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Variazioni canoniche sulla serie
dell’ op. 41 di Arnold Schonberg (1950)

LIch wullte, dafl es eine moralische Pflicht der Intellektuellen
war, gegen die Tyrannei Stellung zu beziehen.“ Dieses Zitat des
jungen Nono macht deutlich, daf es natiirlich kein Zufall ist, da}
den Variazioni canoniche, die er als sein op.1 gelten liel3, gera-
de die Reihe aus Schonbergs Ode an Napoleon, op. 41, zu Grun-
de liegt, jenem Werk, das zusammen mit dem Uberlebenden aus
Warschau zu Schonbergs explizit antifaschistischen Werken ge-
hort. Variationen also nicht tiber ein Thema sondern eine Tonrei-
he. Eine Reihe freilich, die besonders charakteristisch ist: Sie be-
steht nur aus kleinen Sekund- und grofen Terzschritten; und ist
spiegelbildlich gebaut: die zweite Halfte der Reihe ist der ganz-
tonversetzte Krebs der ersten 6 Tone — oder deren quartversetzte
Umkehr, was hier dasselbe ist.

Trotz des offensichtlichen Referenz-Charakters an Schonbergs
op. 41 horcht Nono dieser Reihe ganz andere ,Einschreibungen’
ab als Schonberg selber. Dieser schluflfolgert aus ihr ein ganzes
Arsenal von aus groflen und kleinen Terzen geformten Akkorden
und Tonfolgen. Der tiberraschende Eroica-Es-Dur-Schlufakkord
der Ode unterstreicht nur die das ganze Stiick tiber vorherrschen-
de hohe Frequenz von traditionellen und alterierten Akkorden,
die dem Werk eine vom Uberlebenden ginzlich verschiedene,
klangliche Asthetik verleihen.

Dagegen scheint Nonos Werk Einspruch zu erheben: es ist,
als wolle es der Halbtonreibung — tibers eher sanfte Dur-moll-



Schwanken hinaus — das Atzende, harsch Reibende zuriickge-
ben. Dabei legt es einen nicht unbetrichtlichen Weg von der In-
tention zum Unvorhergesehen zuriick.

Die Teile I bis III scheinen noch konzeptuellen Vorgaben zu
folgen: zunichst ein unendlich langsames, zwischen pp und ppp
wankendes ,Largo vagamente®, das schon nach 4 Takten noch
mehr im Tempo zurlickgenommen wird, sich gleichsam, kaum
dal es begonnen hat, in sich selber verliert. Sodann ein ,Andan-
te moderato®, oszillierend zwischen einem moderaten und einem
deutlich schnelleren Gang.

Doch was ist mit der Reihe? Zunichst verbirgt sie sich (fast)
vollstandig. Thr erster Auftritt in Ganze erfolgt gleichsam durch
die Hintertiir: am Ende des II. Teils baut langsam, Ton fiir Ton,
gemill der Reihe ein 12-Ton-Akkord in den Streichern sich auf;
im dreifachen Pianissimo. Ein zhnlicher Vorgang findet sich spa-
ter im Fucik-Fragment. Es ist der Moment, in dem dieses op. 1
bereits Elemente eines dreidimensionalen kompositorischen
Raumes, wie ihn Nono in seinem live-elektronischen Spatwerk
durchmilt, antizipiert: der Eintritt jedes neuen Tons, wenngleich
jeweils durch einen FulRabdruck aller 3 Klarinetten markiert, ge-
schieht wie unter der Hand; und zudem in Zeitlupe. Jede neue
Akkorderweiterung wird nur ,post festum* erfahrbar. Das Zeitlu-
penhafte des Vorgangs ermoglicht es dem Horen — und fordert es
zugleich dazu auf —, die allmahliche Errichtung des Klanghinter-
grunds auch als raumliche Ausdehnung der Musik zu begreifen.
Als einen weit gespannten Rundhorizont in der Ferne, vor dem
sich das vermeintlich ,eigentliche’ musikalische Geschehen ent-
faltet. Erst ganz am Ende dieses Teils, mit der Komplettierung
durch die letzten Tone der Reihe, dringt diese Klangfache ur-
plétzlich, wie eine gewaltige Uberwiltigungswoge, tiberfallartig
nach vorn.

Die Flut ist da. Der Vorhang zerreillt und enthillt die erste un-
verstellte, unverhohlene Erscheinung der Reihe: der III. Teil,



»Allegro violento“, exponiert und staucht sie, im 3-fachen Forte,
vom Schlagwerk angeschirft, gedriangt auf 6 Takte, dem Horer
wie in einem Brennglas vors Ohr, so als wolle Nono ,beweisen,
was inhaltlich doch mit ihr gemeint war. Der Umschlag aus der
Anonymitit des Verborgenen ins grelle Schlaglicht eines uniiber-
horbaren Anklagetons ist so jahlings, daf das Horen gleichsam
nicht mitkommt. Es ist, als demaskiere sich die Reihe zu neuerli-
cher Unkenntlichkeit.

Bei aller Unerwartetheit dieses Einbruchs wirkt jedoch auch
dies noch durchaus wie ,im Plan‘.

Der IV. und letzte Teil, ein neuerliches ,Lento, hinterlegt zu-
nichst die Reihe, zum ersten Mal klar und deutlich nachvollzieh-
bar, wie ein fremdes, eisiges und fernes Zitat: eingebettet in einen
Quartenakkord, in Flageolet-Tonen der Harfe sowie, als Kontra-
punkt, die Umkehrung im hohen Register des Klaviers. Es ist, als
zogen sich die Musik und ihr Autor fiir einen Moment zuriick
und betitigten sich (nur) als Vitrinenbauer. Und hier, gleich-
sam im Schatten der Reihe, geschieht nun das Ungewohnliche:
Die Musik verlaft den gesicherten Pfad der Konzeption, ja des
Planbaren. Eingenistet ins Schimmern dieses Glasperlenspiels
und zugleich wie aus dessen innerem Glithen heraus, entfaltet
sich die 4. Variation, Epilog und Hohepunkt des Werks zugleich,
nach ihren eigenen Gesetzen. Der Moment, in dem die Musik
sich emanzipiert, wenn nicht vom Autor so doch von dessen In-
tentionen, ist lokalisierbar: Der in drei Takten gestaffelte Streich-
trio-Einsatz, mit dem die Variation recht eigentlich erst beginnt,
verdankt sich einer ebenso ungewohnlichen wie unerwarteten
Klang-Imagination Nonos, die sich auerhalb der selbstgesetz-
ten Plane und Vorgaben stellt um dann, frei, den ureigenen zu
folgen. Es gilt, den festen Boden des Lesens und damit vermeint-



