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fall, addquate heuchlerische Gestikulation, verméchten zu verdeutlichen, was
an Sprache nicht stimmt. Hans G Helms’ Stiicke <Daidalos> und «Golem>
tiir 4 bzw. 9 Vokalsolisten sind solche «<Kompositionen in Sprache> (Helms),
dhnlich, jedoch niher an Musik, Hans Ottes Werke <Modell> und <Alpha-
Omega II> und Passagen meiner «Glossolalie».

Musik, die selbst zum Hinweis wird — auf falsche oder gestorte Sprache
und was dahinter steckt —, zerstort allerdings die mithsam errungene Einheit
von Sprache und Musik, in die Sprache als Musik hineingeholt ward. Die Ein-
heit erweist sich als scheinhaft; und bleibt es, solange das, was Sprache und
Musik bestimmt, nicht vers6hnt ist. Wollte einst Sprache aus Musik ausbre-
chen, indem sie statt zu singen zu reden begann, so nun die Musik in der
Sprache als Musik. Was sie, wenngleich ohnmichtig, hinweisend sagt, aber
ist das alte Neue: «Hiite dich, sei wach und munter!»

Mallarmé und die Neue Musik

HANS-JOST FREY

Das Thema « Mallarmé und die Neue Musik » ist von dem franzosischen Kom-
ponisten Pierre Boulez gestellt worden, der im Werk des Dichters Stéphane
Mallarmé eine Bestitigung der Bemithungen zu finden glaubt, durch welche
die Avantgarde seit etwa 1950 der Musik neue Wege zu eréffnen sucht. Die
sichtbaren Entsprechungen zwischen der neuen Musik und dem Werk Mal-
larmés betreffen vor allem die Form. Die iiberlieferte Auffassung der Musik
als eines linearen Ablaufs in der Zeit ist neuerdings durch sogenannte offene
Formen in Frage gestellt worden, das heit durch Musik, deren Anfang und
Ende nicht eindeutig festgelegt ist, und die deshalb mehrere klangliche Ver-
wirklichungen einer einzigen Komposition erméglicht. Solche Formen sind
auf literarischem Gebiet von Mallarmé wenn nicht ausgearbeitet, so doch vor-
ausgesehen worden, doch ist durch duBlere Analogien eine innere Beziehung
noch in keiner Weise erwiesen. Ein Vergleich der formalen Ergebnisse muf3
deshalb oberflichlich bleiben, solange die erfahrungsmiBigen und gedank-
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lichen Voraussetzungen dunkel bleiben, auf denen sie beruhen. Von hier aus
ist eine doppelte Aufgabe gestellt: es soll zuerst gezeigt werden, auf welchem
Weg Mallarmé dazugekommen ist, die traditionellen Formen der Literatur in
Frage zu stellen, und anschlieBend ist dasselbe fiir die Musik zu leisten. Erst
wenn die offene Form hier wie dort legitimiert ist, kann entschieden werden,
ob ein Vergleich der dhnlichen Resultate, zu denen Dichtung und Musik un-
abhingig voneinander gelangt sind, iiberhaupt sinnvoll ist.

Die Untersuchung wird sich, besonders was die Musik anlangt, nicht an die
Werke halten, sondern an die reichlich vorhandenen AuBerungen der Kom-
ponisten zur Musiktheorie. Damit ist zum vornherein eine Grenze gesetzt.
Es handelt sich nicht darum, den Gegenstand im Hinblick auf eine Wertung zu
betrachten, sondern lediglich um einen Versuch, den inneren Griinden nach-
zugehen, die zu Kunstformen gefiithrt haben, die nicht ohne weiteres zuging-
lich und verstidndlich sind.

I

Mallarmé gilt als der konsequenteste Vertreter dessen, was man poésie pure
genannt hat. Was unter dieser reinen Dichtung zu verstehen ist, soll sich aus
der Erliuterung jenes Textes ergeben, worin der Begriff der poésie pure zum
ersten Mal umrissen wird. Es handelt sich um den Anfang eines Briefes, den
Mallarmé am 24. September 1867 an seinen Freund Villiers de L’Isle-Adam
schrieb:

Votre lettre m’a frappé de stupeut, car je vowlais étre oublié, me réservant de me souvenir
seul pendant des heures que ne fréquentera peut-étre pas méme le Passé. Pour ’Avenir, du
moins pour le plus voisin, mon dme est détruite. Ma pensée a été jusqu’a se penser elle-méme
et n’a plus la force d’évoquer en un Néant unique le vide disséminé en sa porosité.

Javais, a la faveur d’une grande sensibilité, compris la corrélation intime de la Poésie
avec I’Univers, et, pour qu’elle fit pure, congu le dessein de la sortir du Réve et du Hasard
et de la juxtaposer 4 la conception de 'Universl,

Thr Brief hat mich mit Staunen etfiillt, denn ich wol/fe vergessen sein und behielt mir vor,
mich allein zu erinnern, in Stunden, die vielleicht nicht einmal die Vergangenheit heimsuchen
wird. Fiir die Zukunft, mindestens fiir die nichstliegende, ist meine Seele zerstort. Mein
Denken ist soweit gegangen, sich selbet zu denken und hat nicht mehr die Kraft, die in
seiner Porositit verstreute Leere zu einem einzigen Nichts zu evozieren.

Ich hatte, aufgrund einer grossen Sensibilitit, die innerste Wechselbezichung der Poesie
mit dem Universum verstanden und, damit sie [die Poesie] rein sei, die Absicht gefafit, sie
aus dem Traum und dem Zufall herauszunehmen und neben die Konzeption des Universums
zu setzen.

Der Text gliedert sich in zwei Abschnitte, deren erster eine offenbar nur
schwer wiederzugebende Erfahrung schildert, wihrend der zweite eine Kon-
zeption der Dichtung entwirft, die Mallarmé in oder aus dieser Erfahrung
gewonnen hat. Eines ist ohne das andere nicht zu verstehen.

Der erste Satz spricht vom Willen, vergessen zu sein: je voslais étre oublié,
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Man konnte hier an die duBeren Lebensbedingungen erinnern, die fiir ein
Untertauchen giinstig waren. Mallarmé war von 1863 bis 1870 an verschie-
denen Orten der siidfranzésischen Provinz als Englischlehrer titig und da-
durch vom kulturellen Leben der Hauptstadt abgeschnitten, in die er erst im
Jahre 1871 iibersiedelte. Die auferlegte Isolierung verkehrt sich aber in eine
notwendige Einsamkeit, in der Mallarmé durch eine mehrjihrige Krise hin-
durch zu den Grundlagen seines Werks vordringt. Immerhin vermag die
Furcht vor Stérung den Willen, vergessen zu werden, nicht hinreichend zu
erkliren, denn Mallarmé zeigt sich nicht belistigt, sondern betroffen (frappé
de stupeur) dariiber, daBl man ihm schreibt. Es ist die Betroffenheit dessen, der
durch den Wink von aulen an die eigene Person erinnert wird. Diese Person
als das Individuum Mallarmé will vergessen sein, und zwar deshalb, weil das
Gedenken des Freundes unangemessen wire und das eigentlich zu Erinnernde
verfehlen muBte, das anzunihern Mallarmé im Nachsatz sich selber vorbehilt:
me réservant de me souvenir seul pendant des heures que ne fréquentera
peut-étre pas méme le Passé. Das Erinnern, von dem die Rede ist, zeichnet
sich dadurch aus, daB3 die Vergangenheit davon ausgeschlossen bleibt. Erinnert
wird aber immer Vergangenes. So ist Mallarmés Erinnerung ohne Gegen-
stand; sie ist Erinnerung an nichts; sie ist das Vergessen selbst, das freizulegen
scheint, was keinem Erinnern zuginglich ist. Dieses erinnernde Vergessen ist
keine Titigkeit der Person, des psychologischen Ich, das ja dem Vergessen
verfallen und in ihm zerstort ist. Deshalb fiigt Mallarmé hinzu: mon dme est
détruite. In einem anderen Brief faBt er das Ereignis der Entpersonlichung in
die Formel: «C’est t’apprendre que je suis maintenant impersonnel et non plus
Stéphane que tu as connu?2. »

Der folgende Satz benennt den Vorgang, in dessen Verlauf sich das Un-
personliche am Vergessen der Person enthiillt: Ma pensée a été jusqu’a se
penser elle-méme...

Das Sich-Denken des Denkens steht im engsten Zusammenhang mit dem
Dichten. Die geistige Erfahrung, die in den Briefen Ausdruck findet, wird
ausgelost und begleitet von der Arbeit an der unvollendet gebliebenen Dich-
tung Hérodiade, die dem dichterischen Vermdgen zum AnlaB wird, seiner
selbst inne zu werden. Schon Ende 1865 schreibt Mallarmé: «J’ai besoin de
la plus silencieuse solitude de I’dme, et d’un o#b/i inconnu, pour entendre
chanter en moi certaines notes mystérieuses®. » Man konnte hier eine Um-
schreibung der Inspiration im Sinne einer langen Uberlieferung vermuten.
«Entendre chanter» wire dann die Aufnahme des géttlichen Diktats und der
Dichter das Sprachrohr des Gottes. Der Dichter aber, der schon frith das
Gedicht als spontanen Ausflul des Eingegebenen abgelehnt hat, meint etwas
anderes. Das vergessene Ich ist ihm der neutrale Ort sowohl des Singens als
auch des Horens. Singen und Hoéren sind hier nicht mehr unterscheidbare
Titigkeiten, sondern die Einheit des sich selbst wahrnehmenden Vollzugs. Was
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sich ankiindigt, ist die Erfahrung, dal die Sprache spricht, oder allgemeiner:
daB das Denken denkt, dafl es die Fihigkeit hat, sich in seinem Denken als
denkendes zu wissen. Das Denken, das sich denkt, ist das BewuBtsein des reinen
Denkaktes selbst, in dem der Denkende und das Gedachte als zufilliges Sub-
jekt und Objekt, wodurch und woran das Denken sich vollzieht, aufgehoben
— Mallarmé sagt: vergessen — sind.

Das in sich selbst zuriickgefaltete und sich selbst gegenwirtige Denken
ist leer. Weil nun aber das Denken seiner Natur nach immer auf etwas ge-
richtet ist, hat es nicht die Moglichkeit, bei sich zu bleiben und wird immer
wieder von sich auf etwas hin abgelenkt. Im gew6hnlichen Flul3 der Gedanken
stoBt das Denken nur augenblicksweise durch seine Gehalte hindurch zu sich
selber vor und erfihrt sich als das, was in allem was es denkt immer schon
vorausgesetzt ist. Von diesen Augenblicken spricht Mallarmé als von der in
der Porositit des Denkens verstreuten Leere, die zu einem einzigen Nichts
zusammenzufassen ihm die Kraft fehle: Ma pensée a été jusqu’a se penser
elle-méme et n’a plus la force d’évoquer en un Néant unique le vide disséminé
en sa porosité.

Mit dem Eingestindnis, dal die Kraft fehlt, ist gleichzeitig eine Aufgabe
gestellt: die Evokation oder Beschworung des Nichts. Die dem Denken ge-
stellte Aufgabe lautet nicht dahin, das Nichts zu denken, sondern es aufzu-
rufen. Das Nichts kann nicht Gegenstand des Denkens sein, weil es nichts ist.
Aber in der staunenden Einsicht, daB das Denken denkt, ertffnet sich das
Nichts als das, wovon des Denken sich abhebt. Damit, da} das Denken sich
als reines Vermogen allem Denkbaren zugrunde legt, erreicht es seine Grenze.
Die Voraussetzung des Vermogens selbst, das was immer schon da sein mubB,
damit Denken iiberhaupt stattfindet, ist dem Denken entzogen. In der Un-
moglichkeit, iiber sich als seinen eigenen Anfang hinaus zu dem vorzustof3en,
worin es grindet, evoziert das Denken durch sein Versagen vor dem Undenk-
baren das Nichts. Im BewuBtsein, dal das Denken denkt, schwingt das Nichts
mit als die Entzogenheit des Bodens, worin das Denken wurzelt. Die Evo-
kation des Nichts, die Mallarmé fordert, ist das Hindenken des Denkens auf
sich selbst, durch das es sich als anfangendes auffindet, dem im zeitenthobenen
Augenblick, bevor es sich denkend wieder verliBit, das Vorher des Nichts
blitzartig aufgeht. Die Evokation des Nichts ist die Bestitigung des Denkens
als eines anfangenden: dadurch daB es sich denkt, evoziert es das Nichts; aber
dadurch daB es das Nichts evogiers, bestitigt es zugleich sich selbst als den-
kendes.

Weil diese Erfahrung fiir Mallarmé auf das engste mit der schopferischen
Tatigkeit des Dichtens verbunden ist, wird durch sie die poésie pure als Evo-
kation des Nichts begriindet. Poésie pure ist die Sprachwerdung des Augen-
blicks der reinen Selbstgegenwart, das durch sein Bedeuten hindurch auf sich
selber zuriickgewendete Sprechen der Sprache. In allem Gesagten ist immer
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das Sagen mit enthalten, weil jede Aussage immer schon Sprache als Vermdgen
voraussetzt. Dichtung als der reine Akt des Sprechens ist nicht Vergegen-
wirtigung von etwas, sondern Gegenwart des Sprechens, das bei sich selber
ist. Insofern nun Sprache immer etwas sagt und das Vermdgen zu sprechen
immer sogleich in Sprache umschligt, also Ausdruck wird, ist die Poesie
Ausdruck ihrer selbst als des in eins gekehrten Ganzen ihrer moglichen Aus-
sagen. Diese Universalitit setzt sie in Beziehung zum Universum als dem in
eins gekehrten Ganzen der Welt, das ihren méglichen Gehalt ausmacht. J’avais
compris, 4 la faveur d’une grande sensibilité, la corrélation intime de la Poésie
avec I'Univers, et, pour qu’elle fit pure, congu le dessein de la sortir du Réve
et du Hasard et de la juxtaposer a la conception de ’Univers.

Vom Verstindnis der Beziehung zwischen Poesie und Universum sagt
Mallarmé, er verdanke es einer «groBen Sensibilitit». Damit ist angedeutet,
daB von der Riickfithrung des Denkens auf sich selbst mehr als nur das
Denken betroffen ist. In dem MaBe als es zu sich kommt, zieht sich das Den-
ken von seinen Inhalten ab. Die Bewegung des Denkens zu sich selbst ist
gleichzeitig ein Entgleiten der Welt. Dieses Schwinden wird aber nicht vom
Denken registriert, das ja ganz sich selber zugewandt ist, sondern von dem,
was Mallarmé Sensibilitit nennt. Der Verlust der Welt ist die Resonanz des
reinen Denkaktes im Menschen, der als Ganzes am Zustandekommen und an
den Auswirkungen dieses Augenblicks beteiligt ist. Fur Mallarmé ist die
GewiBheit, welche die Poesie begrindet, mit dem Erlebnis der Leere vet-
bunden. Diese Leere ist aber nicht das Nichts, sondern die Stille, die notig
ist, damit die Sprache zu sprechen anfingt und so das Nichts erst evoziert.
Durch die Aufhebung dessen, was sie sagt, schafft die Poesie die Leere, aus
der sie als Evokation des Nichts aufsteigt. Indem das Sprechen nicht mehr
in der Bezogenheit auf das verharrt, was es mitteilt, sondern sich in sein
eigenes Vermdgen zuriicknimmt, geht ihm in der Leere seiner Weltlosigkeit
seine Universalitit auf, und es gewinnt in der Loslosung vom Universum die
GewiBheit seiner Reinheit. Deshalb ist die Poesie neben das Ganze der be-
stehenden, aber in ihr verschwindenden Welt zu setzen: J’avais [...] congu le
dessein [...] de la juxtaposer a la conception de I’'Univers.

Mallarmé gibt auch an, welche Bedingungen erfiillt sein miissen, damit
diese Isolierung der Poesie zustandekommt: es ist nétig, sie dem Traum und
dem Zufall zu entheben (la sortir du Réve et du Hasard). Mit der Erwidhnung
des Traums nimmt Mallarmé auf seine fritheren Vorstellungen von Poesie
Bezug, die es aufgrund der entscheidenden Erfahrung, die der Brief erzihlt,
zu {iberwinden gilt. Fiir den jungen Dichter war der Aufschwung des Traums
die Ausrichtung der Poesie auf ein ideales Ziel, das durch sie zu erreichen
Hoffnung bestand. Schon in seinem ersten verdffentlichten Aufsatz bestimmt
er das Ideal als eines, das durch seinen eigenen Traum existiert: «un idéal qui
existe par son propre réve?.» Das Ideal ist solcher Art, daB3 es allein durch
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den Traum bedingt ist und von nichts anderem abhingt. Poesie, die sich im
Traum bewegt, bringt aus sich das Ideal zur Existenz, das sie ertriumt. Wenn
das Ideal der Poesie durch den Traum existiert, so bedeutet die Loslésung der
Poesie vom Traum die Nichtexistenz des Ideals. Das Ideal als Traumgehalt
wird dadurch aufgehoben, daB3 der Traum als Traum erkannt wird. Im ge-
traumten Traum existiert das Ideal durch den Traum. Im BewuBtsein, daB3 der
Traum triumt, verwandelt sich die scheinbar reale Existenz des Ideals in eine
bloB getriumte, und es existiert nur noch a/s Traum. Der die Poesie um-
hiillende Traum verhillt ihre Scheinhaftigkeit; er 1iBt das, was nur als Sprache
existiert, als eine durch die Sprache hervorgebrachte Wirklichkeit erscheinen.
Das BewuBtsein, das den Traum als solchen enthiillt, verbietet jede Expansion
und faltet jeden Aufschwung in sich selbst zuriick. Die Poesie wird in dem
MaBe rein, als sie den Traum zerstdrt und dadurch der Wirklichkeit des eigenen
Sprechens inne wird. Sie nihrt sich aus dem Fehlen des Traums, den sie ver-
zehrt: «Flamme [...] éventée par le manque du réve qu’elle consume?. »

In der Trennung vom Traum verliert die Poesie jedes Ziel, das auBer ihr
lige. Sie spricht nicht auf etwas hin, sondern hilt das Sprechen bei sich selbst
zuriick, weil im Sprechen der Sprache Mittel und Ziel in eins fallen. Reine
Dichtung bringt nichts hervor, was von ihr abhingt, aber sie hingt auch von
nichts ab, was auBer ihr ist. Die GewiBheit der Dichtung als poésie pure wird
in der Loslésung des Denkens von seinen Gehalten gewonnen, die es in der
Konzentration auf sich selbst vollzieht. Das Aufleuchten dieser GewilBlheit
erschlieBt die Reinheit des Sprechens als dessen Unvermischtheit mit allem,
was nicht es selbst ist. Reinheit meint deshalb nicht nur das Bei-sich-selbst-
Sein der Dichtung, sondern auch ihre Unabhingigkeit von anderem. Die
Sprache, die sich in ihrem Sprechen ergreift, weil sich als ihren eigenen
Anfang, dem nichts von auBlen zufillt. Insofern der Poesie nichts zufillt, ist
sie dem Zufall enthoben, denn ihr Sprechen ist immer anfinglicher als alles,
was durch es zur Sprache kommen kann. Der Zufall ist aber nur insofern aus-
geschaltet, als das Sprechen sich in der Sprache geborgen weifl. Wenn man
deshalb sagt, die Poesie itberwinde den Zufall, so gilt das immer nur fir die
Poesie selbst als das sich vollzichende Sprechen der Sprache. Die Stiftung
einer zufallsfreien Welt durch die Poesie wire ja wiederum Traum und miilte
als solcher reduziert werden, damit die Dichtung als reine bewahrt wiirde.
Poesie iberwindet zwar den Zufall, aber die Uberwindung des Zufalls ist
immer nur Poesie.

Die Begriffe Traum und Zufall sind geeignet, das Ergebnis von Mallarmés
Reflexion iber die Grundlagen der Poesie zusammenzufassen, die ihn aus
einem Bediirfnis nach GewiBheit und Beherrschung seiner Kunst an den zen-
tralen Punkt gefithrt hat, an dem sich das dichterische Wort in seinem eigenen
Anfang einholt. Mallarmé hat die absolute Einsamkeit dieses Augenblicks der
Selbstgegenwart in doppelter Weise erlebt.
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Weil das Denken sich nicht anders denn als anfangendes zu ergreifen vermag,
besteht keine Méglichkeit, den Anfang selbst in einem absoluten Prinzip zu
verankern. Im selben Augenblick, da das Denken sich als seiend erfihrt, 6ffnet
sich das Nichts als der Hintergrund, von dem es sich abhebt. Deshalb kann
die Sprache das nicht sagen, aufgrund dessen sie spricht. Sie ist als sprechende
immer auf sich selbst zuriickverwiesen und erreicht im BewuBtsein, dafB} sie
letzlich immer nur sich selber sagt, ihre Grenze. Aber gerade durch das
sprachwerdende BewuBtsein der Notwendigkeit, immer nur sie selbst zu sein,
evoziert die Poesie einerseits das absolute Prinzip ihres Seins als das in ihr
wesentlich Fehlende und erweist anderseits, daB} alles, was sie sagt, in ihr als
das, was es ist, aufgehoben und Sprache geworden ist. Durch die Einsicht,
daf3 die Poesie keine andere Existenz als eine sprachliche begriinden kann,
wird sie dem Traum enthoben, insofern dieser seinem Inhalt eine nicht ge-
triumte, sondern wirkliche Existenz zuspricht.

Der Abstieg zum Anfang des Sprechens bringt aber nicht nur den Verlust
einer Illusion, sondern auch den Gewinn einer GewiBheit. Der Augenblick,
in dem das Denken seiner selbst inne wird, enthiillt das Sprechen als das Ver-
mdogen, Sprache zur Existenz zu bringen. Das BewuBtsein, daB Sprechen sich
in der Sprache vollzieht, und dafl Sprache nur im Sprechen ist, gibt die Ge-
wiBheit, daB nur dieses Vermogen die Poesie begriindet, und enthebt so das
Sprechen allem, was auBler ihm ist, und was ihm als Zufall zufallen konnte.
Aber die Reinheit, die im Augenblick aufleuchtet, in dem das Sprechen sich
selbst erfihrt, ist nicht die eines ausgebreiteten Sprachgebildes. Poésie pure ist
vielmeht das, was allen méglichen Gedichten als ihre Voraussetzung zugrunde
liegt und als ihr Ziel gesetzt ist. Deshalb sagt der Satz, der von der poésie pure
spricht, nicht nur was sie ist, sondern begreift sich als eine Forderung: damit
sie rein sei, hatte ich die Absicht gefaBt... Die Aufgabe besteht darin, die
Reinheit des Augenblicks in die Zeit zu retten, das Sprechen in seinem Vollzug
bei sich selbst zu halten und immer wieder aus dem, was es sagt, in sich selbst
als seinen Quellpunkt zuriickzuholen.

Das Vorhaben, die Intuition der dichterischen Reinheit in det zur Mitteilung
sich entfaltenden Sprache gegenwirtig zu halten, zwingt Mallarmé zu einer
Reflexion uber die Sprache als Mittel; denn die Beherrschung der Mittel ist
ein Problem von entscheidender Wichtigkeit fiir einen Dichter, bei dem die
Sprache sich selber Gegenstand werden muB, um sich als sprechende in Worte
zu fassen. Diese in und neben den Gedichten verlaufende Meditation tiber die
Sprache und die Moglichkeit, sie zu einer solchen Evidenz zu bringen, daB
sie in jedem Moment wissend zum Ausdruck bringt, daB sie vollstindig und
ausschlieBlich sie selbst ist, hat zu Ergebnissen gefithrt, die von der neuesten
Musik als Vorbilder in Anspruch genommen werden. Deshalb soll dieser
Aspekt der poetischen Bemithung hier im Vordergrund stehen.

Jedes Wort bedeutet etwas: es ist Zeichen fiir die Sache, die es bezeichnet.
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Es ist demnach nicht fiir sich genommen sinnvoll, sondern in dem MaBe, als
es aus und iiber sich hinaus einen Weg zur Sache hin bahnt, auf die hinzu-
weisen seine vordringlichste Aufgabe zu sein scheint. Anderseits ist in der
Sprache nicht die Sache selbst gegeben, sondern deren Verwandlung in Spra-
che, die nicht nur auf etwas hinfiihrt, sondern alles in sich iiberfiihrt. Thre
Fihigkeit, sich auf alles zu beziehen, indem sie es zu ihrem Inhalt macht, ist
gleichzeitig ihre Fihigkeit, diesen Inhalt als das, was er ist, aufzuheben und
als alleinige Erbin die Welt, die sie sprechend zerstort, zu tiberleben. Mallarmés
Gedichte sind zuallererst die Verneinung dessen, wovon sie sprechen, um
sich als Sprache erkenntlich zu machen. Deshalb ist das Wort, durch das die
Poesie sich selbst charakterisiert, das Wort rien. Mit ihm beginnt das Sonett,
das Mallarmé der endgiiltigen Ausgabe seiner gesammelten Gedichte voran-
gestellt hat:

Rien, cette écume, vierge vers...$

Rien bedeutet nichts. Es ist die Verneinung von efwas, einer Sache. Seiner
lateinischen Herkunft nach bedeutet das Wort jedoch res, die Sache selbst.
Rien ist die Sache, die nichts, das Etwas, das Keines ist. Rzen ist das Wort, das
nicht etwas, sondern nichts sagt. Es ist das Sagen dessen, was fehlt, und das
Fehlen dessen, was es sagt. Die Sache, die keine ist, wird niher bezeichnet als
vierge vers, als der Vers, der einerseits «nichts» bringt, und der anderseits als
der Sprachschaum, der er ist (cette écume), das «nichts» verneint, das er
sagt. In dieser Nichtigkeit ist der Vers zu sich selber gekommen, weil auBler
ihm nichts ist und er nur sich selber sagend durch sein bloBes Sprechen ist.
Deshalb ist er auch vierge vers, der unberiithrte und unberiihrbare, in sich selbst
ruhende und reine Vers.

Vielleicht ist aber doch all dies noch immer eine voreilige Behauptung,
denn der Vers ist aus Elementen gebaut, die ihm nicht ausschlieSlich ange-
horen und in anderen Zusammenhingen zu anderer Anwendung kommen,
so daf} es leicht geschehen koénnte, daBl Fremdes als ungebetene, zufillige
Reminiszenz sich eindringte und die kristallene Endgiltigkeit des Gedichts
tritbend storte. So ist etwa das Klanggebilde / vers nicht eindeutig, sondern
kann vom Horer als das homonyme /e verre <das Glas» aufgenommen werden.
Wenn man weil}, da3 Mallarmé das in Frage stehende Gedicht zuerst an einem
Bankett mit erhobenem Champagnerkelch als Toast ausbrachte (auf den
Champagner weist auch der Schaum hin, cezze écume), so dringt sich das MiB3-
verstindnis geradezu auf. Aber es ist gar kein MiBverstindnis, denn das Ge-
dicht meint tatsichlich auch das Glas. Der zweite Vers spricht es deutlich aus:

Rien, cette écume, vierge vers
A ne désigner que la coupe...



Der Vers (/e vers) ist also dazu da, das Glas (/z coupe), das der Dichter in der
Hand hilt, zu bezeichnen. Dadurch wird einerseits die Moéglichkeit der Ver-
wechslung von Vers und Glas behoben, indem /% vers eindeutig als der Vers
erkennbar wird. Anderseits wird aber der lautliche Zusammenfall von Vers
und Glas gerechtfertigt, denn der Vers meint ja in der Tat nichts anderes als
das Glas: a ne désigner que la coupe. Mehr noch: er tritt bezeichnend an die
Stelle des Glases, das in ihm verwandelt fortbesteht, wenn lingst niemand
mehr daraus trinkt. Das wirkliche Glas verschwindet hinter dem versgewor-
denen, und in diesem ganz prizisen Sinn ist es moglich zu sagen, daB der Vers
Glas und das Glas Vers ist, daB also /e vers <Vers> und /e verre «Glasy in einem
nun nicht mehr zufilligen, sondern notwendigen Gleichklang zusammen-
tallen. Und doch scheint das Gedicht gerade dadurch in einen Widerspruch zu
seiner eigenen Aussage zu geraten, denn es sieht selber seine Aufgabe darin,
auf das Glas als Gegenstand hinzuweisen, es zu bezeichnen: désigner. Fiir das
Glas steht /z coupe. Dieses Wort ist aber nicht nur — herkommend vom latei-
nischen cuppa — das TrinkgefiB3, sondern es kann auch vom Zeitwort couper
<schneiden, abschneiden» abgeleitet sein. La coupe bedeutet dann den Schnitt,
den Einschnitt, zum Beispiel eines Verses, auch die Verteilung, Anordnung
von etwas. La coupe ist der Schnitt, der das Sprechen in Verse aufteilt, jene
Anordnung der schwarzen Worter auf der Weile des Papiers, durch die das
Gedicht sich als seine eigene rhythmische Ordnung zu erkennen gibt. Der
Vers bezeichnet, als vierge vers an seinem eigenen Ende stehend, nichts anderes
als diesen Schnitt, der ihn von allem umgebenden Sprechen und Schweigen
trennt. Er hat seine Reinheit dadurch erreicht, daB er die Zufilligkeit der in
ihm auftretenden Worter in vollem Umfang aufgenommen und zu seiner
eigenen Notwendigkeit gemacht hat, so sehr, dal} er sie in sich selbst schwe-
bend in einer neuen, anfinglichen Fiille zum Klingen bringt.

Die Uberwindung der Schwierigkeiten, die dem Mallarméschen Versuch
einer Isolierung des Gedichts aus der Sprache selbst entgegentreten, konnte
am besten an einem Beispiel gezeigt werden, weil sie in der Sprache selbst
immer von neuem erfolgt. Wie steht es aber mit der Sprache, insofern jedes
Sprechen sie immer schon voraussetzt? Wird nicht die ganze Bemiithung da-
durch, daB3 das Vorhandensein der Mittel hingenommen wird, dem Zufall
zuriickgegeben? Die Uberlagerungen zum Beispiel, welche die Aura der
Worter vers und coupe bestimmen, sind ja streng an das Franzosische gebunden
und konnten im Englischen oder Deutschen weder entstehen noch ausge-
wertet werden. Aber der entscheidende Vorgang, der mitzuvollziehen war,
bestand ja gerade in der Verwandlung des Zufilligen in Notwendiges. Diese
Verwandlung geschah im Sprechen, und die Weise des Sprechens war als Vers
gekennzeichnet. Der Vers ist jenes Sprechen, das nicht aus sich hinaus auf
anderes hinstrebt, sondern auf sich selbst zuriickgewendet die Beliebigkeit,
von der es auszugehen hat, zum AnlaBl nimmt, um eine eigene Ordnung ent-
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stehen zu lassen, die es vorher nicht gab, und die es auBler ihm nicht gibt.
Der Vers spricht in der Weise, daB er die Zufilligkeit der Sprache verneint,
indem er sie in seinen Sinn verkehrt. Der Vers ist deshalb so etwas wie ein
neues Wort, das in der Sprache nicht vorgegeben ist, und das die Gesamtheit
der in seinen Elementen liegenden Moglichkeiten zu einer Wirklichkeit not-
wendiger Beziehungen bringt, die nur die Wirklichkeit des Verses selbst ist,
der sich nun als autonomes Sprechen auf nichts mehr hinbewegt als auf sein
eigenes Ende, das ihn in seiner ungebundenen Reinheit bestitigt: vierge vers |
A ne désigner que la coupe. «Der Vers», sagt Mallarmé, «der aus mehreren
Vokabeln ein totales, neues, der Sprache fremdes und wie beschworendes
Wort macht, vollendet die Isolierung des Sprechens?. »

Lisolement de la parole, die Isolierung des Sprechens, ist genau das, was
gefordert wurde, damit die Dichtung rein sei. Nun scheint es allerdings eine
Sprache zu geben, welche ihrer Natur nach dieser Anforderung besser zu
geniigen vermag als die Wortsprache, die erst in der Uberwindung der Meht-
deutigkeit und durch ihre Bedeutungsfunktion hindurch zum notwendigen
Vollzug ihrer selbst kommt. Diese Sprache ist die Musik. Téne sind nicht
wie Worter auf anderes hin gerichtet und miissen deshalb auch nicht erst zu
sich selber gebracht werden. Sie beziehen sich nicht auf etwas, das sie als ihren
Gehalt mit sich tragen, sondern nur untereinander und aufeinander. Musik ist
deshalb ein vollig in sich aufgehendes und durch nichts beeintrichtigtes
System von Beziehungen und scheint dadurch zu verwirklichen, was der
Poesie immer nur vorschwebt. Mallarmé sagt von ihr, sie sei «das Unsagbare
oder das Reine, die Poesie ohne die Worter». Erklingend ist sie unter Aus-
schluB alles anderen die Ordnung, die sie in ihrem Ablauf erzeugt, indem sie
Tone zueinander in Beziechung setzt. Sie ist von Anfang an rein, allein und
bei sich selbst, ohne daB3 sie Hindernisse aus dem Weg zu rdumen braucht, den
sie sich selber bahnt, und den sie ungehindert abschreitet. «Sa présence, rien
de plus! a la Musique, est un triomphe8. » So scheint es, dafl die Dichtung
dann am reinsten wiirde, wenn sie in Musik Gberginge, oder dal mindestens
dem Dichter nichts besseres tibrigbleibt, als sich die Musik als nie erreichbares
Vorbild vor Augen zu halten. Aber der Musik fehlt nach Mallarmés Auffassung
gerade das, was die Reinheit der Poesie begrindet: die Fihigkeit, sich als
ihr eigenes Sprechen zu fassen und auszusagen. Wohl ist die Musik immer
ganz und unvermischt bei sich, ohne auf Fremdes hinzuweisen oder von ihm
angeriihrt zu werden, aber in dieser unbeeintrichtigten und vollstindigen
Gegenwirtigkeit, die Mallarmé den Triumph der bloBen Prisenz nennt, liegt
gerade auch ihre Beschrinkung. Denn weil sie stets nur ihre eigene Entfaltung
ist und es in ihr und fir sie nichts anderes gibt als sie selbst, kann sie sich
nur vollzichen, ohne zu wissen, was sie ist. Es fehlt ihr die Moglichkeit, sich
in ihrem Fortschreiten auf sich selbst zuriickzuwenden; weil sie ist, was sie
sagt, kann sie nicht sagen, was sie ist. Man kann in Toénen reden, aber man
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kann nicht mit Ténen tber Tone reden. «Son principe méme, 4 la Musique,
échappe?. » Das musikalische Denken geht in seinem Vollzug auf. Es ist ganz
und gar sein eigener Ablauf. Aber gerade dadurch entgleitet es sich selbst und
taBt sich nicht als das Prinzip seiner Ordnung. Musik ist, wie Mallarmé sagt,
«blind vor ihrem Glanz». Demgegeniiber ist der Vers, der hier als Beispiel
diente, und der sich selber als vierge vers bezeichnet, nicht nur sein Sprechen,
sondern gleichzeitig auch der Ausdruck des BewuBtseins, daB er spricht. Nur
weil das Gedicht weiB3 und sagt, daB es sprechend sich selber konstituiert,
kann es das leisten, was seine Aufgabe ist: als Entfaltung in der Zeit immer
wieder den zeitenthobenen Augenblick zu erinnern, in dem das dichterische
Vermogen sich selbst als den Grund des Gedichts weil3.

Insofern das Gedicht spricht, ist es Bewegung, gerichteter Redeflu3. Inso-
fern es aber dieses Sprechen immer wieder auf sich selber zuriicknimmt, ist
es Aufhebung dieser Bewegung. In seinem Aufschwung und seinem Inne-
halten verwirklicht sich das Doppelwesen der Sprache, die immer schon
spricht, wenn sie etwas sagt, und die doch immer etwas sagen muf}, um sich
als sprechende zu finden. Dieses Hin und Zuriick, durch das sich das Gedicht
als es selbst zu erkennen gibt, veranschaulicht sich in Bewegungsformen wie
Pendeln, Vibrieren und Funkeln, die Mallarmé bevorzugt, weil sie immer
wieder in die Gegenrichtung umschlagen und so den Augenblick der Ruhe
evozieren, den sie umspielen. Auch die Vorliebe fiir einen Gegenstand wie den
Ficher hat ihre Rechtfertigung einerseits im Auf und Ab seines Flugelschlags
und anderseits darin, dal man ihn aus- und einfalten kann, so wie man ein
Buch 6finet oder schlieB3t.

Nun haftet allerdings gerade dem Buch das Ungentigen an, daB es ein-
deutig gerichtet ist. Es beginnt vorn und endet hinten und erweckt dadurch
den Anschein, als strebe die Sprache geradlinig einem Ziel zu, das am Schluf}
des Bandes erreicht wire. Deshalb hat Mallarmé auf der Suche nach einer
Moglichkeit, den reflexiven Charakter der Poesie auch in der duBeren Gestalt
sichtbar zu machen, den Gedanken eines beweglichen Buches erwogen, das
nicht auf einen einzigen Ablauf festgelegt gewesen wire, sondern auf ver-
tauschbaren Blittern eine Mehrzahl von Leserichtungen gestattet hitte. Jede
dieser Lesarten wire durch jede andere relativiert worden, und das Buch hitte
sich durch die verschiedenen Kiristallisationen seiner gleichbleibenden Ele-
mente als die zugrunde liegende Einheit seiner Aspekte bewiesen. Durch die
vollstindige Einbeziehung der im Sprachmaterial angelegten Wortfolgen hitte
das Buch durch seine Erscheinungsformen hindurch einen zentralen Sinn
offenbar werden lassen. Aber weil es dazu der Aufsplitterung in seine mog-
lichen Bedeutungen bedurft hitte, wire dieser Sinn immer nur als fehlender
gegeben gewesen.

Das bewegliche Buch ist die formale Konsequenz des Anspruchs, den
sprachlichen Ablauf in den Augenblick der Selbstgegenwart zuriickzufiithren,
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aus dem er anfingt. Dadurch dafl das Buch jede Bewegung seines Sprechens
wieder riickgingig macht, indem es sie umkehrt, bringt es sie zu ihrem Anfang
zurilick, den sie jedoch sofort wieder verlassen muB3, damit er wenigstens als
verlorener gegenwirtig bleibt. Die Gegenliufigkeit der Sprachbewegungen
ist Ausdruck dafiir, daB3 alles Sprechen einen zentralen Punkt umkreist, auf
den es nur dadurch hinzuweisen vermag, daBl es seinen Weg immer wieder
rickwirts durchschreitet, denn der Augenblick, in dem die Poesie als reine
aufleuchtet, kennt kein Vorwirts und Riickwirts, weil in ihm das leere Ver-
mogen, das alle Richtungen als Moglichkeiten einschlieft, noch bei sich
selbst ist.

Die offene Form von Mallarmés Buch ist das Hin und Zurtick des Sprechens
als Evokation des Augenblicks in der Zeit. Das Auftreten analoger Formen
in der neuesten Musik verlangt es, zu priifen, ob sie einer dhnlichen Not-
wendigkeit entspringen.

11

Die Ubetlegungen, die Mallarmé hinsichtlich eines Buches angestellt hat,
welches als das Buch schlechthin, /e Livre, zu gelten hitte, basieren auf einer
folgerichtigen Ausweitung des am Gedicht Sa/u# erlduterten Prinzips vom ein-
zelnen Gedicht auf den Band. Wenn die Mehrdeutigkeit, anstatt als Mangel der
Sprache hingenommen zu werden, der Komposition zugrunde gelegt und da-
durch der sprachliche Zufall in planende Voraussicht verwandelt wird, so
verliert das Gedicht den Charakter eines linearen Ablaufs. Es entsteht viel-
mehr ein System von Bedeutungslinien, die sich schneiden und Kristallisa-
tionspunkte bilden, von denen aus neue Ordnungen sich festigen. Das Gedicht
oder der Satz sind nun aber ihrerseits wiederum bloBe Fragmente eines
groBeren Ganzen, welches das Buch heilit. So wie zwischen den Wortern eines
Gedichts eine Mehrzahl von Beziehungen herrscht, so sind auch die Seiten
des Buches nicht in eindeutiger Abfolge aneinander gebunden, sondern kon-
nen auf verschiedene Weise aufeinander bezogen werden, wobei sich jedesmal
die «Bedeutung» des Buches dndert. Damit wird die traditionelle Gestalt des
Buches fragwiirdig, das die Reihenfolge der Seiten fixiert und so aus der
Vielfalt der Moglichkeiten eine unter AusschluB aller anderen herausgreift
und bevorzugt. Demgegeniiber fordert Mallarmé ein Buch, dessen Gestalt der
Vielfalt der Moglichkeiten gerecht wird. «Le livre, expansion totale de la
lettre, doit d’elle tirer, directement, une mobilité et spacieux, par correspon-
dances, instituer un jeu, on ne sait, qui confirme la fiction. » (Das Buch,
totale Expansion des Buchstabens, muf}, aus ihm, direkt, eine Beweglichkeit
ziehen und gerdumig, durch Entsprechungen, ein Spiel einrichten, man weil}
nicht, das die Fiktion bestitigt.) Das Buch ist die «totale Expansion des
Buchstabens », das heil3t: es ist aus Sprachelementen aufgebaut, zwischen denen
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mannigfache Beziechungen herrschen. Diese sollen dadurch ausgeschopft wer-
den, daBl das Buch als gebundene Ordnung, als Band, aufgegeben und dafiir
eine Beweglichkeit (une mobilité) gewonnen wird. In dieser neuen Gerdumig-
keit (spacieux) ist das Buch ein Raum — man konnte sagen: un volume —,
worin ein Spiel von Entsprechungen (correspondances) statthat, das die Fik-
tion bestitigt (qui confirme la fiction). Diese Bestitigung ist das eigentliche
Ziel und muB noch erliutert werden.

In einem gewohnlichen Buch wiren die beiden Seiten A und B auf eine
einzige Abfolge festgelegt. Wenn sie nun, aus der Bindung gelost, ihre Beweg-
lichkeit zuriickerhalten, so ergibt sich die Moglichkeit, sie verschieden zu
kombinieren; sie kénnen dann entweder in der Reihenfolge A-B oder B-A
gelesen werden, wobei die beiden Abliufe eine je andere Bedeutung in Er-
scheinung treten lassen. Dennoch bleiben A und B sich selber gleich, und
durch die doppelte Lesung wird «die Identitit des Buches mit sich selbst»
gezeigt (I'identité du volume avec soill). Mallarmé nennt das auch einen
Beweis, denn durch den Wechsel der Bedeutungen wird das Buch als das dem
Verschiedenen zugrunde liegende Selbe bestitigt oder «bewiesen». Das Buch
als totale Expansion des Buchstabens umfaBt die Gesamtheit der Bedeutungen,
die das in ihm verwendete Sprachmaterial zur Verfiigung hilt. Aber gerade
weil es sich in diese Vielfalt ausfichern muB, kann es die Einheit als die Pri-
senz des Sinns im Wort nicht geben, sondern sie immer nur als das andeuten,
was in der Zersplitterung als deren fehlende Voraussetzung aufbewahrt ist.
So wie die Zersplitterung die wandelbare Form und Beweglichkeit des Buches
verlangt, so bestimmt das Fehlen der Einheit seinen Inhalt. Eines der wenigen
erhaltenen Fragmente, die sich nicht auf die Struktur des Buches beziehen,
sondern seinen Inhalt entwerfen, beschwort eine «groBartige und traurige
Vision»: «Die Reste eines groBen Palastes — groB3 wie eine Stadt —, oder
eine Stadt, geeint wie ein einziger Palast. » Man wei3 nicht, ob es sich um eine
einheitliche Vielfalt oder um eine vielfiltige Einheit handelt. « Man weil3 nur»,
fihrt Mallarmé fort, «daB sie in der dunklen Vergangenheit liegt — in der
Tat hat die Wiiste sie zuriickgenommen — sofern sie nicht in der Zukunft
liegt — die den menschlichen Augen verschlossen ist».

Voila tout ce que dit ’écho —
double et menteur, interrogé
par Pesprit voyageur (du vent)12.

«Das ist alles, was das doppelte und liignerische Echo sagt, vom schweifenden
Geist (des Windes) befragt. » Die Vision gibt das, was in ihr als volle Prisenz
aufzuleuchten bestimmt wire, als das, was in einer dunklen Vergangenheit
verloren oder in einer verschlossenen Zukunft noch nicht gefunden ist. Die
Sprache, auch die Sprache des Buches, ist nicht Offenbarung, sondern auf-
gespaltenes Echo eines Rufes, der verhallt ist. Der Geist, der den mehrfachen
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und irrefithrenden, weil immer wieder vom Ursprung ablenkenden Brechungen
des Echos folgt, erfihrt diesen Ursprung als die verlorene Finheit, und die
Bedeutungsvielfalt der Sprache als die Ruine des zertriimmerten Sinns.

So liegt der Zweck der besonderen Organisation, die Mallarmé fir das
Buch in Aussicht nimmt, darin, eine Vielfalt fragmentarischer Abliufe in einer
globalen Ordnung so zueinander in Beziehung zu setzen, daB sie sich gegen-
seitig aufheben und dadurch ihre schlieBliche Identitit zu erkennen geben,
welche darin griindet, daB alles Sprechen immer Sprache und nur Sprache ist.
Das Buch beweist sich als Sprache, die deshalb, weil sie sich selbst geniigen
mul3, nichts als sich selbst zu erreichen vermag. Sie hat keine Gewillheit als
die ihrer selbst und kann nichts anderes sagen, als immer wieder diese Gewi3-
heit, durch die sie sich als ihre eigene Ordnung von dem sie umgebenden
Nichts abhebt. Die einander entgegenlaufenden Bewegungen sind die immer
neu sich vollziehende Ruckfithrung der Sprache in den Augenblick ihres
Anfangs, in dem sie noch nicht spricht, sondern als das Vermogen zu sprechen
iber die Totalitat ihrer Moglichkeiten verfigt.

Es wird sich zeigen, daf} die Formen der neuen Musik auf einen dhnlichen
Augenblick der Intuition zuriickgehen, der das Ganze der Musik, aus dem
jede Tonfolge herauswichst, blitzartig erschlief3t.

Die Entwicklungen, welche die neueste Musik seit etwa 1950 genommen hat,
sind nur auf dem Grund zu verstehen, den Arnold Schénberg im ersten Viertel
des Jahrhunderts gelegt hat. Der doppelte Schritt, durch den Schénberg der
Musik eine neue Richtung gewiesen hat, besteht einerseits in der Aufhebung
der Tonalitit und anderseits in dem Versuch, einen giiltigen Ersatz fiir die
aufgegebene tonale Ordnung zu finden. Die Frage, ob dem tonalen System
Ewigkeitswert zukomme, weshalb dann alle atonale Musik einen Verstof3
gegen Naturgesetze darstellen miilte und als selbstzerstorerischer Irrtum der
Musik zu verurteilen wire, oder ob im Gegenteil die Tat Schénbergs «von
aller Willkiir unendlich weit entfernt» sei und sich «logisch und gleichsam
automatisch » aus der Musikgeschichte herleite!® — diese Frage soll hier ginz-
lich unberticksichtigt bleiben. Sie ist insofern schlecht gestellt, als sie nach
Urteilen ruft, die solange Vorurteile bleiben, als man nicht zuvor nach der
inneren Konsequenz und Legitimation gefragt hat, aufgrund derer sich die
Wandlung vollzogen hat, deren Ergebnis Schonberg seinen Nachfolgern
hinterlassen hat. Deshalb ist es entscheidend, zuerst abzukliren, wie Schénberg
zu der «Komposition mit zwolf nur aufeinander bezogenen Ténen» gelangt
ist, und was sie fur ihn bedeutet.

Das tonale System ist eine jeder kompositorischen Titigkeit vorausgehende
Gliederung des Tonmaterials, wobei die Téne nach MaBgabe ihrer kleineren
oder groferen Entfernung vom Grundton der natiirlichen Obertonreihe in
eine hierarchische Ordnung gebracht werden. Jeder Ton ist in dieser Ordnung
immer auf den Grundton bezogen, und jedes tonale Musikstiick umkreist den
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Grundton als seinen Mittelpunkt, von dem es ausgeht und zu dem es zuriick-
kehrt. Die Moglichkeit solcher Musik beruht nun allerdings auf der Voraus-
setzung, daf3 die Verbindlichkeit der tonalen Ordnung anerkannt wird. Der
Komponist hat sich dem nicht von ihm geschaffenen, sondern immer schon
vorgegebenen System unterzuordnen, dessen Verbindlichkeit seiner Freiheit
gewisse Grenzen setzt und seiner Hervorbringung eine gewisse Bahn anweist.
Schénberg empfindet nun die Tonalitit nicht mehr als verbindlich, und er
zieht daraus die einzig mogliche Konsequenz, indem er die absolute Giiltigkeit
des prietablierten Systems in Frage stellt. Die Tatsache, dal man schon bei
Brahms oder Wagner, wie Schénberg selber sagt, von einer « Gefihrdung des
tonalen Schwerpunkts»14 sprechen kann, vermindert die einmalige Bedeutung
dieses Schrittes in keiner Weise. Zwischen einer wie weit auch immer fithren-
den Verwisserung der Tonalitit und dem EntschluB, sie aufzuheben, besteht
ein wesentlicher Unterschied. Auch Anton Webern, der in seinen Vortrigen
manchmal der Versuchung etlegen ist, das Verschwinden der Tonalitit aus
ihrer allmihlichen Aufweichung als einen nahtlosen Ubergang zu erkliren,
spricht von den « Hemmungen der fiirchterlichsten Art» und von der «Angst»,
die zu tiberwinden waren, und meint damit die Preisgabe des sicheren Haltes,
den das tonale System dem Komponisten bietet!s. Schonberg selbst war sich
des grundlegenden Charakters seiner Reform voll bewulB3t und hat bereits 1910
in einem Konzertprogramm davon Rechenschaft abgelegt: «Nun ich aber
diese Bahn endgiiltig betreten habe, bin ich mir bewuBt, alle Schranken einer
vergangenen Asthetik durchbrochen zu haben; und wenn ich auch einem mir
als sicher erscheinenden Ziele zustrebe, so fithle ich dennoch schon jetzt den
Widerstand, den selbst die geringsten Temperamente aufbringen werden, und
ahne, daB selbst solche, die mir bisher geglaubt haben, die Notwendigkeit
dieser Entwicklung nicht werden einsehen wollen.» Die nach Schénbergs
eigener Befiirchtung schwer einzusehende Notwendigkeit, von der hier die
Rede ist, mul3 zunichst nicht als eine historische, sondern als eine innere Not-
wendigkeit verstanden werden, was aus der Fortsetzung des Textes mit aller
Deutlichkeit hervorgeht: «Deshalb schien es mir angebracht, [...] darauf
hinzuweisen, dafl nicht Mangel an Erfindung oder technischem Kénnen, oder
an Wissen um die anderen Forderungen jener landliufigen Asthetik mich in
diese Richtung dringen, sondern daf ich einem inneren Zwange folge, der
stirker ist als die Erzichung; daB ich jener Bildung gehorche, die als meine
natiirliche michtiger ist als meine kiinstlerische Vorbildung16. » |

Die Frage, was jener innere Zwang sei, der die Richtung von Schénbergs
Suche bestimmt, soll vorweg beantwortet werden: es ist die an der sich voll-
zichenden Aufhebung der Tonalitit gemachte Erfahrung der Einheit des
musikalischen Raums.

Durch den Verzicht auf den Grundton geht der Fixpunkt verloren, um den
herum Musik sich kristallisieren kénnte. Das Verstindnis Schonbergs hingt
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nun davon ab, daBl man die Losung aus der Tonalitit nicht als einen Akt
anarchischer Willkiir miBdeutet. Es handelt sich in keiner Weise um die bloBe
Zerstorung einer Ordnung, hinter der sich das Chaos 6ffnet, sondern um die
schmerzliche Preisgabe eines Haltes, durch den eine héhere Einsicht gewonnen
wird. Fiir Schonberg bedeutet die Aufgabe der Ordnung nicht den Sturz in die
Unordnung, sondern sie erschliet die Vision einer jenseits jeder Ordnung
liegenden Einheit, in der alle je erklingende Musik zusammenflieBt. Im Uber-
schreiten der Grenze, die der Musik gesetzt scheint, gewinnt Schoénberg eine
simultane Schau des Ganzen, in dem alle fragmentarischen Abliufe als Wirk-
lichkeiten verschwinden und als Méglichkeiten ruhen. Es gibt in diesem
Raum keinen Punkt, der gegeniiber einem anderen privilegiert wire; jeder
kann gleicherweise als Anfang, Mitte oder Ende gewihlt werden, und jeder
ist allen anderen gleich nah und gleich fern. «In diesem Raum», sagt Schon-
berg, «wie in Swedenborgs Himmel (der in Balzacs Séraphita beschrieben
wird), gibt es kein absolutes Unten, kein Rechts oder Links, Vorwirts oder
Riickwirts1?, » Dieser Erfahrung des musikalischen Raums Ausdruck zu ge-
ben, ist die der Musik fortan gestellte Aufgabe. Die damit verbundene Schwie-
rigkeit, das die FaBlichkeit Ubersteigende falbar zu machen, witd aus dem
von Schonberg selbst verfaBten Text des zweiten der Vier Sticke fiir gemischten
Chor, op. 27, ersichtlich:

Du sollst dir kein Bild machen!

Denn ein Bild schrinkt ein,

begrenzt, fafit,

was unbegrenzt und unvorstellbar bleiben soll.

FEin Bild will Namen haben:
Du kannst ihn nur vom Kleinen nehmen;
Du sollst das Kleine nicht verehren!

Du muBt an den Geist glauben!
Unmittelbar, gefithllos und selbstlos.
Du muB3t, Auserwihlter, mul3t, willst du’s bleiben18.

Die Frage, wie das jenseits des Klanges Liegende in Musik zu bannen sei, ohne
durch das Bild eingeschrinkt und den Namen benannt zu werden, beantwortet
Schonberg durch die «Komposition mit zwolf nur aufeinander bezogenen
Toénen». Die Ausgangslage ist gekennzeichnet durch das Fehlen jeder pri-
etablierten Gliederung der T'éne, die in volliger Gleichberechtigung neben
einander und zur beliebigen Verfiigung stehen. Nun bringt aber jede Ver-
wendung die Tone sofort in eine bestimmte Beziehung zu einander, die alle
anderen moglichen Beziehungen ausschlieBt. Es bleibt also nichts anderes
tibrig, als aus den bestehenden Moglichkeiten eine herauszugreifen. So ent-
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steht eine Reihe, in der die zwolf Toéne der chromatischen Skala in einer
beliebig festgelegten Folge angeordnet sind. Nun scheint allerdings bereits
dieser erste Schritt, insofern er eine einschrinkende Gliederung der Tone
nach sich zieht, den angestrebten Ausdruck der Einheit des musikalischen
Raumes zu gefihrden, denn die Tonfolge 1—12 liBt die Tone in einer be-
stimmten Richtung ablaufen. Schénberg sagt jedoch ausdriicklich: «Fiir die
Einbildungs- und Schopferkraft sind Beziehungen in der materiellen Sphire
[gemeint sind Beziehungen von Klingen, «die 6rtlich und zeitlich differierend
auftreten»] ebenso unabhingig von Richtungen und Ebenen, wie materielle
Gegenstinde, in ihrer Sphire, es fiir unsere Wahrnehmungsfihigkeit sind19. »
Damit ist gesagt, daB3 die Reihe nicht als eine melodische Linie zu verstehen
ist, die an den einmal gewihlten Verlauf gebunden bleibt. Es kommt nicht
darauf an, daBl die Téne in der Folge 1—12 erklingen, sondern darauf, daf3
in der Reihe zwischen den zwolf Tonen bestimmte Wechselbeziehungen hert-
schen, die gerade nicht an diesen Ablauf gebunden sind. Die Reihe ist immer
dann gegeben, wenn diese Beziehungen konstant bleiben, eine Bedingung, die
zum Beispiel beim Krebs erfiillt ist, das heit wenn die Tonfolge riickwirts
abliuft, aber auch bei der Umkehrung, das heiit wenn die Intervallschritte in
umgekehrter Richtung vollzogen werden, und schlieBlich beim Krebs der
Umkehrung, beziehungsweise der Umkehrung der Krebses. Die Reihe hat so
vier verschiedene Erscheinungsformen, von denen jede sie reprisentiert, von
denen aber keine sich mit ihr identifizieren 1iBt. Die Reihe selbst ist die
Einheit ihrer vierfachen Ausprigung, die erst jenseits ihres Erklingens zu
erreichende simultane Prisenz ihrer moglichen Verwirklichungen. In dieser
Gleichzeitigkeit sind dann aber Vorwirts und Riickwirts sowie Oben und
Unten dasselbe, eben die aus der Abhingigkeit von Ebenen und Richtungen .
geloste Reihe als die schwebende Konstanz der Beziehungsgréfien. Somit hat
die klangliche Erscheinung der Reihenformen keinen eigenstindigen Wert,
sondern ist das in seiner Aufsplitterung immer unzulingliche Ausdrucks-
mittel fiir die nicht aussprechbare Einheit, die ihr zugrunde liegt. «Die An-
wendung dieser Spiegelformen», sagt Schonberg, «entspricht dem Prinzip
der absoluten und einkeitlichen Erfabrung des musikalischen Ranms»®0.

Es ist wichtig einzusehen, daB die Gliederung des Tonmaterials, auf der
die Reihentechnik beruht, nicht einem beliebigen Einfall entspringt, sondern
selbst schon Ausdruck der Erfahrung ist, in der sie begriindet und durch die
sie legitimiert ist. Zugleich muB aber festgehalten werden, daB3 Schonberg sich
geweigert hat, von einem Zwolftonsystem zu sprechen, und daB er sich als
Musiker immer eine gewisse Freiheit gegeniiber seiner Entdeckung bewahrt
hat. Deshalb ist das, was in der Komposition mit zwolf nur aufeinander be-
zogenen Tonen an Moglichkeiten angelegt ist, nur begrenzt auf Schénbergs
Musik zu beziehen, obwohl es sich auf deren geistigem Hintergrund bereits
abzuzeichnen beginnt.
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Die erste Frage, die zu stellen ist, betrifft die Gleichsetzung der vier Reihen-
formen. Wie sich gezeigt hat, versucht jede von ihnen das darzustellen, was
sie mit den drei anderen gemeinsam hat, und was diese auf andere Art zur
Anschauung bringen. Die Notwendigkeit dieser Ausficherung zeigt das aus-
drucksmiBige Ungeniigen jeder Tonfolge, welches darin besteht, daB3 jede
klangliche Verkorperung der BeziehungsgroBen einen Ablauf und damit eine
Richtung voraussetzt. Dem ist nur dadurch zu begegnen, daBl dieser Ablauf
wieder rickgingig gemacht wird. Und in der Tat ist ja die gegenseitige Be-
zogenheit der vier Reihenformen so zu fassen, dal — vom Schriftbild her
gesehen — bei jeder von ihnen Rechts und Links durch den Krebs, Oben und
Unten durch die Umkehrung vertauscht werden; das heilt: die vier Klang-
gestalten der Reihe sind so auf einander bezogen, dalB3 sie sich gegenseitig
aufheben, und zwar zugunsten ihres nicht horbaren gemeinsamen Grundes.
So gelangt das musikalische Denken aus eigenen Erfordernissen zu einer
Kompositionsmethode, welche sich stark den Uberlegungen nihert, die Mal-
larmé im Zusammenhang mit dem Plan seines Buches angestellt hat. Hier wie
dort geht es darum, eine scheinbar unwiderrufliche Aussage mit ihren eigenen
Mitteln riickgdngig zu machen und dadurch aus der Vielfalt des Begrenzten
die Einheit des Unbegrenzten in die Ahnung treten zu lassen.

Die besondere Weise des Zusammenhangs zwischen den Reihenformen
bringt einen weiteren Wesenszug der neuen Musik ins Bewuftsein, nimlich
ihre ausschlieBliche Bezogenheit auf sich selbst. Innerhalb eines Musikstiickes
sind die Bezichungen so umfassend wie moglich, aber das Stiick als ganzes ist
nirgends verankert. Es gibt im Raum dieser Musik keinen festen Punkt mehr,
um den herum alles sich kristallisieren koénnte. Jede Klangfiguration ist
Spiegelung einer anderen, alles wird von allem reflektiert, jeder Ton ist immer
schon Echo, und die Komposition wird zu einem in sich geschlossenen Be-
ziehungssystem der zwolf Tone untereinander, das auf nichts anderes bezogen
ist und frei schwebend in sich selber kreist. In der nirgends mehr verwur-
zelten Musik kann keine Klangfigur durch Auflésung in sich selbst zur Ruhe
kommen, sondern sie erweist sich gerade durch die ungeléste Spannung des
Ubergangs in die gleichwertigen Spiegelformen als bruchstiickhaftes Zeichen
ihres stummen Ursprungs, den die Musik als den verschwiegenen Quellpunkt
ihrer Ordnung in sich aufbewahrt. Durch die Abhebung der Musik von jedem
Zusammenhang, der nicht in ihr selbst begriindet ist, vollzieht sich der Schritt
zu dem, was man in Erinnerung an Mallarmé «reine Musik» nennen kann.
Bereits 1913 schrieb Schonberg, dal « Musik nie einen Sinn mit sich herum-
schleppt, wenigstens nicht in ihrer Erscheinungsform, obwohl sie ihn ihrem
Wesen nach hat?'». So wie Mallarmés Gedichte sich nicht auf das festlegen
lassen, worauf sie hinweisen, sondern durch die Mehrzahl der Bedeutungen
hindurch schlieBlich immer zu sich selbst als der unbezogenen und die Beziige
stiftenden Ordnung zuriickkehren, so 16st sich die Musik in der Nachfolge
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Schénbergs aus jeder Bindung an AuBeres und konstituiert sich in stindiger
Selbstbespiegelung als ein sich selbst tragendes Netz innerer Beziehungen.
Anton Webern hat die selbstbestitigende Absonderung der Musik und ihren
allseitigen inneren Zusammenhang durch einen lateinischen Zauberspruch
veranschaulicht22:

SATOR
AREPO
TENET
GQFERA
ROTAS

In diesem Quadrat kehrt der gleiche Wortlaut viermal wieder, denn man kann
nicht nur vorwirts und rickwirts, sondern auch von oben nach unten und
von unten nach oben lesen, ohne dal sich etwas dndert. Offensichtlich strebt
dieser Spruch nicht in erster Linie eine Aussage an, die sich vielleicht aus den
Wortbedeutungen auch ableiten 1aBt, sondern er meint sich selbst als eine
unverriickbare, sich selbst geniigende Ordnung von 25 Buchstaben, die ein
Bezugssystem von unantastbarer Geschlossenheit bilden. Deshalb veranschau-
licht die Sator-Formel nicht nur die vier Klangformen der Zwéolftonreihe,
sondern auch die kreisende Bewegung, in der die Musik durch die Klinge
hindurch zu der Einheit zuriickfindet, von der sie ausgeht. «Es ist immer Das-
selbe », sagt Webern, «und nur die Erscheinungsformen sind immer andere23».
Sein Werk ist ganz durch den Drang nach einer immer groBeren Annihrung
an dieses Selbe bestimmt, das erst in der Zusammenballung aller Beziige in
einen Punkt gegeben wire. In diesem Bestreben hat er die Erscheinungsformen
immer mehr reduziert und zwischen immer kleineren Abliufen immer engere
Zusammenhinge hergestellt, so dal} zwischen immer weniger Ténen immer
mehr Beziige herrschen. Dieser Weg fihrt an die Grenze erklingender Musik,
wo jeder Ton das Ganze in sich zusammenzufassen sucht und so als Mittel-
punkt und unerschlossener Keim fiir alles andere gelten will. Weberns Musik
mochte in jedem Punkt ihres Ablaufs zum Stillstand kommen, und nur die
Unméglichkeit, sich ohne Té6ne als Ausdruck der Einheit zu erkennen zu
geben, hindert sie am Verstummen und zwingt sie, aus der jeden Ton um-
gebenden Stille einen nichsten auftauchen zu lassen.

Musik solcher Art ist absolut in dem Sinne, daB sie sich als unaufhérliche
und ausschlieBliche Spiegelung ihrer selbst von jeder Bindung an AuBeres
16st. Diese Zuriickfaltung der Musik auf sich selbst geschieht in der Weise,
daf3 alles, was nach auBen weist, in seiner Gerichtetheit sogleich wieder auf-
gehoben und so in die in sich fundierte Struktur der nur noch selbstbedeu-
tenden Musik zuriickgeholt wird. Das musikalische Denken, das sich nicht
mehr innerhalb der natirlichen Ordnung der Tone bewegt, sondern sich aus
der Intuition eines einheitlichen musikalischen Raumes entfaltet, kann sich
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keiner Tonfolge mehr anvertrauen, sondern verwirklicht sich erst dadurch,
daB es in deren Aufhebung sich selbst als das ergreift, was nicht zum Erklingen
zu bringen ist. Den an konkrete Klangfigurationen gebundenen musikalischen
Gedanken begleitet stindig das BewuBtsein seiner Identitit mit seinen Um-
kehrungen. Der Anspruch der Musik, dieses begleitende BewuBtsein selbst
musikalisch faBbar zu machen, verbietet die Expansion in den Klang und
tordert vielmehr, daB jede Verkorperung durch ihre Spiegelungen relativiert
werde, damit die Musik im Hin und Zuriick ihrer kreisenden Bewegung jene
Zeit- und Richtungslosigkeit zum Ausdruck bringe, welche das in keinen
zeitlichen Ablauf und keine harmonische Konstellation zu bannende Zwolf-
tonsystem reprisentiert. Die Erfiilllung dieses Anspruchs setzt die vollstindige
Beherrschung des Materials voraus, denn jeder Klang muB3 der konstruktiven
Notwendigkeit unterstellt werden und datf nicht um seiner selbst willen
erklingen. Jede horizontale oder vertikale Tonkombination wird jetzt als
Struktur verstanden, und die Reihe als konstantes Beziehungssystem der zwolf
Tone ist das Konstruktionsprinzip der Musik, die in der konsequenten Aus-
wertung der in der Reihenstruktur beschlossenen gegensitzlichen Klangmdg-
lichkeiten jene Verkehrung des Zufilligen in Notwendiges leistet, welche
Mallarmé durch die vollstindige Ausschopfung der sprachlichen Mehrdeutig-
keit zu erreichen suchte. Damit riickt das Problem der Organisation in den
Vordergrund, weil nur die vollstindige Berechnung aller bestehenden Még-
lichkeiten und die liickenlose Ableitung des Ganzen aus dem zugrunde
gelegten Prinzip jenen umgreifenden Zusammenhang zu schaffen imstande ist,
aus dem alle Riickstinde des Zufalls verschwunden sind. Die duBerste Mog-
lichkeit einer durchorganisierten Komposition ist mit der elektronischen
Musik gegeben, welche auch noch den Interpreten und das Instrument als
«Zufilliges » ausscheidet, und in der «jeder Klang das Etgebnis eines kompo-
sitorischen Aktes» ist. «So kam der Gedanke», schreibt Stockhausen, «die
priformierten Instrumentalklinge aufzugeben und die Klinge fir eine be-
stimmte Komposition selbst zu komponieren, sie kiinstlich zusammenzu-
setzen, gemill dem Formgesetz dieser und keiner anderen Komposition.
Komponieren geht einen Schritt weiter als vorher. Die Struktur einer ge-
gebenen Komposition und die Struktur des in ihr verwendeten Materials wer-
den von einer einzigen musikalischen Idee abgeleitet: Materialstruktur und
Werkstruktur sollen eins sein?4. »

Mit der Aufhebung gerichteter Abliufe, dem Drang zum Absoluten und
dem Bediirfnis nach Organisation sollte an drei Beispielen gezeigt werden,
wie die Musik unabhingig von literarischen Vorbildern zu Positionen gelangt
ist, die mit jenen Mallarmés in Verbindung gesetzt werden kénnen. Uberdies
sollte aber daraus auch ersichtlich werden, daBl Schonbergs «Komposition
mit zwolf nur aufeinander bezogenen Toénen » im Keime alles enthilt, was spiter
daraus entstanden ist; eine Feststellung, die sich aus sachlichen Griinden und

594



um der historischen Gerechtigkeit willen aufdringt, weil der Name Schonberg
in den Auseinandersetzungen iiber die neueste Musik allzu selten genannt
wird. Wenn man ihm vorwirft, er habe lediglich ein Ordnungsprinzip gesucht,
ohne sich iiber dessen Wesen und Folgen im klaren gewesen zu sein, so ist
dem entgegenzuhalten, dal Schonberg mit dieser Ordnung bereits jene Auf-
fassung des musikalischen Raumes wiedergibt, tiber die seine Nachfahren
nicht hinausgekommen sind, und die sie lediglich mit groBerer Konsequenz
zur Entfaltung bringen. Diese groBere Strenge duBert sich nach 1950 zunichst
in einer Verallgemeinerung des Reihengedankens. Wihrend anfangs nur die
Tonhohen gegliedert waren, werden nun auch Klangfarbe, Dauer und Laut-
stirke in die serielle Komposition einbezogen. Der wichtigste Schritt wird
aber in dem Augenblick getan, da der Reihengedanke auf die Form tibertragen
wird. Noch Anton Webern hatte in seinen Vortrigen (1933) festgehalten:
«Uber die Formen der Klassiker sind wir nicht hinaus. Was spiter gekommen
ist, war nur Verinderung, Erweiterung, Verkiirzung — aber die Formen sind
geblieben — auch bei Schonberg?s.» In diesem Festhalten an den iberlie-
ferten Formen liegt ein Widerspruch, weil diese Formen gerichtete Abliufe
sind, die von einem Anfang zu einem Ende unterwegs sind, was der Konzep-
tion eines musikalischen Raumes ohne Oben und Unten, Vorwirts und Riick-
wirts nicht angemessen ist. Allerdings kann dieser Widerspruch insofern
fruchtbar werden, als die Moglichkeit besteht, den Ablauf innerhalb seiner
selbst auf sich zuriickzubiegen und so den Richtungseffekt aufzuheben, wofiir
Weberns Werke ebenso wie Mallarmés Sonette Beispiele liefern. Dennoch
kann man sich fragen, ob es nicht Formen gibt, die der Richtungslosigkeit des
musikalischen Raumes entsprichen, ob es, wie Pierre Boulez es formuliert,
moglich ist, «das formale Vermogen der Musik auf den Stand der Morpho-
logie und der Syntax zu bringen2®». Die Anspriiche, die solche Formen zu
erfiillen haben, hat Karlheinz Stockhausen in folgender Weise zu umschreiben
versucht:

«Es sind in den letzten Jahren Formen komponiert worden, die von dem
Schema der dramatischen finalen Form weit entfernt sind; die weder auf dre
Klimax noch auf vorbereitete und somit erwartete Klimaxe hin zielen und die
tiblichen Einleitungs-, Steigerungs-, Uberleitungs- und Abklingstadien nicht
in einer auf die gesamte Werkdauer bezogenen Entwicklungskurve darstellen;
die vielmehr sofors intensiv sind und — stindig gleich gegenwirtig — das
Niveau fortgesetzter «Hauptsachen> bis zum SchluBl durchzuhalten suchen;
bei denen man in jedem Moment ein Minimum oder ein Maximum zu erwarten
hat und keine Entwicklungsrichtung aus dem Gegenwirtigen mit GewiBheit
voraussagen kann; die immer schon angefangen haben und unbegren3t so weiter gebn
kinnten; in denen entweder jedes Gegenwirtige zihlt oder gar nichts; in denen
nicht rastlos ein jedes Jetzt als bloBes Resultat des Voraufgegangenen und
als Auftakt zu Kommendem, auf das man hofft, angesehn wird, sondern als
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ein Personliches, Selbstindiges, Zentriertes, das fir sich bestehn kann; For-
men, in denen ein Augenblick nicht Stiickchen einer Zeitlinie, ein Moment
nicht Partikel einer abgemessenen Dauer sein muf}, sondern in denen die Kon-
zentration auf das Jetzt — auf jedes Jetzt — gleichsam vertikale Schnitte
macht, die eine horizontale Zeitvorstellung quer durchdringen bis in die Zeit-
losigkeit, die ich Ewigkeit nenne: eine Ewigkeit, die nicht am Ende der Zeit
beginnt, sondern in jedem Moment erreichbar ist. Ich spreche von musika-
lischen Formen, in denen offenbar kein geringerer Versuch gemacht wird, als
den Zeitbegriff — genauer gesagt: den Begriff der Dauer — zu sprengen, ja
ihn zu iiberwinden??. »

Jeder Versuch dieser Art hat davon auszugehen, daf3 die Zeit insofern un-
aufhebbar ist, als jedes Tonen immer nur iz der Zeit stattfindet. Aber bereits
die Musik Weberns trachtet, wenn nicht die Zeit zu negieren, so doch das
Zeiterlebnis in der Weise zu verdndern, dal der musikalische Augenblick
nicht mehr als erinnernd und vorausahnend zwischen das Frithere und Spitere
eingespannt erscheint, sondern das Ganze der Struktur in sich zusammen-
zuziehen sucht, um die Aufmerksamkeit ungeteilt auf seine Gegenwart zu
versammeln. Diese Konzentration meint Stockhausens Satz: «Alles wird
Hauptsache?®», ebenso wie Pierre Boulez’ Feststellung, Debussy weise «jede
Hierarchie zuriick, die sich nicht im musikalischen Augenblick selbst impli-
ziert findet2®». Die tberzeugendste Formulierung findet jedoch Boulez in
einem anderen Text, der gleichzeitig die formalen Folgen andeutet, die sich
aus der Gleichberechtigung aller Augenblicke ergeben: «L’ceuvre n’est plus
cette architecture dirigée allant d’un «commencement> vers une «fin», a travers
certaines péripéties; les frontiéres sont volontairement anesthésiées, le temps
d’écoute devient non directionnel — des bulles de temps, si on veut3?. »
Zeitblasen: dieses Bild bringt die Rundung in sich selbst und die Stellung
jeder musikalischen Zelle als Zentrum zur Anschauung, in dem alle Rich-
tungen zusammengefalit und als Moglichkeiten beschlossen liegen. Jede Ent-
wicklung bringt aber die Zeitblase zum Platzen, weil sie die Wahl einer Rich-
tung verlangt. Eine Form, welche der Auffassung jedes Punktes als eines
Mittelpunktes gerecht werden wollte, diirfte sich nicht mehr als linearen
Ablauf begreifen; sie diirfte, mit Boulez” Worten, nicht mehr «jene Folge von
Abteilen sein, die man der Reihe nach besuchen mul} », sondern «ein Bereich,
in dem man gewissermallen seine eigene Richtung wihlen kann3'». Eine
Form, welche diesen Bedingungen gentigt, ist nicht mehr als eine Strecke zu
verstehen, sondern — in Weiterfithrung des Bildes von der Zeitblase — als
eine Kugel, auf der jeder Punkt in gleicher Weise auf alle anderen bezogen
ist und so als Anfang oder Ende gewihlt werden kann. Es entsteht Musik, die
zwar jedesmal, wenn sie erklingt, aufgrund eines Entscheides irgendwo an-
fingt und in einer bestimmten Richtung verliuft, die aber vom Komponisten
so konzipiert ist, daBl sie bei einer anderen Auffithrung auch anderswo an-
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fangen und anders verlaufen kann. So besteht zum Beispiel das Klavierstiick X1
von Stockhausen aus 19 unregelmiBig auf einem Papierbogen verteilten
Notengruppen, die in beliebiger Reihenfolge gespielt werden kénnen, wobei
eine mogliche Realisation des Stiickes dann zu Ende ist, wenn eine Gruppe
zum dritten Mal erreicht wird. Die 77/. Sonate von Pierre Boulez setzt sich
aus finf Teilen zusammen, die der Komponist Formanten nennt. Jeder Teil
bietet mehrere Auffihrungsmoglichkeiten, und von den fiinf Formanten hat
nur der dritte seinen festen Platz im Zentrum des Ganzen, wihrend die
Gibrigen so vertauscht werden konnen, dafl sich insgesamt acht denkbare
Versionen ergeben. Diese offenen Formen zeichnen sich dadurch aus, dal3 sie
sich der vollstindigen klanglichen Verwitklichung entziehen. Jeder einmal
gewihlte Ablauf bringt einen moéglichen Aspekt zur Geltung, aber das Stiick
selbst ist die gleichzeitige Prisenz aller seiner Moglichkeiten, die Identitit
seiner klanglichen Ausficherungen in der Zeit. Jede Version wird durch jede
andere in der Weise relativiert, dal3 sie auf das allen Gemeinsame zuriick-
gefithrt wird. Das Musikstiick als sich selbst gleiches nimmt alle seine tonenden
Verwirklichungen immer wieder in sich zuriick und wird so zu jener Zeit-
blase, worin alle Abliufe in der sie bedingenden, an keine Richtung gebun-
denen Struktur zum Stillstand kommen.

Hier zeigt sich, dal Kompositionen der erwihnten Art auf einer folge-
richtigen Ubertragung von Schénbergs Reihengedanken auf die musikalische
Form beruhen. So wie die Reihe mehrerer Klangformen bedatf, weil sie sich
in keiner zu verkorpern vermag, so kann die offene Form nie zur Anschauung
kommen, weil sie immer erst als die unhorbare Einheit ihrer klanglichen
Aufsplitterung erschlossen werden mufl. AuBlerdem wird nun aber auf der
formalen Ebene die Ahnlichkeit der musikalischen Bestrebungen mit Mal-
larmés Plan eines beweglichen Buches deutlich, das innerhalb einer globalen
Ordnung die freie Vertauschbarkeit der Elemente zuliBt. Pierre Boulez hat
sich schon frith auf Mallarmé berufen und fand sich darin bestirkt, als 1957,
wihrend er an seiner I7/. Sonate arbeitete, Mallarmés nachgelassene Notizen
zum Livre verdffentlicht wurden.

Die Frage, bis zu welchem Grade der duBeren Ahnlichkeit eine innere
Verwandschaft entspricht, wire nur anhand der Werke zu beantworten. Des-
halb sollen zum SchluBl nur noch die Kritetien angedeutet werden, aufgrund
derer die Beurteilung des Zusammenhangs zu erfolgen hitte. Fiir Mallarmé
ist aus der Erfahrung einer auf sich selbst angewiesenen Sprache, welche nur
noch sich selbst zu garantieren vermag, die Aufgabe erwachsen, durch die
Aufhebung aller in der Sprache beschlossenen Widerspriiche die Dichtung
zu jenem Sprechen zu erheben, das in seiner Reinheit das Absolute wenigstens
als das weil3, was in ihm nur als Verlorenes gegenwirtig ist. Fiir Schonberg
verkehrt sich nach dem Verlust der natirlichen Ordnung der Toéne der Sturz
in die Beliebigkeit in die Erfahrung der absoluten Einheit des musikalischen
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Raumes und zwingt ihn, die Ausdrucksmittel der Musik in dem zu fundieren,
was sie nur durch die Thematisierung ihrer Widerspriichlichkeit andeuten
konnen. Das Mallarmé und Schénberg Gemeinsame ist die Suche nach sprach-
lichen Mitteln, um eine augenblickliche Gesamtschau auszudriicken, von der
jedes Sagen sich immer schon entfernt hat. In der offenen Form des Buches
wie in der Reihenkomposition, insofern sie Einbeziehung des Gegenliufigen
sind, wird sich die Kunst des Verlustes der absoluten Garantie ihrer Sprache
bewul3t. Aber indem sie den dadurch moglich gewordenen Widerspruch nicht
umgeht, sondern in sich aufnimmt, wahrt sie den Bezug zur Widerspruchs-
losigkeit, die sie in der stindigen Aufhebung ihres Vollzugs als ihr nie er-
reichtes Ziel mit sich trigt. Durch die totale Relativierung des Akzidentellen
weist die Kunst auf das Absolute ihres Wesens hin, das sie nicht zur An-
schauung zu bringen vermag. Dieses Hinweisen ist der Sinn der Organisation.
Aber sie rechtfertigt sich erst als Ausdruck der Unméglichkeit, das Unsagbare
zu sagen. Ob die Berufung der seriellen Musik auf Mallarmé legitim ist, hingt
davon ab, wieweit ihren Vertretern das Bewultsein des geistigen Hinter-
grundes erhalten geblieben ist, auf dem die Methoden und Formen, die sie
verwenden und entwickeln, sinnvoll sind. Sobald die Organisation sich als
ein Mittel mif3versteht, alles zu sagen, verliert sie ihre kiinstlerische Berech-
tigung, welche sie nur daraus ableiten kann, daf3 sie die immer wieder schei-
ternden Versuche der Vergegenwirtigung in der Weise in Beziehung setzt,
daB das Scheitern selbst als das Schicksal der Sprache hervortritt und so in
ein Gelingen umschligt, weil in ihm das Fehlen Ausdruck wird.
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