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TEXT U N D TEXTU R VON JOHANNES BAUER

Wieviel Konvention vertrigt die Neue Musik?

Basel,

1. November
2001:
Eroffnungs-
konzert des
Europdischen
Musikmonats in
der Paul Sacher
Halle.

Foto:
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Texte et texture — Jusqu’ou la musique nouvelle supporte-t-elle les conventions?

Il est indéniable qu’en musique contemporaine, il n’y a pas qu’une seule fagcon de composer. Mais la diversité des écritures

trouve-t-elle un équivalent du c6té des commentaires? Du moment que la pratique compositionnelle a fait exploser le cadre

de la notation classique et le principe de causalité ordonnant son déroulement, on peut se demander s'il ne serait pas indiqué

de modifier la «galaxie Gutenberg» des commentaires rédigés sur la musique nouvelle. Ceux-ci ne devraient-ils pas mettre

en question une discipline de plume qui contraint la pensée a la linéarité, ot la succession des lignes régente la pensée, oul

enchainement grammatical favorise les symétries rigides et emprisonne la curiosité du regard dans une grille a la fois

fonctionnelle et flexible? Commenter d’un bout a 'autre le Concerto pour piano et orchestre de John Cage (1957/58) en

structurant le texte comme pour un concerto de Mozart revient a faire I'impasse sur la rupture du contrat entre musique et

langage survenue a I'époque moderne, rupture qui a éliminé les correspondances entre I’expression verbale et le discours

musical. Johannes Bauer présente des conceptions différentes du commentaire et, en recourant a des exemples de texte

informels de Cage et Derrida, invite a une nouvelle traversée de la langue sous I’égide de la musique contemporaine.

Thoreau said that hearing a sentence he heard feet marching.
John Cage, Empty Words

«Wir Philosophen und «reien Geister> fithlen uns bei der
Nachricht, dass der <alte Gott todt> ist, wie von einer neuen
Morgenrothe angestrahlt»; «endlich erscheint uns der Hori-
zont wieder frei, [...] endlich diirfen unsre Schiffe wieder
auslaufen, auf jede Gefahr hin auslaufen, jedes Wagniss des
Erkennenden ist wieder erlaubt, das Meer, unser Meer liegt
wieder offen da, vielleicht gab es noch niemals ein so <offnes
Meer». Und doch «kommen Stunden, wo du erkennen wirst,
dass [...] es nichts Furchtbareres giebt, als Unendlichkeit».
«Wehe, wenn das Land-Heimweh dich befillt, als ob dort
mehr Freiheit gewesen wiire, — und es giebt kein <Land>
mehr!»! Nietzsche verdichtet das Bewusstsein der Moderne,
seine Aufbruchseuphorie und seine Angstschiibe, zum
Panorama eines unabsehbaren, sdkularen Weltabenteuers.
Faszination und Schrecken legieren sich, wenn im Sog des
Bindungslosen die Sehnsucht nach vermeintlicher Gebor-
genheit aufkommt. Bezieht man diese Ambivalenz auf das
Schwinden einer verbindlichen musikalischen Sprache, einer
Sprache mit den Sicherheitsgarantien und Normen eines
Gattungsstils etwa, dann ist die Skepsis, die dieses Schwinden
lange Zeit begleitet hat, mittlerweile einer Einsicht in die
Autarkie des Verschiedenartigen gewichen. Zweifellos gibt
es in der zeitgendssischen Musik mehr als nur eine Art zu
komponieren, ohne dass deshalb der Formenkreis der Mog-
lichkeiten sofort qualititshierarchisch abgestuft werden
misste. Entspricht indes die komponierte Vielfalt auch einer
Vielfalt der Kommentare zur Neuen Musik?

KURZSCHLUSS

Beginnen wir mit einem Kommentar zu Giacinto Scelsis
Trio a cordes (1958). Dass Scelsis Streichtrio Kriterien wie
«Thema, Kontrapunkt, Harmonie, Einfithrung und Entwick-
lung» ins Leere laufen lésst, erinnert unter dem Aspekt

untauglich gewordener Analyse-Instrumentarien an eine
Situation der Naturwissenschaften «zu Anfang dieses Jahr-
hunderts». «Beim Versuch, das extrem Kleine zu analysieren
—das Atom zum Beispiel, oder die Bewegung der Elektro-
nen — erwies sich die traditionelle Physik als unzulanglich».
«Notig» war der «Weg» der «Quantenmechanik». Ein Weg,
der auch fiir Scelsis Musik «ergiebig» zu sein verspricht:
aufgrund ihrer strukturellen Analogie zu quantenphysika-
lischen Begriffen wie dem des «Orbitus (Lage innerhalb
einer Tonleiter oder Stimmlage)», dem des «Quantensprungs»,
dem der «Probabilitdt als einer statistischen Anndherung

an das Geschehen» oder dem der «Interferenz als der Hinzu-
figung eines Turbulenzelements mit nicht voraussagbaren
Resultaten». Im dritten Satz von Scelsis Streichtrio konnen
demnach die «voriibergehend auftauchenden Dis in Takt
11-13 als Interferenzbeispiele angesehen werden, wobei ab
Takt 19 die Note sich klar als ein anderer Orbitus bestitigt.
In Takt 13 und 48 fiihrt die Geige schnelle Quantenspriinge
von einer Bahn in die andere aus [...]. Der Wechsel von

B- und Dis-Bahnen stellt eine gewisse Anziehungskraft

her, [...] gegen welche das Dis ab Takt 56 wie eine andere
Art Interferenz erscheint», um schliesslich «in den letzten
Takten wie ein schwebendes Elektron» zu enden, «welches
anwesend ist, aber keinen wirklichen Einfluss ausiiben
kann».?

Mit dem Vermischen zweier Begrifflichkeitsbereiche, des
musik- und des quantentheoretischen, ohne Riicksicht auf
deren spezifischen Erfahrungs- und Erkenntnishorizont,
leistet sich dieser Kommentar mehr als eine Klitterung. Statt
einer Annédherung an die Logik des Komponierten nichts als
eine abstrakte Bebilderung: Ein argumentativer Kurzschluss
im Verschmoren naturwissenschaftlicher und édsthetischer
Stringe und ein misslungenes Beispiel fiir die Absicht,
mit dem Vokabular der modernen Naturwissenschaft den
Geist der Neuen Musik zu destillieren. Wie aber wiren die
Extreme zwischen spekulativ willkiirlichen Deutungen und
technizistisch verengten Analysen zu vermeiden?

1. Friedrich Nietzsche,
Die fréhliche Wissen-
schaft,in: ders., Kritische
Studienausgabe in

15 Bénden, hrsg. von
Giorgio Colli und
Mazzino Montinari,
Muinchen/Berlin/New
York 1980, Bd. 3,

S. 480 und 574.

2. Jeremy Drake,
Quantenscelsi, in:
Booklet zur CD
Giacinto Scelsi, Les
cing quatuors a
cordes; Trio a cordes;
Khoom, Arditti String
Quartet; Editions
Salabert SCD 8904-5/
harmonia mundi france
HM 83x2, Paris 1990,
S. 38f.
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Bleiben wir zundchst noch beim Verhiltnis zwischen
Neuer Musik und Naturwissenschaft. Selbst wenn Cages
Atlas Eclipticalis (1961/62) auf das Gebiet der Astronomie
anspielt, seine Musik liefert keine Umsetzung astrophysi-
kalischer Theorien, keine klingende Himmelskunde von
roten Riesen und schwarzen Lochern. Physikalisch-kom-
positorische 1:1-Ubertragungen wiiren wie im Fall Scelsis
konkretistisch und absurd. Dient Cage die Auswahl von
Sterngruppen doch lediglich als Operationsbasis, stellare
Positionen auf Notenpapier zu transferieren. Dass sich
tiber das Motiv der Konstellation Beziige einer mittel-
punktslosen Parataxe zwischen Musik und Kosmos ergeben,
ist ein anderes Thema.

Natiirlich resultieren aus dem Kontext simultaner Erkennt-
nisressourcen zahlreiche Vergleichbarkeiten zwischen Neuer
Musik und moderner Naturwissenschaft. Nur wiren diese
Gemeinsamkeiten subtil und vom Grad ihrer Verschiedenheit
her miteinander zu vermitteln. Dass Einsteins Relativitéts-
theorie Newtons absolute Zeit zugunsten verschiedener
«Eigenzeiten» ausser Kraft setzt; dass die Quantenmechanik
mit Wahrscheinlichkeitswerten arbeiten muss, die eine strenge
Voraussagbarkeit unmoglich machen; dass die Chaosforschung
ein Umdenken vormals umstandslos dem blinden Zufall
zugeschlagener Prozesse verlangt: solche Gegebenheiten
und Umwertungen lassen sich dsthetisch ebenfalls nachwei-
sen. Auch im Universum von Atlas Eclipticalis heisst Gleich-
zeitigkeit die Zeitgleichheit unterschiedlicher Eigenzeiten,
die der jeweiligen Interpreten und Kldnge ndmlich. Auch in
Atlas Eclipticalis entméchtigt die Nichtvoraussagbarkeit der
Musik jedes prophetische Horen, allein schon weil keine
Auffiihrung der anderen gleicht. Und was den Zufall anbe-
langt, er ist in der Auseinandersetzung mit Cage das Reiz-
thema schlechthin. Vergleichbarkeit also, keine Gleichheit.
Dass Musik zunéchst ein eigenstidndiges Erkenntnismedium
ist, miisste jedem Kommentar zu denken geben.

Zudem wird die Vermittlungsarbeit zwischen Kunst und
Empirie dadurch erschwert, dass das gebréuchliche musik-
wissenschaftliche Vokabular, wie Drake zu Recht anmerkt,
fiir den Bereich der Neuen Musik nicht mehr greift. Vor
allem, weil die an der Funktionsharmonik entwickelte Her-
meneutik dem Sprachcharakter der Tonalitét verpflichtet
ist. Die syntaktische respektive syntaxdhnliche Qualitédt von
Sprache und Musik aber ist es, die tiber die Unterschiede
zwischen Begriff und Expression hinweg Analogien erzeugt.
Emanzipiert sich Musik doch erst aufgrund ihrer «uralten
Verbindung mit der Poesie» zu einer Sprache des «Inneren»;
bis schliesslich die «<absolute Musik>» nach der <Eroberung>
eines «ungeheuren Bereichs symbolischer Mittel» in «Lied,
Oper und hundertfiltigen Versuchen der Tonmalerei» zu
einer nunmehr «ohne Poesie [...] zum Versténdnis redenden
Symbolik der Formen» und «des inneren Lebens» wird:
Konsequenz einer «musikalischen Form», die «ganz mit
Begriffs- und Gefiihlsfiden durchsponnen ist».> Noch
Wittgenstein vergleicht «musikalische Themen» und «Sétze»
mit der Sprache des Begriffs — in der Hoffnung, die «Kennt-
nis des Wesens der Logik» konne zur «Kenntnis des Wesens
der Musik» fiihren.*

Seitdem jedoch die kompositorische Praxis das Sinnmodell
der herkémmlichen Notation und ihre kausalorientierte
Zeitfolge sprengt, steht zur Diskussion, ob es nicht auch
geboten wire, die «Gutenberg-Galaxis» der Kommentare
zur Neuen Musik zu transformieren. Miissten nicht auch
sie eine Schriftokonomie in Frage stellen, die das Denken
linear ziigelt? Mit dem Zeilenprogress als Zeremonien-
meister des Gedankens und einer grammatischen Verket-
tung zugunsten starrer Seitensymmetrien, die die kognitive
Spur des Blicks im Zeilengitter funktional flexibel und

zugleich gefangen halten? Cages Concerto for Piano and
Orchestra (1957/58) durchweg mit derselben Textstruktur zu
kommentieren wie eines der mozartschen Klavierkonzerte
ignoriert den Bruch des Kontrakts zwischen Musik und
Sprache in der Moderne; folglich die Aufkiindigung der Kor-
respondenzen zwischen dem verbalen und musikalischen
Sprachcharakter.

KOLUMNE - KOLONNE

Mag die Musik der tonalen Epoche den Begriff zwar gleich-
falls auf eine unendliche Irrfahrt schicken, sie bleibt — anders
als zeitgenossisches Komponieren — der Sprache der Worte
tiber ihre periodische Struktur verbunden. Fiir die Spannung
zwischen Neuer Musik und ihrer verbalen Exegese heisst

das: Stiften diskursstringente Kommentare eine Sinntendenz,

die tiber die Mikrofinalitét eines jeden ihrer Sétze kausale
Verldufe und logische Vermittlungen produziert, dann
sprechen solche Kommentare das Inkalkulable der Neuen
Musik obsessiv von einer Ordnung der Schrift und des
Denkens her, die die Neue Musik ihrerseits ebenso obsessiv
unterlduft. Was aber heisst es, unentwegt syntaktisch iiber
eine asyntaktische Sprache zu reden? Betreibt die sinngesét-
tigte Syntax im Sprechen tiber eine sinnerweiternde, sinn-
zersetzende Musik nicht untergriindig deren Entscharfung,
indem sie sich parasitdr an den Kompositionen festsaugt und
das dsthetisch Irreduzible der Sinnrisse und Leerstellen her-
meneutisch eingemeindet?

Was zahlreiche Werke der Neuen Musik an Sinnverschie-
bungen und Sinnenteignungen leisten, indem sie den vor-
mals subjektgespiegelten, narrativen Sprachcharakter
zwischen Sinn und Nicht-Sinn oszillieren lassen, bedingt
zugleich ihre Abstinenz gegentiiber einem der Musik vor-
ausliegenden und sie transzendierenden Gehalt. Feldmans
Spatwerk driickt in seiner Repriasentanzlosigkeit und Selbst-
referenz nicht mehr etwas aus. Ihm geht es darum, das
Gedéchtnis selbst zu thematisieren, seine Vernetzungsarbeit,
seine Zeitfenster, seine Leerstellen. Der «grosse Massstab»
des Komponierten verfliichtigt das Sensorium von Gegen-
wart, Erinnern und Vergessen zum Nullsummenspiel «ver-
falschter Assoziationen»®. Zeit und Identitdt beginnen zu
oszillieren. Musik versiegelt sich gegen die subjektive Inner-
lichkeitsform eines Gedéchtnisses, das sich seiner erst in
einer «disorientation of memory»® bewusst wird. Dekons-
truiert wird die Arbeit des Bewusstseins, bevor sie zum
Sinn gerinnt. Mit dem Verwischen syntaktischer Spuren im
Modulieren von Mikrovarianten aber bricht Musik mit der
Integrationsleistung des Gedéchtnisses und der Kontrolle
des Ohrs auch den rezeptiven Ortungssinn. Horen fordert
ein ungedecktes Geschehenlassen, das auftauchen lasst, statt
das Komponierte auf das Einheitsverlangen der produktiven
Einbildungskraft zu recodieren.

Und auf solche Umwertungen sollten die Kommentare
stets nur mit der gleichen Uniformitét einer Textur reagieren,
die das Denken von Anfang bis Ende an die Kandare des
argumentativ logischen Vollzugs nimmt? Gleich einem Fliess-
band der Gedanken und gegen jede Spur einer «Moment-
form» auch in der Schrift?” Es verwundert viel zu wenig,
wie unbeweglich die Praxis des Schreibens in einer ebenso
vernetzten wie zersplitterten Welt bleibt. Selbst wenn die
alphabetisierte, biindig ausgerichtete Linearitit geschlosse-
ner Textkorper der Rendite einer schnelligkeitstrainierten
Verstidndnis- und Erkldrungspraxis und mit ihr der allge-
meinen Verwertungseffizienz optimal entspricht: Nur jenes
Aufbrechen der hochbetagten Text- und Zeichenstrukturen,
das neben dem Behauptungs- und Begriindungsdiskurs
und seiner Formalisierung im Schema des Blocksatzes auch

3. Friedrich Nietzsche,
Menschliches, Allzy-

menschliches, in: ders,
KSA, Bd. 2, S.175.

4. Ludwig Wittgen-
stein, Tageblicher
1914-1916 , in: ders,,
Schriften, Bd. 1,
Frankfurt am Main
1980, S. 130.

5. Morton Feldman,
Essays, hrsg. von

Walter Zimmermann,
Kerpen 1985, S. 167,

6. Morton Feldman,
Crippled Symmetry, in,
Give My Regards to
Eighth Street.
Collected Writings of
Morton Feldman,

Ed. by B. H. Friedman,
Cambridge 2000,

S. 137,

7. Zum Begriff der
«Momentform» vgl.
Karlheinz Stockhausen,
Momentform. Neue
Zusammenhénge
zwischen Auffiihrungs-
dauer, Werkdauer und
Moment, in: ders.,
Texte zur elektronischen
und instrumentalen
Musik, Kéln 1963,
Bd. 1, S. 189ff.



Eine
Lithographie von
Cage aus dem
«Mushroom
Book» (Mappe
mit je 10
Lithographien
von Lois Long
und John Cage).
Foto: Musik-
Konzepte,
Sonderband
John Cage 11,
Miinchen 1990,
S. 128

dessen graphische Uberschreitung einliesse, konnte den
Kanon der Linearitit auf eine neue Wahrnehmungssemiotik
hin tiberschreiten. Und mit ihm das Gesetz einer Sprache,
die die Urteilseinheit ihrer Sétze unnachgiebig auf den
Kausalitdtsindex von Wahrheit verpflichtet. Der unitire
Satzspiegel, der Symmetrie und Folgerichtigkeit zur Kolumne
verdichtet, diirfte Cage deshalb nicht zufillig an eine Kolonne
erinnert haben: an ein syntaktisches Bataillon der Worte,
dhnlich den blocksatzartigen Gruppen- und Massenformatio-
nen in Kirche, Heer und Konzertsaal. «Syntax: arrangement
of the army».*

Statt also, inspiriert vom Déréglement zeitgendssischen
Komponierens, die Moglichkeiten einer nichtlinearen Logik
auszuloten, nimmt die Mehrzahl der Kommentare zur Neuen
Musik iiber das Bedeutungsprimat und die Grammatik der
Worte allzu befangen das Mandat des Realitétsprinzips
wahr. Doch erst wenn die Praxis der Auslegung auf sich
zuriickwirken liesse, was dem Begriffsnetz der Folgerung
entgleitet, wiirde sie endlich auch zu evozieren beginnen,
statt immer nur zu informieren. Schreiben tiber Neue Musik
kann nicht zuletzt an der Neuen Musik lernen, was nicht-
signifikante Zustéinde fiir einen freieren Diskurs auch des

Begriffs leisten konnen. Inwieweit resultiert also der Reduk-

tionismus der verbalen Sprache und ihrer erkennungsdienst-
lichen Biirde aus der Abwesenheit jener weissen Stellen,
deren asemantische Frakturen den Begriff auf das hin spren-
gen, was an den Phdnomenen nicht in Wort und Kennung
aufgeht? Vergleichbar der «Leere» in Lachenmanns Gran
Torso. Musik fiir Streichquartett (1971/72, rev. 1978) als dem
«Zentrum einer unberithrten Wiiste» und einer «auf Null»
gebrachten Musik; Resultat eines kompositorischen «Exor-
zismus, um endlich befreite Musik schreiben zu konnen»?
Offnet sich doch schliesslich «erst dort, wo die Musik sich
aufhebt», «ein Freiraum von Nicht-Musik» im «Gefiihl»
einer «nie gekannten Freiheit».” Erinnern Lachenmanns
Ausfithrungen nicht an jene Verlockungen, wie sie seit
Nietzsche und Hofmannsthal einer vom Vollzug des Urteils
befreiten Sprache zugeschrieben werden? Sprache als
Nicht-Sprache; Musik als Nicht-Musik: Erschopfungen des
Sinns, um sich einer Region jenseits der Herrschaft der
Codes anzundhern.

Gerade neuere Kompositionen zersetzen mit dem Sinn-
regime der Linearitit jenes Stiick Realitdtsprinzip, das
sich im Zwangscharakter der Sprache verschanzt. Solches

8. John Cage, Empty
Words. Writings '73-'78,
London und Boston
1980, S. 11.

9. Helmut Lachen-
mann, Musik als
existentielle Erfahrung,
Wiesbaden 1996,

S. 199.
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s'opposer 2 sa propre tendance, i elle, matitre, il faut
qu’elle soit esprit. Et si elle céde 4 sa tendance, elle est
encore esprit. Elle est esprit dans tous les cas, elle n’a
d’essence que spirituelle. Il n’y a d’essence que spirituelle.
La matiere est donc pesanteur en tant que recherche du
centre, dispersion en tant que recherche de l'unité. Son
essence est sa non-essence : si elle y répond, elle rejoint
le centre et P'unité, elle n’est plus la matiere et commence
A devenir Pesprit, car ’esprit est centre, unité liée 4 soi,
enroulée aupres et autour de soi. Et si elle ne rejoint pas

on ne peut tenter de
déplacer cette néces-
sité qu'a penser —
mais qu'appelle-t-on
penser! — le reste
hors de I'horizon de
I'essence, hors de la
pensée de |'&tre. Le
reste n'este  pas,
comme on traduit en
s'aidant d'une bé-
quille, d'un ersatz ou
d'une prothése (west
nicht).

Encore faut-il fran-
chir le pas dialec-
tique

son essence, elle reste (mati¢re) mais
elle n’a plus d’essence : elle ne reste pas
(ce qu’elle est).

« Une des connaissances qu’apporte
la philosophie spéculative, c’est que la
liberté est Punique vérité de lesprit.
La matitre (Materie) est pesante dans
la mesure ot existe en elle une poussée
(Trieb) vers le centre [le milieu :
Mittelpunkt] Elle est essenticllement
complexe [gusammengeses3t, rassemblée]
et constituée de parties séparées qui
toutes tendent (‘streben) vets un centre
(Mittelpunkt). 11 0’y a donc pas d’unité
dans la matiere. Elle est une juxtaposi-

tion (Aussereinander) d’éléments et cherche (swch?) son
unité; elle cherche donc son contraire (Gegentesl) et

se confirme ici l'affinité essentielle — et
non seulement figurative — entre le mou-
vement de reldve (Aufhebung) et I'éldve en
général : élévation, élévement, élevage.
Ascension aérienne du concept. Le Begriff
saisit et emporte vers le haut, oppose sa
force & tout ce qui tombe, |l est nécessaire-
ment victorieux. La victoire ne lui échoit
pas, il est ce qui gagne. D'oll son caractére
impérial. 1l gagne contre la mati¢re qui

s’efforce de se relever
elle-méme (sich selbst
aufzubeben). Si elle y
parvenait, elle ne serait
plus matiére; elle aurait
sombré comme telle
(untergegangen als solche).
Elle tend vers I’idéalité,
car dans lunité elle est

ne peut lui tenir t&te qu'a se relever elle-

limite (transe/partition), de cas
unique, d’expérience singuliére ot
rien n’advient, ou ce qui surgit
s’effondre « en méme temps », ou
I'on ne peut pas trancher entre
le plus et le moins. La fleur, la
transe : le simu/ de DIérection et
de la castration. Ou l'on bande
pour rien, ol rien ne bande, ot le
rien « bande ».

Non que le rien soit.

Peut-étre peut-on dire qu’'#/ y @
le rien (qui bande).

Plus t6t qu’s/ #’y 4, il y bande

d'un mal qu'g

croit  prochaip,
[.1 E  Wallg,
transs, glas qu'oy
sonne pour |,

mort; espagn, g
portug. trance,
heure de la mort,
moment  dé&cisif;
ital. transito, pas.
sage de vie 2 trg.
pas; du lat, trop.
situs, passage, Ey
frangais,  transe,
qui a voulu dirg
toute vive émo.
tion pénible, tient
a transir (voy. ce
mot). » Littré

(régime impersonnel) dans un passé qui ne fut
jamais présent (la signature — déja — le nia tou.

jouts) : # banda (régime

bander, c'est toujours serrer, ceindre (bandé :
ceint), tendre, avec une bande, une gaine, une corde,
dans un lien (liane, lierre ou laniére). « Bande. sf.
[...] E. Wallon, baine; namurois, bainde; rouchi,
béne; proving. et ital. benda; espagnol. venda; de
I'anc. haut. allem, binda; allem, mod, binden, lier;
sanscrit, bandh, lier. Comparez le gaélique bann,
une bande, un lien. » Plus haut :« Elles nourris-
saient leurs enfants, sans les emmailloter, ni lier de
bandes, ni de langes », Amyot. Littré, dont il faut
lire tout l'article, pour y relever au moins que les
bandes sont en termes d'imprimerie, des « piéces
de fer attachées aux deux langues du milieu du ber-

Dekomponieren kann, wie in Cages Empty Words (1973-74)
und Mesostics, die unterdriickten physiologischen, phone-
tischen, gestischen und klanglichen Aspekte der Sprache
ausserhalb ihres logischen Korsetts freisetzen. Indem Sprache
auf ihre materiale Basis, auf ihren korperhaften Grund
und Abgrund hin durchléssig wird, opponiert sie ihrer
ausschliesslichen Funktionalisierung zu einem Instrument
der Kommunikation. Um Weitungen und Erweiterungen
der Sprache kreist auch Brian Ferneyhoughs Fourth String
Quartet (1989/90), das die «Konstellationen Text/Stimme
und Stimme/Quartett aus verschiedenen Richtungen» und
mit dem «Bewusstsein der komplexen Natur der Sprache»
angeht. «Worter werden auseinandergerissen und auf
aphoristisch isolierte Silben reduziert, die Aufmerksamkeit
verschiebt sich vom <Wie> zum <Was> des von einem dichte-
rischen deus ex machina wiederbelebten Sprachmaterials».'
Von solchen Pulverisierungen zeigt sich die Kommentar-
praxis zur Neuen Musik weitgehend unbeeindruckt. Der
Deutungsmacht des Begriffs zufolge kime dessen Anver-
wandlung an die Musik einer unzuldssigen Vermischung
zweier Diskurssphiren gleich. Anzunehmen ist freilich, dass
das Monopol einer begriffsdominierten Sinngebung auf
Dauer der Rezeption des Komponierten und damit dem
Komponierten selbst nicht dusserlich bleibt. Wenn etwa,
um auf bejahrtere Analyse-Beispiele zu rekurrieren,
Stockhausen davon spricht, dass stete Wiederholung und
dauernder Kontrastwechsel auf Nivellierung hinausliefen;

Aus: Jacques Derrida, « Glas», Paris 1981, . 31f

oder Ligeti davon, dass mit der Freiheit eines Konzepts und
dem Anwachsen seiner moglichen Realisationen gerade
deren Unterschiedslosigkeit zunehme, weil Verdnderung im
Bereich des X-Beliebigen fiktiv sei, dann schreiben solche
Begriindungen gingige Logisierungen der dsthetischen
Phénomene fort; befangen in den formallogischen Sprach-
fallen des alten Erkenntnis- und Wahrnehmungssubjekts
und einer als statisch gedachten Geschichte des Horens.
Seitdem hat sich die Asymmetrie zwischen einer immer
noch primir iiber zweiwertige Logiktheoreme vernetzten
Sprache, und einer Musik, die sich zum Zeichen ihrer selbst
verschliisselt, laufend vergrossert. Eine Asymmetrie, auf die
Morton Feldmans alles andere als ironische Bitte reagiert,
man solle es bei statistischen Analysen seiner Kompositionen
belassen.!!

AMNESIE - AMNESTIE

Es wire unsinnig, den Gehalt von Werkstattberichten

oder den von diskursiv erlduternden Kommentaren zur
Neuen Musik zu verkennen. Wer méchte schon Boulez’
Ausfiihrungen zum Kontext von « Wucherung, Komplexitit
und Chaos» bei der Entstehung des Livre pour quatuor a
cordes (1948/49) missen? Oder die zu «Polyvalenz und
Tropus» in der Troisieme sonate pour piano (1955-57)? Gleich-
wohl kdme es darauf an, statt das Verstdndnis von Musik
immer nur dem Parcours sukzessiver Urteile einzupassen,
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Sprache ebenso von der Musik her in einer Polyphonie der
Diskurse fliissig zu halten. In dieser Vielfalt ergénzten sich
Werkstattkommentare mit soziologisch oder historisch
gewichteten Analysen, aber eben auch mit Schrift- und
Reflexionsformen, die sich dem Komponierten strukturell
angleichen.

Der Einwand, experimentelle Annotationen zur Neuen
Musik wiirden selbst zu Kunst, trifft nur zum Teil. Natiirlich
spielt die Erosion der Sprache in den Bereich des Astheti-
schen hiniiber, sofern sie die Maschen der Bedeutung auf
Vieldeutigkeit hin weitet. Keineswegs jedoch verwandelt sich
eine Sprache, die das Selbstldufertum ihrer Gewohnheiten
und Gewodhnungen unterminiert, zwangsldufig in Poesie. Die
Zermiirbungsarbeit des Sinns kennt viele Facetten. Wenn
etwa Jacques Derridas Glas von 1974 den Satzspiegel spaltet,
schleust es in die Sprache als Medium der Vermittlung und
in die Ausgleichsarbeit des Begriffs mehr als nur einen Meta-
diskurs ein. Als Buch im Buch entgrenzt der zweispaltige
Text in seiner ebenso prizisen wie hintergriindigen Eng-
fiihrung von Hegel und Genet das Terrain der Beweislogik
unter dsthetischen Vorzeichen, ohne doch in Dichtung tiber-
zugehen. Vielmehr arbeitet die Textur mit der Vielschichtig-
keit eines Spurengewebes der Texte und Subtexte, das den
parzellierten Schriftkorper in ein Rhizom zahlloser Teil-
diskurse ausdifferenziert. Wird der Monolith des glatten
Satzspiegels zum Selbstbespiegelungsgrund eines Subjekts
und einer Theorie, deren gottererbte Wortregie sich als
Grund und «Folie der ganzen Welt unter[legt]»', dann 16sen
mehrdimensionale Schrifttableaus die Diskurslogik in die
Spiegelungen einer Polytextur auf, die weniger um das
Monopol von Autor und Rezipient kreist als um einen Text,
der sich selbst schreibt. Ein Verstoss gegen Denkroutinen,
dhnlich dem, was Cages Lectures reklamieren: «Wenn ein
Vortrag informativ ist, verleitet er die Horer dazu zu glauben,
dass [...] sie nichts weiter zu tun hétten als ihn in sich auf-
zunehmen. Wenn ich hingegen einen Vortrag halte, bei dem
nicht klar ist, was da eigentlich genau vermittelt werden soll,
sind die Horer aufgefordert, selbst aktiv zu werden.»'?

Der Identitédtssog der Sprache ist kaum zu unterschitzen.
Angesichts der Ubereinstimmung und Geschlossenheit von
Seite und Satzspiegel, die Widerspriiche nur unter dem Primat
einer ebenso austarierten wie kompakten Textur zulassen,
sprengt die Dezentrierung von Textspaltungen den rest-
theologischen Anspruch, allen Dingen ihren Ort zuzuweisen
und sei es durch Nichtzuweisung. Polysemantische Texturen
entfalten tiber ihre Fluktuationen und Beschneidungen, ihre
starken und schwachen Wechselwirkungen, ihre Trennungen
und Biindnisse in offenen und geddmpften Echordumen des
Denkens eher eine Semantik der Anspielungen und Andeu-
tungen als eine der Gleichsetzungen und Zuweisungen. Sie
entbinden Schrift von der Immunitit einer Logik, deren
Verstindigungs- und Verstiandlichkeitsdogma gegen jede
andere Ordnung von Sprache abschirmt, und dekuvrieren
- gleichsam als Riickseite der Texturen — das Weben und
Kniipfen von Sinnspuren und logischen Knoten. Weder
komprimieren sie die Zeit zu einem Verlauf, der Folge, Fol-
gerung und Logik zur Deckung bringt, noch betreiben sie
die schliissige Verfugung der Urteile zu einer Verfiigung iiber
die Phinomene. Im Entschwinden der linearen Semantik
und im Déampfen des logischen Imperativs zeigen sich die
Amnesie wie die Amnestie einer Textarbeit, die nichts mit
einer unkontrollierten Rhapsodie der Assoziationen zu tun
hat. Eine Sprache, die die Wissenschaftsdoktrin sprengt, ver-
langt von Autoren wie Rezipienten eher mehr an Priizisions-
und Dechiffrierungsarbeit als gdngige Begriindungsarmatu-
ren. So etwa auch die textuelle Spaltung in Peter Ablingers
Horen um zu Sehen.'* Auch hier steigert sich der Monotext

zu einem Polytext feinster Verastelungen: Keine Vielheit
in der Einheit mehr wie im uniformen Satzspiegel, sondern
eine Vielheit in der Vielheit.

Mag Sprache nach der Erosion von Syntax und Signifikanz
nur noch sich selbst bedeuten, sie widersteht fiir Cage dem
Verhingnis der «Worter, die uns fortwidhrend etwas in einer
Weise sagen lassen, wie die Worter es brauchen».!® Deshalb
will Cage in der Nachfolge Nietzsches, «dass unsiglich mehr

16 und

daran liegt, wie die Dinge heissen, als was sie sind»
in der Nachfolge Hofmannsthals, dem sich die Worte vor

die Dinge stellen, eine Sprache <entmilitarisieren>, der im
Benennen das Benannte zum «Objekt» gerinnt. Geradezu
lustvoll lassen sich Cages Empty words auf jene Strudel und
Abgriinde ein, die noch Hofmannsthals Chandos mit Blick
auf das Grundlose und Fiktionale der Sprache paralysierten.
Cage entlastet den durch Zufallsoperationen aus Thoreaus
Journal extrahierten Text der Empty words von der Hypothek
des Bezeichnens, indem sich Worter und Sitze auf Buchsta-
ben und Pausen hin zubewegen, bis die Sprache als Sprache
schweigt. Wie in den Lectures aus Silence lisst Cage auch
hier einen «neuen alchimistischen Zustand der Sprachmate-
rie in Erscheinung treten» und damit «Sprache, und nicht
eine Sprache»."” Solche Entsemantisierungen verweisen
ausser auf Cages Mallarmé- und Joyce-Rezeption auf seine
Faszination durch die weitmaschige, dusserst bewegliche

und vieldeutige Syntax fernostlicher Sprachen. Hebt nicht
auch Roland Barthes am japanischen Haiku das «Enden von
Sprache» hervor, ihr Stillstellen?'®

AUFHEBUNG DER BLOCKADE

Als Jacques Lacan psychoanalytisch zwischen einem «leeren»
und einem «vollen Sprechen» unterschied, hatte er mit der
«parole vide» die selbstgefillige «Spiegelfechterei eines
Monologs» im Blick, dessen Narzissmus die «harte Arbeit
eines Diskurses ohne Ausfliichte» abwehrt."” Ein «leeres
Sprechen» iiber Neue Musik wire demnach eines, das mit
der Sprache der Bildung und Wissenschaft vor allem sich
selbst zuhort, ohne sich den Kraftlinien und Triebenergien
der Musik auszusetzen. Bereits zahlreiche Analysen der
tonalen Musik verlieren mit der Verkennung des Unter-
schieds zwischen der imaginativen Logik der Tonsprache
und der kausalen des Begriffs jene Energien aus dem
Blick, die der Okonomie der Funktionsharmonik und ihren
Formkriterien zuwiderlaufen. Heute hat sich das Verhiltnis
zwischen Musik und Hermeneutik erneut grundlegend ver-
andert. Nachdem Sprache und Sinn der theologischen und
metaphysischen Deutungshoheit zufolge nahezu identisch
waren, steht mittlerweile zur Kritik, was die Geschichte
des Subjekts gut 400 Jahre lang an Sinninstanzen mit dem
Anspruch auf universale Giiltigkeit entwickelt hatte.

Viel wiire deshalb schon gewonnen, wenn die Konstanz
der herkommlichen Schrift- und Argumentationskultur von
einer transsubjektiven Asthetik her reflektiert wiirde. Hat
nicht Nietzsche gezeigt, wie sehr die Kontrollaskese des
Gewissens die Gewissenhaftigkeit des wissenschaftlichen
Gestus durchdringt und vom Herrschaftsanspruch des theo-
retischen Urteils nicht zu trennen ist? Und hat nicht auch
Adorno den herrischen Zug des Geistes in der Hoffnung
kritisiert, Denken konne — befreit vom Identitdtszwang —
seiner zwanghaften Kausalitit ledig werden? Der Einwand,
in einer Welt der Widerspriiche ratifiziere die Asthetisierung
der Diskurse das Uberlaufen zum Feind, verfingt wenig.
Vielmehr reproduziert die ihrem Reinheitsgebot nach illuso-
rische Trennung der Gattungen jenen arbeitsteilig bedingten
Taylorismus, mit dem der 6konomische Furor Phantasie und
Kreativitit seinen Direktiven unterordnet. «Die Ideale des
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Reinlichen und Séduberlichen, die dem Betrieb einer verita-
blen, auf Ewigkeitswerte geeichten Philosophie, einer hieb-
und stichfesten, liickenlos durchorganisierten Wissenschaft
und einer begriffslos anschaulichen Kunst gemein sind,
tragen die Spur repressiver Ordnung».’ Zudem haben
Marshall McLuhan und André Leroi-Gourhan herausge-
arbeitet, wie gut sich Alphabetisierung und lineare Schrift
mit den Mitteln der Kapitalisierung vertragen, als da wéren:
die visuelle Reduktion der Sinne, die Dominanz von Folge-
richtigkeit und Klassifikation nach kausal-logischen Kriterien,
die Anpassung von Erfahrung an serielle Fragmentierungen
oder die Ausformung uniformer Kontinuitédtsverldufe.

Dass die Linie wiederholbarer Muster schliesslich im
industriéllén Wahrzeichen des Fliessbands kulminiert, gilt
McLuhan als eine konsequente industrielle Materialisierung
der Gutenberg-Galaxis.

Die Rastrierung des modernen Zeitsensoriums mit seiner
Kombinatorik durch Zerstiickelung setzt ein Arsenal von
Herrschafts- und Beherrschungstechniken voraus, gefestigt
durch die konzertierte Aktion von dusserem Druck und
verinnerlichter Disziplinierung, die im Dienst der Akkumu-
lation keine Briiche und Leerstellen mehr zulassen will.
Dass dabei die funktionalen Codes bis in die Infrastruktur
des Blocksatzbewusstseins hineinreichen, kann nur bezwei-
feln, wer verkennt, wie sehr die Entwicklung einer anderen
Wahrnehmungs- und Erfahrungspraxis mit dem Umbruch
einer diachronen Kausalitdt zusammenhéngt, die ihrer
okonomischen Effizienz wegen weiterhin auf lineare Ver-
mittlungshierarchien setzt.

Weil jedoch die Autoritédt des Linearen noch vor der argu-
mentativen Vernetzung, das heisst allein aufgrund der visu-
ellen Gestalt, einem Verstdandnis vor dem Verstédndnis zuar-
beitet, irritiert ein Schreiben iiber Neue Musik, das sich
Strukturen zeitgenossischen Komponierens angleicht. Gegen
die hohen Wiedererkennungswerte des Sinns, ja gegen den
Sinn als Vermarktungsstrategie verunsichern neue Schrift-
modelle das Verlangen des Verstandes nach dauernder
Sinnsittigung und mit ihm den Imperativ des Bewusstseins
zu standiger, geistprasenter Vergegenwirtigung. Bereits ihrer
Fasson nach signalisiert die Zeilensymmetrie des Satzspiegels
den Rapport von Sitzen auf der Basis des «Satzes vom
Grund». Weil seine Aufhebung den Konsens der Verstindi-
gung erheblich verunsichern wiirde, wird der Blocksatz zu
seiner eigenen Blockade und zum Tabu, Schnitte durch den
Textkorper zu legen. Sein Horror vacui vor visuellen und
diskursiven Lecks im Kraftwerk der Argumentation zwingt
jeden Satz zum Pakt mit der Sprache als einem Medium von
Griindungs- und Begriindungsakten — geméss dem meta-
physischen Leitprinzip, nichts sei ohne Grund. Daher ist der
«Satz vom Grund» von einem paranoiden Zug der Theorie
nicht zu trennen und daher auch reibt sich der tradierte
Schrift- und Logik-Kanon am Grundlosen der Neuen Musik
und ihrer Freisetzung von einer ununterbrochenen Diskurs-
arbeit. Insbesondere Texte, deren Verlauf sich beharrlich
selbst begriindet und zur Folge hat, suggerieren iiber ihre
schliissige Struktur, es gidbe ausserhalb ihrer Sinnregie keine
Subtexte. Alles sei auszusprechen und kénne ausgesprochen
werden. Dass eine solche Priasenzideologie die Gefahr einer
erstarrten Sprache mit sich bringt, liegt auf der Hand.

Selbstverstindlich geht es nicht darum, die Kluft zwischen
Musik und Begriff naiv einzuebnen. Wohl aber darum, einer
zunehmend beziehungsloser werdenden Sonderung zwischen
der intensiven Synchronie der Musik und der extensiven
Diachronie des Begriffs mit neuen Texttopographien zu
begegnen: der Sonderung also zwischen der zum Augenblick
kondensierbaren Ausdruckslogik der Musik — und sei es
einer gegen Ausdruck und Logik — und einer Sprache der
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schubsarbeit der Argumentation produzieren kann. Dass
die Metamorphose der Texte dabei weniger in poetischen
Sprachspielen als in einer Dehierarchisierung des Begriffs
liegt, bertihrt deshalb nicht nur die Mobilisierung typogra-
phischer oder drucktechnischer Varianten, sondern vorrangig
die Abriistung der Besatzungskraft von Satz und Urteil.

Wiederholt die Konvention des wissenschaftlichen Auf-
satzes unbeirrt die Konvention wissenschaftlichen Ver-
stehens — nicht anders als der vorliegende Text —, dann wére
nicht nur von Cage zu lernen, welche Epiphanien die Ent-
grenzungen und Demontagen der Signifikanz im Sensorium
automatisierter Erfahrungs- und Erkenntnisprozesse aus-
16sen konnen: gegen das Theoriegebot, das Vieldeutige mit
logischen Universalgesetzen in Schach zu halten und das
Nicht-Lineare auf Linie zu bringen, und gegen eine Sprache,
die sich zur Musik wie ein abhéngiger und zugleich domi-
nanter Metadiskurs verhélt. Weil aber die eingefahrenen
Erklarungs- und Verstandnisgarantien Sicherheit und Freiheit
verwechseln, erzeugen die angstgespeisten logozentrischen
Definitions- und Separierungsprozeduren zunchmend eine
gewisse Tristesse der Kommentare: die Trauer dariiber, dass
sich die Prdsenz und Einmaligkeit des dsthetischen Ereignis-
ses, insbesondere seine Kollision mit subjektzentrierten Sinn-
depots, gegen die Tendenz der Sprache zum Allgemeinen
und Wiederholbaren und gegen die Codes der Kommerziali-
sierung immer schwerer sprechen lassen.

Weit mehr als bisher wiren der Exegese Neuer Musik
Texte im Grenzbereich zwischen Kommentar und Artefakt
zu wiinschen. Texte weniger in der Gestalt eines Produkts
als in der eines Prozesses. Ahnlich Cages 45 Minutes for a
Speaker (1945) oder seinen Empty Words, die der Komponist
in einem bis zum Morgen andauernden néchtlichen Konzert
aufzufithren empfahl. Wobei mit anbrechender Tagesddmme-
rung und beim Verloschen der Sprache in der Nacht ihres
semantischen Schlafs Tiiren und Fenster geoffnet werden
sollen, um das Aussen von Welt und Kldngen einzulassen.
Fiihrt von dieser Offnung auf einen unzensierten Klang-
kosmos hin nicht auch eine Spur zu jenem <reien Horizont>
und zu jenem <offnen Meer>, die Nietzsches Frohliche
Wissenschaft gefeiert hatte? Die Verlockung des Unent-
deckten jedenfalls konnte zum Wendekreis fiir ein anderes,
neues Schreiben im Namen der Neuen Musik werden:

im Durchqueren einer Sprache, die von der Unruhe der
Phidnomene unterhalb der logischen Oberfliche wenig weiss,
und im Durchqueren einer Schrift, deren Wiederholungen
sich gegen das Unbekannte abschotten. Entfesseln wir also
den Block!
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