Johannes Bauer

Text und Textur
Wieviel Konvention vertragt die Neue Musik?



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

«Wir Philosophen und «freien Geister» fihlen uns bei der Nachricht, dass der <alte Gott
todb ist, wie von einer neuen Morgenréthe angestrahlty; «endlich erscheint uns der Hori-
zont wieder frei, [...] endlich durfen 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 Meen». Und doch «kommen
Stunden, wo du erkennen wirst, dass [...] es nichts Furchtbareres giebt, als Unendlich-
keit». «Wehe, wenn das Land-Heimweh dich beféllt, als ob dort mehr Freiheit gewesen
wére, — und es giebt kein <Land> mehr!»* Nietzsche verdichtet das Bewusstsein der Mo-
derne, seine Aufbruchseuphorie und seine Angstschibe, zum Panorama eines unabseh-
baren, sékularen Weltabenteuers. Faszination und Schrecken legieren sich, wenn im Sog
des Bindungslosen die Sehnsucht nach vermeintlicher Geborgenheit aufkommt. Bezieht
man diese Ambivalenz auf das Schwinden einer verbindlichen musikalischen Sprache, ei-
ner 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
Moglichkeiten sofort qualitatshierarchisch abgestuft werden musste. 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. Dass Scelsis
Streichtrio Kriterien wie «Thema, Kontrapunkt, Harmonie, Einfihrung und Entwicklung»
ins Leere laufen lasst, erinnert unter dem Aspekt untauglich gewordener Analyse-Instru-
mentarien an eine Situation der Naturwissenschaften «zu Anfang dieses Jahrhunderts».
«Beim Versuch, das extrem Kleine zu analysieren — das Atom zum Beispiel, oder die Be-
wegung der Elektronen — erwies sich die traditionelle Physik als unzulénglich». «Notig»
war der «Weg» der «Quantenmechanik». Ein Weg, der auch fiur Scelsis Musik «ergiebig»

zu sein verspricht: aufgrund ihrer strukturellen Analogie zu quantenphysikalischen Begrif-

1 Friedrich Nietzsche, Die frohliche Wissenschaft, in: Nietzsche, Kritische Studienausgabe in 15 Banden, hg. v. Giorgio Colli
und Mazzino Montinari, Minchen/Berlin/New York 1980, Bd. 3, S. 480 und 574.



fen wie dem des «Orbitus (Lage innerhalb einer Tonleiter oder Stimmlage)», dem des
«Quantensprungs», dem der «Probabilitét als einer statistischen Annaherung an das Ge-
schehen» oder dem der «Interferenz als der Hinzuflgung eines Turbulenzelements mit
nicht voraussagbaren Resultaten». Im dritten Satz von Scelsis Streichtrio kénnen dem-
nach die «voriibergehend auftauchenden Dis in Takt 11-13 als Interferenzbeispiele ange-
sehen werden, wobei ab Takt 19 die Note sich klar als ein anderer Orbitus bestatigt. In
Takt 13 und 48 fihrt 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 schliel3-
lich «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 quan-
tentheoretischen, ohne Rucksicht auf deren spezifischen Erfahrungs- und Erkenntnishori-
zont, leistet sich dieser Kommentar mehr als eine Klitterung. Statt einer Annaherung an
die Logik des Komponierten nichts als eine abstrakte Bebilderung: Ein argumentativer
Kurzschluss im Verschmoren naturwissenschaftlicher und asthetischer Stréange und ein
misslungenes Beispiel fur die Absicht, mit dem Vokabular der modernen Naturwissen-
schaft den Geist der Neuen Musik zu destillieren. Wie aber wéren die Extreme zwischen
spekulativ willkiirlichen Deutungen und technizistisch verengten Analysen zu vermeiden?

Bleiben wir zunéchst noch beim Verhéltnis zwischen Neuer Musik und Naturwis-
senschaft. Selbst wenn Cages Atlas Eclipticalis auf das Gebiet der Astronomie anspielt,
seine Musik liefert keine Umsetzung astrophysikalischer Theorien, keine klingende Him-
melskunde von roten Riesen und schwarzen Lochern. Physikalisch-kompositorische 1:1-
Ubertragungen waren wie im Fall Scelsis konkretistisch und absurd. Dient Cage die Aus-
wahl von Sterngruppen doch lediglich als Operationsbasis, stellare Positionen auf Noten-
papier zu transferieren. Dass sich Uber das Motiv der Konstellation Beziige einer mittel-
punktslosen Parataxe zwischen Musik und Kosmos ergeben, ist ein anderes Thema.

Naturlich resultieren aus dem Kontext simultaner Erkenntnisressourcen zahlreiche
Vergleichbarkeiten zwischen Neuer Musik und moderner Naturwissenschaft. Nur waren
diese Gemeinsamkeiten subtil und vom Grad ihrer Verschiedenheit her miteinander zu

vermitteln. Dass Einsteins Relativitatstheorie Newtons absolute Zeit zugunsten verschie-

2 Jeremy Drake, Quantenscelsi, in: Booklet zu Giacinto Scelsi, Les cinq Quatuors a Cordes; Trio a Cordes; Khoom, Arditti
String Quartet, Editions Salabert, Paris 1990, S. 38f.



dener «Eigenzeiten» auller Kraft setzt; dass die Quantenmechanik mit Wahrscheinlich-
keitswerten arbeiten muss, die eine strenge Voraussagbarkeit unméglich machen; dass
die Chaosforschung ein Umdenken vormals umstandslos dem blinden Zufall zugeschla-
gener Prozesse verlangt: solche Gegebenheiten und Umwertungen lassen sich asthetisch
ebenfalls nachweisen. Auch im Universum von Atlas Eclipticalis heif3t Gleichzeitigkeit die
Zeitgleichheit unterschiedlicher Eigenzeiten, die der jeweiligen Interpreten und Klange
namlich. Auch in Atlas Eclipticalis entméachtigt die Nichtvoraussagbarkeit der Musik jedes
prophetische Horen, allein schon weil keine Auffiihrung der anderen gleicht. Und was den
Zufall anbelangt, er ist in der Auseinandersetzung mit Cage das Reizthema schlechthin.
Vergleichbarkeit also, keine Gleichheit. Dass Musik zunachst ein eigenstandiges Erkennt-
nismedium ist, misste jedem Kommentar zu denken geben.

Zudem wird die Vermittlungsarbeit zwischen Kunst und Empirie dadurch er-
schwert, dass das gebrauchliche musikwissenschaftliche Vokabular, wie Drake zu Recht
anmerkt, fir den Bereich der Neuen Musik nicht mehr greift. Vor allem, weil die an der
Funktionsharmonik entwickelte Hermeneutik dem Sprachcharakter der Tonalitat ver-
pflichtet ist. Die syntaktische respektive syntaxahnliche Qualitat von Sprache und Musik
aber ist es, die Uber die Unterschiede zwischen Begriff und Expression hinweg Analogien
erzeugt. Emanzipiert sich Musik doch erst aufgrund ihrer «uralten Verbindung mit der Po-
esie» zu einer Sprache des «Inneren»; bis schliellich die «<absolute Musik>» nach der
«Eroberung» eines «ungeheuren Bereichs symbolischer Mittel» in «Lied, Oper und hun-
dertfaltigen Versuchen der Tonmalerei» zu einer nunmehr «ohne Poesie [...] zum Ver-
standnis redenden Symbolik der Formen» und «des inneren Lebens» wird: Konsequenz
einer «musikalischen Form», die «ganz mit Begriffs- und Geflihlsfaden durchsponnen
ist».> Noch Wittgenstein vergleicht «musikalische Themen» und «Séatze» mit der Sprache
des Begriffs — in der Hoffnung, die «Kenntnis des Wesens der Logik» kdnne zur «Kennt-
nis des Wesens der Musik» fiihren.*

Seitdem jedoch die kompositorische Praxis das Sinnmodell der herkébmmlichen
Notation und ihre kausalorientierte Zeitfolge sprengt, steht zur Diskussion, ob es nicht
auch geboten ware, die «Gutenberg-Galaxis» der Kommentare zur Neuen Musik zu trans-
formieren. Missten nicht auch sie eine Schriftékonomie in Frage stellen, die das Denken

linear zugelt? Mit dem Zeilenprogress als Zeremonienmeister des Gedankens und einer

3 Nietzsche, Menschliches, Allzumenschliches, KSA Bd. 2, S. 175.
4 Ludwig Wittgenstein, Tageblcher 1914-1916 , in: Wittgenstein, Schriften, Bd. 1, Frankfurt am Main 1980, S. 130.



grammatischen Verkettung zugunsten starrer Seitensymmetrien, die die kognitive Spur
des Blicks im Zeilengitter funktional flexibel und zugleich gefangenhalten? Cages Concer-
to for Piano 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 Korrespondenzen zwischen dem

verbalen und musikalischen Sprachcharakter.

KOLUMNE - KOLONNE

Mag die Musik der tonalen Epoche den Begriff zwar gleichfalls auf eine unendliche Irrfahrt
schicken, sie bleibt — anders als zeitgendssisches Komponieren — der Sprache der Worte
Uber ihre periodische Struktur verbunden. Fir die Spannung zwischen Neuer Musik und
ihrer verbalen Exegese heil3t das: Stiften diskursstringente Kommentare eine Sinnten-
denz, die uber die Mikrofinalitat eines jeden ihrer Sétze kausale Verlaufe 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 unterlauft. Was aber heil3t es, unentwegt syntaktisch tber eine
asyntaktische Sprache zu reden? Betreibt die sinngeséttigte Syntax im Sprechen Uber ei-
ne sinnerweiternde, sinnzersetzende Musik nicht untergrindig deren Entschéarfung, indem
sie sich parasitar an den Kompositionen festsaugt und das asthetisch Irreduzible der
Sinnrisse und Leerstellen hermeneutisch eingemeindet?

Was zahlreiche Werke der Neuen Musik an Sinnverschiebungen und Sinnenteig-
nungen leisten, indem sie den vormals subjektgespiegelten, narrativen Sprachcharakter
zwischen Sinn und Nicht-Sinn oszillieren lassen, bedingt zugleich ihre Abstinenz gegen-
Uber einem der Musik vorausliegenden und sie transzendierenden Gehalt. Feldmans
Spatwerk drickt in seiner Reprasentanzlosigkeit und Selbstreferenz nicht mehr etwas
aus. lhm geht es darum, das Gedachtnis selbst zu thematisieren, seine Vernetzungsar-
beit, seine Zeitfenster, seine Leerstellen. Der «grolle Mal3stab> des Komponierten ver-
flichtigt das Sensorium von Gegenwart, Erinnern und Vergessen zum Nullsummenspiel
«verfalschter Assoziationen»®. Zeit und Identitat beginnen zu oszillieren. Musik versiegelt

sich gegen die subjektive Innerlichkeitsform eines Gedéachtnisses, das sich seiner erst in

5 Morton Feldman, Essays, hg. v. Walter Zimmermann, Kerpen 1985, S. 167.



einer «disorientation of memory»® bewusst wird. Dekonstruiert wird die Arbeit des Be-
wusstseins, bevor sie zum Sinn gerinnt. Mit dem Verwischen syntaktischer Spuren im
Modulieren von Mikrovarianten aber bricht Musik mit der Integrationsleistung des Ge-
dachtnisses 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
Uniformitat einer Textur reagieren, die das Denken von Anfang bis Ende an die Kandare
des argumentativ logischen Vollzugs nimmt? Gleich einem FlieBband der Gedanken und
gegen jede Spur einer «Momentform» 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 Linearitat geschlosse-
ner Textkdrper der Rendite einer schnelligkeitstrainierten Verstandnis- und Erklarungs-
praxis und mit ihr der allgemeinen Verwertungseffizienz optimal entspricht: Nur jenes Auf-
brechen der hochbetagten Text- und Zeichenstrukturen, das neben dem Behauptungs-
und Begriindungsdiskurs und seiner Formalisierung im Schema des Blocksatzes auch
dessen graphische Uberschreitung einlieBe, konnte den Kanon der Linearitat auf eine
neue Wahrnehmungssemiotik hin Gberschreiten. Und mit ihm das Gesetz einer Sprache,
die die Urteilseinheit ihrer Satze unnachgiebig auf den Kausalitatsindex von Wahrheit ver-
pflichtet. Der unitare Satzspiegel, der Symmetrie und Folgerichtigkeit zur Kolumne ver-
dichtet, dirfte Cage deshalb nicht zufallig an eine Kolonne erinnert haben: an ein syntak-
tisches Bataillon der Worte, dhnlich den blocksatzartigen Gruppen- und Massenformatio-
nen in Kirche, Heer und Konzertsaal. «Syntax: arrangement of the army».?

Statt also, inspiriert vom Déreglement zeitgentssischen Komponierens, die Mog-
lichkeiten einer nichtlinearen Logik auszuloten, nimmt die Mehrzahl der Kommentare zur
Neuen Musik Uber das Bedeutungsprimat und die Grammatik der Worte allzu befangen
das Mandat des Realitatsprinzips wahr. Doch erst wenn die Praxis der Auslegung auf sich
zurickwirken lielRe, was dem Begriffsnetz der Folgerung entgleitet, wiirde sie endlich

auch zu evozieren beginnen, statt immer nur zu informieren. Schreiben Uber Neue Musik

6 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: Stockhausen, Texte zur elektronischen und instrumentalen Musik, Kéln 1963, Bd. I, S.
180ff.

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



kann nicht zuletzt an der Neuen Musik lernen, was nicht-signifikante Zusténde fiir einen
freieren Diskurs auch des Begriffs leisten kdnnen. Inwieweit resultiert also der Reduktio-
nismus der verbalen Sprache und ihrer erkennungsdienstlichen Birde aus der Abwesen-
heit jener weilen Stellen, deren asemantische Frakturen den Begriff auf das hin spren-
gen, was an den Phanomenen nicht in Wort und Kennung aufgeht? Vergleichbar der
«Leere» in Lachenmanns Gran Torso als dem «Zentrum einer unberthrten Wiste» und
einer «auf Null» gebrachten Musik; Resultat eines kompositorischen «Exorzismus, um
endlich befreite Musik schreiben zu kénnen»? Offnet sich doch schliesslich «erst dort, wo
die Musik sich aufhebt», «ein Freiraum von Nicht-Musik» im «Gefiihl» einer «nie gekann-
ten Freiheit».® Erinnern Lachenmanns Ausfilhrungen nicht an jene Verlockungen, wie sie
seit Nietzsche und Hofmannsthal einer vom Vollzug des Urteils befreiten Sprache zuge-
schrieben werden? Sprache als Nicht-Sprache; Musik als Nicht-Musik: Erschopfungen
des Sinns, um sich einer Region jenseits der Herrschaft der Codes anzunahern.

Gerade neuere Kompositionen zersetzen mit dem Sinnregime der Linearitat jenes
Stick Realitatsprinzip, das sich im Zwangscharakter der Sprache verschanzt. Solches
Dekomponieren kann, wie in Cages Empty Words und Mesostics, die unterdrtickten phy-
siologischen, phonetischen, gestischen und klanglichen Aspekte der Sprache auf3erhalb
ihres logischen Korsetts freisetzen. Indem Sprache auf ihre materiale Basis, auf ihren
korperhaften Grund und Abgrund hin durchléssig wird, opponiert sie ihrer ausschlief3li-
chen Funktionalisierung zu einem Instrument der Kommunikation. Um Weitungen und Er-
weiterungen der Sprache kreist auch Brian Ferneyhoughs Fourth String Quartet, das die
«Konstellationen Text/Stimme und Stimme/Quartett aus verschiedenen Richtungen» und
mit dem «Bewusstsein der komplexen Natur der Sprache» angeht. «Worter werden aus-
einandergerissen und auf aphoristisch isolierte Silben reduziert, die Aufmerksamkeit ver-
schiebt sich vom (Wie> zum <Was» des von einem dichterischen deus ex machina wieder-
belebten Sprachmaterials».*

Von solchen Pulverisierungen zeigt sich die Kommentarpraxis zur Neuen Musik
weitgehend unbeeindruckt. Der Deutungsmacht des Begriffs zufolge kdme dessen An-
verwandlung an die Musik einer unzuléassigen Vermischung zweier Diskursspharen gleich.
Anzunehmen ist freilich, dass das Monopol einer begriffsdominierten Sinngebung auf

Dauer der Rezeption des Komponierten und damit dem Komponierten selbst nicht &uf3er-

9 Helmut Lachenmann, Musik als existentielle Erfahrung, Wiesbaden 1996, S. 199.
10 Brian Ferneyhough, Fourth String Quartet, in: Booklet Wittener Tage fur neue Kammermusik 1992, WDR (WD 03), S.
15f.



lich bleibt. Wenn etwa, um auf bejahrtere Analyse-Beispiele zu rekurrieren, Stockhausen
davon spricht, dass stete Wiederholung und dauernder Kontrastwechsel auf Nivellierung
hinausliefen; oder Ligeti davon, dass mit der Freiheit eines Konzepts und dem Anwachsen
seiner moglichen Realisationen gerade deren Unterschiedslosigkeit zunehme, weil Ver-
anderung im Bereich des X-Beliebigen fiktiv sei, dann schreiben solche Begriindungen
géngige Logisierungen der asthetischen Ph&nomen fort; befangen in den formallogischen
Sprachfallen des alten Erkenntnis- und Wahrnehmungssubjekts und einer als statisch ge-
dachten Geschichte des Horens. Seitdem hat sich die Asymmetrie zwischen einer immer
noch primar Uber zweiwertige Logiktheoreme vernetzten Sprache, und einer Musik, die
sich zum Zeichen ihrer selbst verschlisselt, laufend vergrof3ert. Eine Asymmetrie, auf die
Morton Feldmans alles andere als ironische Bitte reagiert, man solle es bei statistischen

Analysen seiner Kompositionen belassen.™

AMNESIE — AMNESTIE

Es ware unsinnig, den Gehalt von Werkstattberichten oder den von diskursiv erlauternden
Kommentaren zur Neuen Musik zu verkennen. Wer mdchte schon Boulez” Ausfilhrungen
zum Kontext von «Wucherung, Komplexitdt und Chaos» bei der Entstehung des Livre
pour quatuor a cordes missen? Oder die zu «Polyvalenz und Tropus» in der Troisiéme
Sonate pour piano? Gleichwohl kdme es darauf an, statt das Verstandnis von Musik im-
mer nur dem Parcours sukzessiver Urteile einzupassen, Sprache ebenso von der Musik
her in einer Polyphonie der Diskurse flissig zu halten. In dieser Vielfalt ergnzten 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 wirden selbst zu
Kunst, trifft nur zum Teil. Natirlich spielt die Erosion der Sprache in den Bereich des As-
thetischen hinliber, sofern sie die Maschen der Bedeutung auf Vieldeutigkeit hin weitet.
Keineswegs jedoch verwandelt sich eine Sprache, die das Selbstlaufertum ihrer Gewohn-
heiten und -gewdhnungen unterminiert, zwangslaufig in Poesie. Die Zermirbungsarbeit
des Sinns kennt viele Facetten. Wenn etwa Jacques Derridas Glas von 1974 den Satz-

spiegel spaltet, schleust es in die Sprache als Medium der Vermittlung und in die Aus-

11 Feldman, Middelburg Lecture, in: Musik-Konzepte 48/49 (Morton Feldman), hg. v. Heinz-Klaus Metzger u. Rainer Riehn,
Miinchen 1986, S. 54.



gleichsarbeit des Begriffs mehr als nur einen Metadiskurs ein. Als Buch im Buch entgrenzt
der zweispaltige Text in seiner ebenso prazisen wie hintergrindigen Engfihrung von He-
gel und Genet das Terrain der Beweislogik unter asthetischen Vorzeichen, ohne doch in
Dichtung Uberzugehen. Vielmehr arbeitet die Textur mit der Vielschichtigkeit eines Spu-
rengewebes der Texte und Subtexte, das den parzellierten Schriftkdrper in ein Rhizom
zahlloser Teildiskurse 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 lésen 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 VerstoR3 gegen Denkroutinen, ahnlich 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 aufzunehmen. Wenn ich hingegen einen Vortrag halte, bei
dem nicht klar ist, was da eigentlich genau vermittelt werden soll, sind die Horer aufgefor-
dert, selbst aktiv zu werden.»*

Der Identitatssog der Sprache ist kaum zu unterschatzen. Angesichts der Uberein-
stimmung und Geschlossenheit von Seite und Satzspiegel, die Widerspriiche nur unter
dem Primat einer ebenso austarierten wie kompakten Textur zulassen, sprengt die De-
zentrierung von Textspaltungen den resttheologischen Anspruch, allen Dingen ihren Ort
zuzuweisen und sei es durch Nichtzuweisung. Polysemantische Texturen entfalten Gber
ihre Fluktuationen und Beschneidungen, ihre starken und schwachen Wechselwirkungen,
ihre Trennungen und Biindnisse in offenen und gedampften Echoraumen des Denkens
eher eine Semantik der Anspielungen und Andeutungen als eine der Gleichsetzungen
und Zuweisungen. Sie entbinden Schrift von der Immunitét einer Logik, deren Verstandi-
gungs- und Verstandlichkeitsdogma gegen jede andere Ordnung von Sprache abschirmt,
und dekuvrieren — gleichsam als Ruckseite der Texturen — das Weben und Knipfen von
Sinnspuren und logischen Knoten. Weder komprimieren sie die Zeit zu einem Verlauf, der
Folge, Folgerung und Logik zur Deckung bringt, noch betreiben sie die schlissige Verfu-
gung der Urteile zu einer Verfiigung tber die Phanomene. Im Entschwinden der linearen
Semantik und im Dampfen des logischen Imperativs zeigen sich die Amnesie wie die Am-

nestie einer Textarbeit, die nichts mit einer unkontrollierten Rhapsodie der Assoziationen

12 Johann Wolfgang von Goethe, Die Wahlverwandtschaften, Hamburger Ausgabe Bd. 6, Miinchen 1977, S. 270.
13 Interview with Roger Reynolds, in: John Cage, hg. v. Robert Dunn, New York 1962, S. 50.



zu tun hat. Eine Sprache, die die Wissenschaftsdoktrin sprengt, verlangt von Autoren wie
Rezipienten eher mehr an Prazisions- und Dechiffrierungsarbeit als gangige Begrin-
dungsarmaturen. So etwa auch die textuelle Spaltung in Peter Ablingers Héren 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 fir Cage dem Verhé&ngnis der «Worter, die uns fortwahrend et-
was in einer Weise sagen lassen, wie die Wérter es brauchen».™ Deshalb will Cage in der
Nachfolge Nietzsches, «dass unsaglich mehr daran liegt, wie die Dinge heissen, als was
sie sind»*®, und in der Nachfolge Hofmannsthals, dem sich die Worte vor die Dinge stel-
len, eine Sprache <entmilitarisiereny, der im Benennen das Benannte zum «Objekt» ge-
rinnt. 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 Satze auf Buchstaben und Pausen hin zubewegen, bis die Sprache als Sprache
schweigt. Wie in den Lectures aus Silence lasst Cage auch hier einen «neuen alchimisti-
schen Zustand der Sprachmaterie in Erscheinung treten» und damit «Sprache, und nicht
eine Sprache».!” Solche Entsemantisierungen verweisen auer auf Cages Mallarmé- und
Joyce-Rezeption auf seine Faszination durch die weitmaschige, auf3erst bewegliche und
vieldeutige Syntax ferndstlicher Sprachen. Hebt nicht auch Roland Barthes am japani-

schen Haiku das «Enden von Sprache» hervor, ihr Stillstellen?*®

AUFHEBUNG DER BLOCKADE

Als Jacques Lacan psychoanalytisch zwischen einem «leeren» und einem «vollen Spre-
chenx» unterschied, hatte er mit der «parole vide» die selbstgeféllige «Spiegelfechterei ei-

nes Monologs» im Blick, dessen Narzissmus die «harte Arbeit eines Diskurses ohne Aus-

14 Peter Ablinger, Héren um zu Sehen, in: Bilder — Verbot und Verlangen in Kunst und Musik, hg. v. Sabine Sanio und Chri-
stian Scheib, Saarbriicken 2000, S. 173ff.

15 Cage, Silence, Ubers. v. Ernst Jandl, Frankfurt am Main 1987, S. 38.

16 Nietzsche, Die frohliche Wissenschaft, KSA Bd. 3, S. 422.

17 Roland Barthes, Die Lust am Text, Frankfurt am Main 1982, S. 47f.

18 Barthes, Das Reich der Zeichen, Frankfurt am Main 1981, S. 101.
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flichte» abwehrt.™ Ein «leeres Sprechen» iiber Neue Musik ware demnach eines, das mit
der Sprache der Bildung und Wissenschaft vor allem sich selbst zuhért, ohne sich den
Kraftlinien und Triebenergien der Musik auszusetzen. Bereits zahlreiche Analysen der to-
nalen Musik verlieren mit der Verkennung des Unterschieds 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 Verhaltnis zwischen Musik und Hermeneutik erneut grundlegend veréandert. 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 Gultigkeit entwickelt hatte.
Viel ware deshalb schon gewonnen, wenn die Konstanz der herkdmmlichen
Schrift- und Argumentationskultur von einer transsubjektiven Asthetik her reflektiert wiir-
de. Hat nicht Nietzsche gezeigt, wie sehr die Kontrollaskese des Gewissens die Ge-
wissenhaftigkeit des wissenschaftlichen Gestus durchdringt und vom Herrschaftsanspruch
des theoretischen Urteils nicht zu trennen ist? Und hat nicht auch Adorno den herrischen
Zug des Geistes in der Hoffnung kritisiert, Denken kdnne — befreit vom ldentitatszwang —
seiner zwanghaften Kausalitat ledig werden? Der Einwand, in einer Welt der Widerspru-
che ratifiziere die Asthetisierung der Diskurse das Uberlaufen zum Feind, verfangt wenig.
Vielmehr reproduziert die ihrem Reinheitsgebot nach illusorische Trennung der Gattungen
jenen arbeitsteilig bedingten Taylorismus, mit dem der ékonomische Furor Fantasie und
Kreativitdt seinen Direktiven unterordnet. «Die Ideale des Reinlichen und Sauberlichen,
die dem Betrieb einer veritabeln, auf Ewigkeitswerte geeichten Philosophie, einer hieb-
und stichfesten, lickenlos durchorganisierten Wissenschaft und einer begriffslos an-
schaulichen Kunst gemein sind, tragen die Spur repressiver Ordnung».”® Zudem haben
Marshall McLuhan und André Leroi-Gourhan herausgearbeitet, wie gut sich Alphabetisie-
rung und lineare Schrift mit den Mitteln der Kapitalisierung vertragen, als da wéaren: die vi-
suelle Reduktion der Sinne, die Dominanz von Folgerichtigkeit und Klassifikation nach
kausal-logischen Kriterien, die Anpassung von Erfahrung an serielle Fragmentierungen
oder die Ausformung uniformer Kontinuitatsverlaufe. Dass die Linie wiederholbarer Muster
schlieB3lich im industriellen Wahrzeichen des FlieBbands kulminiert, gilt McLuhan als eine

konsequente industrielle Materialisierung der Gutenberg-Galaxis.

19 Jacques Lacan, Funktion und Feld des Sprechens und der Sprache in der Psychoanalyse, in: Schriften |, hg. v. Norbert
Haas, Frankfurt am Main 1975, S. 86.
20 Theodor W. Adorno, Noten zur Literatur, in: Adorno, Gesammelte Schriften Bd. 11, S. 14f.
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Die Rastrierung des modernen Zeitsensoriums mit seiner Kombinatorik durch Zer-
stiickelung setzt ein Arsenal von Herrschafts- und Beherrschungstechniken voraus, ge-
festigt durch die konzertierte Aktion von aufRerem Druck und verinnerlichter Disziplinie-
rung, die im Dienst der Akkumulation keine Briche und Leerstellen mehr zulassen will.
Dass dabei die funktionalen Codes bis in die Infrastruktur des Blocksatzbewusstseins hin-
einreichen, kann nur bezweifeln, wer verkennt, wie sehr die Entwicklung einer anderen
Wahrnehmungs- und Erfahrungspraxis mit dem Umbruch einer diachronen Kausalitat zu-
sammenhangt, die ihrer 6konomischen Effizienz wegen weiterhin auf lineare Vermitt-
lungshierarchien setzt.

Weil jedoch die Autoritat des Linearen noch vor der argumentativen Vernetzung,
das heil3t allein aufgrund der visuellen Gestalt, einem Verstandnis vor dem Verstandnis
zuarbeitet, irritiert ein Schreiben Uber Neue Musik, das sich Strukturen zeitgendssischen
Komponierens angleicht. Gegen die hohen Wiedererkennungswerte des Sinns, ja gegen
den Sinn als Vermarktungsstrategie verunsichern neue Schriftmodelle das Verlangen des
Verstandes nach dauernder Sinnséttigung und mit ihm den Imperativ des Bewusstseins
zu standiger, geistprasenter Vergegenwartigung. Bereits ihrer Fasson nach signalisiert die
Zeilensymmetrie des Satzspiegels den Rapport von Satzen auf der Basis des «Satzes
vom Grund». Weil seine Aufhebung den Konsens der Verstandigung erheblich verunsi-
chern wirde, 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 Me-
dium von Griindungs- und Begriindungsakten — gemafR dem metaphysischen 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 Dis-
kursarbeit. Insbesondere Texte, deren Verlauf sich beharrlich selbst begrindet und zur
Folge hat, suggerieren Uber ihre schliissige Struktur, es gdbe aufRerhalb ihrer Sinnregie
keine Subtexte. Alles sei auszusprechen und kdnne ausgesprochen werden. Dass eine
solche Prasenzideologie die Gefahr einer erstarrten Sprache mit sich bringt, liegt auf der
Hand.

Selbstverstéandlich 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 Augen-
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blick kondensierbaren Ausdruckslogik der Musik — und sei es einer gegen Ausdruck und
Logik — und einer Sprache der Kommentare, die Sinn nur Gber die Verzogerungs- und
Aufschubsarbeit der Argumentation produzieren kann. Dass die Metamorphose der Texte
dabei weniger in poetischen Sprachspielen als in einer Dehierarchisierung des Begriffs
liegt, berthrt deshalb nicht nur die Mobilisierung typographischer oder drucktechnischer
Varianten, sondern vorrangig die Abrustung der Besatzungskraft von Satz und Urteil.

Wiederholt die Konvention des wissenschatftlichen Aufsatzes unbeirrt die Konven-
tion wissenschaftlichen Verstehens — nicht anders als der vorliegende Text —, dann ware
nicht nur von Cage zu lernen, welche Epiphanien die Entgrenzungen und Demontagen
der Signifikanz im Sensorium automatisierter Erfahrungs- und Erkenntnisprozesse auslo-
sen kénnen: 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 abhangiger und zugleich dominanter Metadiskurs verhalt. Weil
aber die eingefahrenen Erklarungs- und Verstandnisgarantien Sicherheit und Freiheit
verwechseln, erzeugen die angstgespeisten logozentrischen Definitions- und Separie-
rungsprozeduren zunehmend eine gewisse Tristesse der Kommentare: die Trauer dar-
Uber, dass sich die Prasenz und Einmaligkeit des asthetischen Ereignisses, insbesondere
seine Kollision mit subjektzentrierten Sinndepots, gegen die Tendenz der Sprache zum
Allgemeinen und Wiederholbaren und gegen die Codes der Kommerzialisierung immer
schwerer sprechen lassen.

Weit mehr als bisher waren der Exegese Neuer Musik Texte im Grenzbereich zwi-
schen Kommentar und Artefakt zu wiinschen. Texte weniger in der Gestalt eines Produkts
als in der eines Prozesses. Ahnlich Cages 45 Minutes for a Speaker oder seinen Empty
Words, die der Komponist in einem bis zum Morgen andauernden néchtlichen Konzert
aufzufiihren empfahl. Wobei mit anbrechender Tagesdammerung und beim Verldschen
der Sprache in der Nacht ihres semantischen Schlafs Tiren und Fenster getffnet werden
sollen, um das AuRen von Welt und Klangen einzulassen. Fihrt von dieser Offnung auf
einen unzensierten Klangkosmos hin nicht auch eine Spur zu jenem «freien Horizont> und
zu jenem <offnen Meen, die Nietzsches Frohliche Wissenschaft gefeiert hatte? Die Verlo-
ckung des Unentdeckten jedenfalls konnte zum Wendekreis fir ein anderes, neues
Schreiben im Namen der Neuen Musik werden: im Durchqueren einer Sprache, die von
der Unruhe der Ph&dnomene unterhalb der logischen Oberflache wenig weif3, und im
Durchqueren einer Schrift, deren Wiederholungen sich gegen das Unbekannte abschot-

ten. Entfesseln wir also den Block!



