellartige Funk-
tion beanspruchen, denn es zeigt ein Kompositionsverfahren, dessen Grund-
lagen in Introduzione all’oscuro gelegt wurden, nun zu starker Konzentration 
und Effizienz weiterentwickelt. Grundsätzlich bestehen die Werke Sciarrinos 
in diesem Zeitraum vor allem aus drei unterschiedlichen Ebenen: (1) einem 
Hintergrund, der aus fragilen Flageolett-Tönen oder luftigen Bläserklängen, 
meist in höchster Lage, besteht und als eine Art eingefärbte Stille aufgefasst 
werden kann, (2) isolierten Gesten unterschiedlicher Länge, die sich zumeist 
klangfarblich eng auf diesen Hintergrund beziehen, aber auch reliefartig aus 
ihm hervortreten können, und (3) Little Bangs in Form von heftigen Impul-
sen, die das Kontinuum durchbrechen und ggf. zu »Fenstern» ausgeweitet 
werden können, denen in der Regel konstitutive formale Funktion zukommt, 
da sie als Säulen der makroformalen Orientierung dienen. Alle drei Ebenen 
stehen in einer Art pseudokausaler Wechselwirkung, können sich also wech-
selseitig beeinflussen und verändern. In Lo spazio inverso sind diese Ebenen 
klar unterscheidbar: Ein Mehrklang der Klarinette bildet den sanft ein- und 
ausschwingenden Hintergrund (1), Flageolett-Töne und -Tremoli, Flötentril-
ler mit Flatterzungen und Mundstück zwischen den Zähnen und »spre-
chende« kurze melodische Gesten (Vc., T. 14: »(parlante)«; zu einem veritab-
len instrumentalen Rezitativ ausgeweitet in der Violine, T. 25–28) bilden die 
isolierten Gesten (2), und die Little Bangs sind hier zunächst ausschließlich 
auf Cluster und virtuose Akkord-Figurationen der Celesta (erstmals T. 8) be-
grenzt (3), werden aber später vom Ensemble durch vereinzelte Akzente und 
verstärkte Dynamik mitvollzogen. Die pseudokausale Beziehung zwischen 
den Ebenen wird besonders deutlich dadurch, dass einzelne Little Bangs den 
Hintergrund vorübergehend zum Verstummen bringen (T. 29–32) oder zu-
mindest dessen ruhiges Ein- und Ausschwingen in nervöse Kurzatmigkeit ver-
wandeln (T. 18, 53–54, 57). Und so erscheint der Schluss auch als ein letzt-
lich »erfolgreicher« Versuch dieser Little Bangs, das Kontinuum zu 
unterbrechen: Der durch Pausen perforierte Mehrklang (T. 57) nach dem 
vorletzten Little Bang (T. 55–56 mit Auftakt) wird durch eine sehr knappe 
drei Sechzehntel umfassende Schlussgeste zum Schweigen gebracht, in der 
weniger die nun vertraute Akkordfiguration der Celesta als vielmehr ein dra-
matisches absteigendes Glissando in der Violine den Ausschlag gibt, das hier – 
in Bezug auf den Schluss von Vanitas – als ein extrem komprimiertes »Vani-
tas«-Emblem, ein Symbol (und zugleich Auslöser) des Endens und Vergehens 
erscheint. Die variable Symmetrie der formalen Anlage, die im Titel reflektiert 
wird (als Symmetriezentrum dient der besonders nachhaltige Little Bang in 
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T. 30), lässt hier freilich (in Analogie zu Weberns Op. 10, Nr. 4 oder zu We-
berns zitierter Aussage zu seinen Bagatellen op. 9) auch die Deutung zu, dass 
der Klangprozess durch ein vorab konstruktiv bestimmtes Formkonzept zum 
Abbruch »gezwungen« wird – selbst wenn anhand eines Vergleichs zwischen 
der Verlaufsskizze 54 und der ausgearbeiteten Partitur deutlich wird, dass Sciar-
rino weder die formale Symmetrie noch die genaue Gestaltung des Schlusses 
in dieser Form vorausgeplant hatte.

Dass ein solches schlichtes, durchhörbares, auf interaktive Beziehungen gut 
unterscheidbarer Schichten aufbauendes Formkonzept leicht zum Prototyp 
hätte erstarren können, muss Sciarrino früh bewusst gewesen sein. Deutlich 
sind seine Bemühungen, die anhand von Lo spazio inverso beschriebenen 
Form-Prozesse aufzubrechen und immer neu und anders anzulegen. So wird 
etwa in manchen Werken auf die »Auslösefunktion« von Little Bangs ganz ver-
zichtet. Im Sextett Il tempo con l’obelisco (1986) resultiert daraus eine dyna-
misch extrem zurückgenommene siebenminütige Naturstudie, deren wenige 
Kontrastmomente sich auf abrupt auftretende Tremoloimpulse der drei Strei-
cher (T. 96–99) und einen heftigen »Tutti«-Impuls am Ende des Werkes 
(T. 129, mit kurzem Tremolo-Nachklang in der Viola, T. 130) beschränken, 
der durch den Jet-whistle-Akzent der Flöte geprägt ist (in T. 96 ist eine Imita-
tion des Jet-whistle-Effekts im Violoncello der Auslöser für den Tremolo-Ein-
schnitt, zuvor bereits angedeutet in T. 87–88). Anhand dieses Stücks ist der 
montageartige Charakter von Sciarrinos Kompositionsweise gut zu erkennen: 
Die Herzschläge aus L’introduzione all’oscuro finden sich ebenso (T. 21–22, 47, 
95–96) wie der ein- und ausschwingende Klarinetten-Mehrklang (T. 40–47, 
73–75, 86–87, 99–128) oder die Flatterzungen-Triller der Flöte (T. 34–35) 
aus Lo spazio inverso. Die durch den Montagecharakter bedingte eher lose Folge 
der Elemente und die extrem zurückgenommene Dynamik lassen den Schluss 
umso bestürzender wirken, so als solle eine Markierung der ästhetischen Diffe-
renz, die das ganze Stück über verweigert wird, nun plötzlich besonders deut-
lich gemacht werden. Ein Konterkarieren des Modellhaften ist auch in der 
»entropischen« Ausbreitung pianistischer Virtuosität in Centauro marino 
(1984) im Anschluss an die Zweite Klaviersonate (1983) sowie in der Domi-
nanz der skandierenden Obertonakkorde in Il silenzio degli oracoli (1989) im 
Anschluss an die großen solistischen Flötenzyklen Sciarrinos erkennbar. 

An den Werken der 1990er Jahre dann ist, so João Miguel Pais, ein »stärke-
res Interesse an der Integration des Materials in die Werkstruktur zu beobach-
ten sowie [eine] spannungsreichere Arbeit auf den Ebenen der Dramaturgie 
und der Materialentwicklung«. 55 Inwiefern dies Auswirkungen auf die 
Schlussbildung hat, soll nun abschließend an den beiden bemerkenswerten 
Trios Omaggio à Burri für Violine, Altflöte und Bassklarinette (1995) und 

54  Paul Sacher Stiftung Basel, Sammlung Salvatore Sciarrino.
55  João Miguel Pais, »Salvatore Sciarrinos ›Variazione su uno spazio ricurvo‹«, in: Musik & Ästhe-

tik 11 (2007), H. 41, S. 62–79, hier S. 63.



Ausweglose Enden   191

AK 2, Musikkonzepte SB 2019, Salvatore Sciarrino, 19.11.2019

Muro d’orizzonte für Altflöte, Englischhorn und Bassklarinette (1997) darge-
stellt werden. Omaggio à Burri scheint dabei zunächst das spektakulärere und 
unkonventionellere Stück. Gewiss anschließend an die rauen, diskontinuier-
lichen Oberflächen in Alberto Burris Collagen, die in Le figure della musica 
eine wichtige Rolle und Modellfunktion einnehmen (das Trio entstand zum 
80.  Geburtstag des Künstlers, der kurz zuvor aber verstarb) 56, wird eine 
gleich zu Beginn »mitten im Geschehen« inszenierte Aktivität immer wieder 
von ereignislosen Phasen durchbrochen, in denen zirpende hohe Violinklänge 
mit Naturlaut-Charakter dominieren. Pulsierende Ostinati der Bassklarinette 
und Little Bangs in der Altflöte sorgen in weiterer Folge für neue Bewegungs-
impulse. Das Konstituieren und Auslaufen von Bewegungsenergie wird zum 
Spiel mit der Erwartung auf die Fortsetzung bzw. Fortsetzbarkeit der Ereig-
nisse. Dass hier die Assoziation mit der Mechanik von Uhrwerken und deren 
Klangcharakter im Hintergrund der Konzeption steht 57 (vier Jahre später im 
berühmten Flöten-Solo L’orologio di Bergson, 1999, aufgegriffen), wird bereits 
durch die Tempoangabe zu Beginn »Al tempo degli orologi« erkennbar. We-
nig verwunderlich ist, dass eine so stark auf die Erlebniszeit zielende Musik 
wie jene Sciarrinos die Mechanik des Uhrwerks nur als instabil und ephemer 
inszenieren kann. Und so folgen den bis S. 4 der Partitur weitgehend intakten 
Achtelpulsen bald solche, die durch Quintolenbildung oder Taktwechsel kor-
rumpiert sind. Die figurativen Ausweitungen der »tickenden« Pulse scheinen 
immer wieder außer Kontrolle zu geraten. Das Zauberlehrling-Motiv wird 
insofern auch für den Schluss prägend, als die Violine – durchweg in höchster 
Flageolett-Lage verharrend – am Ende alleine zurückbleibt, nachdem die in-
tensiven Bläserfigurationen der vorangehenden Takte (T. 52–74) abgebro-
chen wurden und nur ein Echo der Klappengeräusche zurückgeblieben ist 
(T. 77) und auch von den Little Bangs der Altflöte keine neuen Bewegungs-
impulse mehr ausgehen (Auftakte zu T. 76 und 77). Diesen Schluss kann man 
mithin als »kaputten« ansprechen, insofern eine das ganze Werk über insze-
nierte Unzulänglichkeit des Mechanischen am Ende offensichtlich gemacht 
wird (ungleich subtiler als in Efebo con radio oder Archeologia del telefono 
scheint hier also auch eine Pointierung des Schlusses im Sinne einer Offenle-
gung des Narrativs durch).

Muro d’orizzonte knüpft insofern direkt an diese Konzeption an, als auch 
hier die Faszination mit der (Un-)Regelmäßigkeit von Pulsen im Zentrum der 
Aufmerksamkeit steht. Die Stille nimmt dabei, so die Tempo- und Auffüh-
rungsanweisung zu Beginn (»Lento, una quiete furiosa e crudele«), eine 
durchaus bedrohliche Rolle an. Dies zeigt sich gleich zu Beginn, als die Little 

56  Matteo Cesari, Déchiffrer les horloges. L’interprétation du temps dans »L’orologio di Bergson« de 
Salvatore Sciarrino et »Carceri d’Invenzione IIb« de Brian Ferneyhough, Dissertation, Université 
Paris-Sorbonne/Conservatoire National Supérieur de Musique et Danse de Paris 2015, S. 44.

57  Gianluigi Mattietti, »Lachenmann, Pesson, Sciarrino«, in: Salvatore Sciarrino, L’eco delle voci. 
26° Festival di Milano Musica, Percorsi di musica d’oggi, 21 ottobre−3 dicembre 2017, Mailand 
2017, S. 124–125, hier S. 124.
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Bangs der Altflöte (dieselben scharf überblasenen Akzentklänge, die am Ende 
von Omaggio à Burri stehen) zunächst ohne jegliche Resonanz in den anderen 
Instrumenten bleiben und von langen, gleichgültigen Generalpausen gefolgt 
werden. Die Entwicklung der isolierten Gesten erfolgt sehr zögerlich nach 
dem vierten Little Bang, und auf einen weiteren Little Bang (T. 10) hin ent-
steht mit dem Auftreten regelmäßiger Zungenschläge (Bassklarinette, T. 11) 
Kontinuität, die aber erneut verebbt (T. 16–19). Erst die Transformation der 
isolierten Flötenimpulse in ein pulsartiges Skandieren (T. 31) löst dann eine 
bestürzende Flut von Mehrklängen und geräuschhaften Klangschichten aus, 
die in einer Art Durchführung hohe Dichtegrade erreicht (T. 32–60), um 
zum Schluss wieder auf »tickende« Doppel-Zungenschläge reduziert zu wer-
den (T. 61–65). Hier wird der Bezug zur Herzschlag-Figur aus Introduzione 
all’oscuro ebenso deutlich wie der Anschluss an den »kaputten Schluss« von 
Omaggio à Burri: Die in T. 63 noch synchronen Doppelschläge geraten in 
T. 65 »aus dem Takt« und lassen dadurch am Ende eine nachhaltige Irritation 
zurück (Notenbeispiel 1a). Dieses Ende hat Sciarrino in einer Skizze in der 
handschriftlichen Partitur grafisch besonders minutiös ausgearbeitet (Noten-
beispiel 1b). Hier zeigt sich auf mikroskopischer Ebene der visuell-verräumli-
chende Zugang Sciarrinos zur musikalischen Form: Die Verschiebungen der 

Notenbeispiel 1a: Salvatore Sciarrino, Muro d’orizzonte, T. 63–65 (© Copyright 1997  
by Casa Ricordi – BMG Ricordi S.p.A.)
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Notenbeispiel 1b: Salvatore Sciarrino, Muro d’orizzonte, Reinschrift, S. 4, drittes System  
(Paul Sacher Stiftung Basel, Abdruck mit freundlicher Genehmigung)
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Impulse in der Skizze, dargestellt sowohl als Matrix als auch linear in Form 
unregelmäßiger Punkte auf einer Linie, sind – wie die Verlaufsskizzen Sciarri-
nos im Großen – deutlich als bildhafte Konstellationen konzipiert. Die Poin-
tierung der Schlussbildung ist dabei, nach den lange vergeblichen Versuchen 
der Gewinnung von Prozessualität zu Beginn des Stücks und der danach gera-
dezu überbordenden Ereignisfülle, zu verstehen als ein nicht aufgehender 
Rest, eine Differenz, ein Ungeklärtes, ein Fragezeichen. Auch dieser Schluss 
also kann nur offenbleiben, da in solcher differenten Destabilisierung des Ma-
terials für Sciarrino der Keim aller kompositorischen Erfindung – mithin also 
ein Anfang und kein Ende liegt.

***

Man würde gewiss zu weit gehen, wollte man alle Schlussbildungen Sciarrinos 
inhaltsästhetisch als Symbole von Ausweglosigkeit oder Aporie interpretieren. 
Sind in den Musiktheater-Kontexten solche Deutungen aufgrund von Sujet, 
Text und Dramaturgie naheliegend, erscheinen sie in den Instrumentalwer-
ken mitunter als Konnotationen einer mittels Para- und Intertexten semanti-
sierten Struktur, denen bei Sciarrino – nicht zuletzt auch angesichts des Be-
strebens des Komponisten nach einer Bildhaftigkeit von Material, Gestik und 
Form – grundsätzlich große Bedeutung zuzumessen ist. Dabei sind die Be-
mühungen um eine anti-konventionelle Formung des Klangs im Zeit-Raum 
besonders anhand der Schlussbildungen unverkennbar. Sciarrinos Formen 
wehren sich gegen ihre Tendenz zur Verfestigung und Stereotypisierung, wie 
sie etwa im Sinne einer Bogenform erscheinen könnte, die aus der Stille er-
wächst und wieder zur Stille zurückführt. Indem seine Schlüsse ungelöste Dif-
ferenzen, Fragezeichen und »Probleme« exponieren, haben sie Teil an einer 
musikgeschichtlichen Entfaltung offener Schlussbildungen, in denen die ge-
sellschaftliche Rolle von Musik und das Problem der ästhetischen Differenz 
verhandelt werden. Nur in seltenen Fällen scheint anhand eines Skizzenstu-
diums zu klären, nach welchen Kriterien Details der Schlussgestaltung von 
Sciarrino ausgearbeitet wurden. Denn seine räumlich-architektonischen Ver-
laufsskizzen sehen kaum auffällige, spezifische Gestaltungsweisen für den 
Schluss vor; viele dieser Skizzen würden mithin die Vermutung nahelegen, es 
würde sich bei den Schlussbildungen seiner Werke lediglich um ein unmar-
kiertes »Aufhören« handeln. In der Tat hat unsere Untersuchung aber eine 
große Fülle und Varianz von Markierungen der Schlussgestaltung in unter-
schiedlichen Gattungen dargelegt. Sciarrinos Spiel mit der Semantik musika-
lischer Struktur und Gestik erfüllt sich ganz besonders in Pointierungen und 
Markierungen seiner Schlussbildungen insofern diese einen, mitunter rätsel-
haften, »Schlüssel« zum Verständnis seiner Werke bereitzuhalten scheinen. 
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