I. KONZEPTE VON INTERMEDIALITAT
BEI HENZE UND BACHMANN

Literatur goes music — das Tonen und Singen der Musik bildet einen
jener faszinierenden Orte des medial Anderen, die literarisches Schrei-
ben immer wieder ansteuert und umkreist. Die Fiille an Perspektiven,
unter denen sich diese Anndherungen vollziehen, ist dabei naturgemal
kaum zu iiberschauen, sie reicht von der narrativen Thematisierung
von Musik iiber Ega.lre Imitation (die sogenannte word music) bis hin
zum Lautgedicht.” Im Blick auf das, was im literarischen Text gewis-
sermallen als Gravitationskern der Musik erscheint, lassen sich im-
merhin aber zwei Hauptstromungen unterscheiden. Zielt die erste auf
die Klanglichkeit der Musik als ein Verlorenes und Verdréngtes, der
Sprache nicht (mehr) Zugingliches, gilt der zweiten Musik als for-
males Vorbild, etwa fiir die komplexe Vermittlung von Gleichzeitig-
keit und Sukzession, wie sie im Kontext der literarischen Moderne
und Postmoderne angestrebt wird. Fiir erstere stehen beispielsweise
das Konzept der Musik als klingende ,Herzenssprache’, das im 18.
Jahrhundert in den Mittelpunkt der Musik-Diskurse riickt, und der
Topos der Unsagbarkeit, Fixpunkt zahlreicher Musiker- und Musikno-
vellen um 1800 und bis heute einer der wirkungsméchtigsten Hinter-
lassenschaften der Frithromantik. Die letztere umfasst — vor allem in
ihrer postmodernen Variante — Formen und Spielarten nicht-linearen
Erzdhlens, die das Problematischwerden von Bedeutung inszenieren,
wie es aus dem Spiel mit einer verwirrenden Zahl suggerierter Lesar-
ten und moglicher Referenzen hervorgeht. Hier griindet die Analogie
zur Musik, die dergestalt zum Modell sowohl fiir die Simultaneitat
kontrastierender Erzdhlebenen als apch einer flieBenden, assoziations-
reichen Textsemantik erhoben wird.

19  Vgl. den friihen Systematisierungsversuch von Steven Paul Scher und
die Kommentare zu Scher bei Petri, Bernhart und Gier/Gruber.

20 ,Die Aufhebung der konventionellen Dichotomie Text-Musik® gehort
fur Stoianova zu den ,wichtigsten ,Grenziiberschreitungen’, die un-
sere Zeit der Postmoderne definieren® (Stoianova, 65). Zur Moderne
vgl. Huber, der musikalischen Formen bei Thomas Mann, Alfred An-
dersch und Heimito von Doderer nachgeht. Der Begriff ,Partitur’
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Was beiden Varianten in vielen Fillen einen gemeinsamen Hori-
zont gibt, ist die Vorstellung eines urspriinglichen, verlorenen Zu-
stands medialer Ungeteiltheit. Schon die Schopfer der ersten Opern
verfolgen die Wiedergeburt der antiken Tragddie im Sog der Idee
einer vormaligen Einheit von Sprache und Musik, wie sie spiter von
Herder bis J.J. Rousseau und Nietzsche auch promineﬁe Sprachur-
sprungstheorien des 18. und 19. Jahrhunderts umtreibt.” Was Rous-
seau die ,Sprache des Siidens’ nennt, den gleichsam paradiesischen
Urzustand menschlicher Rede vor ihrer Spaltung in zwei differente
Artikulationsformen — nicht zuletzt fiir die Avantgardebewegungen
des 20. Jahrhunderts gewinnt es wieder neue Anziehungskraft.” In der
Optik vieler Autoren figuriert Musik dabei charakteristischerweise
nicht als ihrerseits partikularisierte Einzelkunst, sondern vielmehr als
jenes Verdrangte selbst, das in den verschiedenen Inszenierungen von
,musikalischer’ Sprache riickzugewinnen wére, bzw. als solches auf-
scheint. Ingeborg Bachmann hat sich demgegeniiber in ihren letzten
Lebensjahren sehr kritisch geduBert. ,,Und was ich meine mit Musik,
weil manchmal gesagt wird ,musikalische Prosa’, ,musikalische Ly-
rik’, diese Ausdriicke lehne ich ab. Es gibt keine musikalische I@/rik,
es gibt keine musikalische Prosa, Musik ist etwas ganz anderes“.” Als
sprachreflexives Moment allerdings, das die Grenzen sprachlichen
Ausdrucks innerhalb des literarischen Texts markiert, ist Musik von
Anfang an auch fir ihr Schreiben von grofler Bedeutung.” Im selben
Gesprach (mit der Filmautorin Gerda Haller) kann Bachmann von
ihren Kompositionsversuchen im Kindesalter erzdhlen, die sie spéter
zugunsten des Schreibens aufgegeben habe; und dass Musik gleich-
wohl ,,der erste kindliche Ausdruck war und dass es heute noch immer
der hochste Ausdruck ist, den die Menschheit tiberhaupt gefunden
hat“. Die Idee der Musik als einer urspriinglichen, der Sprache tliberle-
genen Ausdrucksform ist damit exakt auf den Punkt gebracht.” Zu

wird hier zum ,,Sinn-Bild der souveranen Komposition disparater Ele-
mente und der polyphonen Ordnung der Zeit" erklart (Huber, 151).

21 Vgl. Caduff, 11-33. Auch Herder spricht von ,alten sprachsingenden
Zeiten" (Herder, 50).

22 Vgl. Gier, 13: ,,Die Nachahmung musikalischer Strukturen in der Lite-
ratur des 20. Jahrhunderts erstrebt eben jene Annaherung an eine
Ganzes, Unausschopfliches, Unendliches: in der Form des Themas
mit Variationen (Novalis), der Fuge (Joyce, Tournier), oder in der
Umsetzung des Musikalischen in eine genuin literarische Form®.

23 Vgl. Bachmann, Typoskript K 8271c, Nr. 2354 und K 8271d, Nr. 2355.

24 Vgl. die Uberzeugende Darstellung von Caduff, 67-81 und 190-220.

25 Corina Caduff weist auch beziiglich dieser AuRerung zu Recht auf
den besonderen Status bzw. die versteckte programmatische Dimen-
sion der ,biographischen’ Statements Bachmanns hin.
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schreiben aber beginnt sie, so Bachmann an anderer Stelle, ,,weil ich
gewusst habe, dass es nicht reicht, dass die Begabung nicht grof3 ge-
nug ist. Und dann habe ich nur noch geschrieben (Gul 124).

Wenn Bachmann das literarische Schreiben in eine Kontinuitét zur
eigenen, mangelbehafteten Musikausiibung stellt, sind ihre Texte
gleichwohl nicht nur als Resultate einer anderen, defizitiren Aus-
druckspraxis markiert, sondern zugleich als Orte, an denen die Erin-
nerung an die verlorene ,erste’, kindliche bewahrt werden kann. Er-
kennbar wird damit eine Dialektik von Uberschreitung und Uberdau-
ern, welche die Rolle von Musik durch die literarischen Arbeiten
Bachmanns hindurch bestimmt. Vor allem in der Lyrik und den frithen
Erzéhlungen sind es immer wieder Tone, Klidnge und Gesénge, in
denen exponierte Momente der Ekstase, und zugleich Chiffren der
Dauer, der Rettung und Erlosung bezeichnet sind. Aber auch in spéte-
ren Texten erscheint Musik vielfach als Figur der Grenze und Schwel-
le — zwischen Leben und Tod im Orpheus-Gedicht Dunkles zu sagen
(W 1/32), zwischen Gedéchtnis und Vergessen in den Zikaden (W
1/217-268), zwischen Natur und Kultur in der Erzéhlung Undine geht
(W 11/253-265) —, leitet sie, wie in anderen Prosatexten aus dem
Dreifiigsten Jahr, radikale Stimmungsumschwiinge und plotzliche
mentale Ausnahmezustdnde ein. Und noch in Malina taucht erzéhlte
Musik™ — von Schlagerfetzen im Radio bis hin zu Schonbergs Pierrot
Lunaire und dem Schlusschor aus Beethovens Neunter Symphonie —
im Kontext bestimmter Erinnerungs-, aber auch herausgehobener
Gliicksmomente auf. Gerade im Blick auf den Roman zeichnet sich
zugleich die entscheidende Verdnderung in der Rolle der musikali-
schen Sprachfiguren ab. Wenn die Musiken in Malina selber zum
Textereignis werden und neben Traum und Mythos ein weiteres
Narrativ hervorbringen, das zumal ein Nicht-mehr-sagen-kdnnen ver-
sprachlicht, versprechen die ekstatischen Tone und rettenden Klénge
in den frithen und mittleren Arbeiten umgekehrt noch ein Sagen-
Konnen im medial Anderen, ohne dieses im Medium Sprache aber
spezifizieren zu konnen — womit es letztlich unfruchtbar bleibt fiir die
Suche nach neuen Darstellungsmdglichkeiten von Literatur.

Genau das ist der Einsatzmoment fiir intermediale Kunstformen,
und zwar auch im werkgeschichtlichen Sinn. Bachmann, die ihr erstes
Horspiel (Ein Geschdft mit Trdumen, US 28.2.52) noch wéhrend ihrer

26 Vgl. Schers Unterscheidung zwischen erzahlter Musik (verbal music),
der Nachahmung musikalischer Form und der onomatopoietischen
Verwendung ,musikalischer’ Sprache (word music).

27 ,Der Ton will das Andere der Sprache sagen, doch er kann es nur
markieren® (Caduff, 80).
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Redakteurstitigkeit beim Sender Rot-Weil in Wien schreibt, ent-
wickelt in den Zikaden (1955/56) eine anspruchsvolle, im zeitgendssi-
schen Kontext singulidre Medienkonzeption, in der Musik erstmals in
eine Dialektik von Erinnern und Vergessen eingebunden ist. Zeit-
gleich mit Entwiirfen fiir neue Erzdhlungen folgt anschlieend der
erste Schritt auf das Terrain der Oper (Belinda-Fragment, 1956); 1957
entstehen die Verse fiir Henzes Nachtstiicke und Arien, und 1958/59
stellt sie endlich ihr erstes Libretto fertig, den Prinz von Homburg. Es
ist vor allem dieses Werk, auf welches das im Essay Musik und Dich-
tung (1959) umrissene Konzept der menschlichen Stimme zielt.

,Miteinander, und voneinander begeistert, sind Musik und Wort
ein Argernis, ein Aufruhr, eine Liebe, ein Eingestandnis® (W IV/61),
so unter anderem heifit es im zweiten Musik-Essay Bachmanns, den
sie fiir eine Festschrift der Musica-Viva-Konzertreihe schreibt. Ein
leidenschaftliches Bekenntnis, das besonderes Gewicht erhélt vor dem
Hintergrund der zeitgendssischen Musik-Debatten. Von Darmstadt
aus, wo sich alljahrlich im Sommer die Wortfiihrer der musikalischen
Avantgarde um Nono, Boulez und Stockhausen versammeln, ertont
ndmlich Ende der 1950er Jahre noch ganz Gegensétzliches; der An-
ndherung von Wort und musikalischem Ton in den Sprechgesidngen
des Pierrot Lunaire folgt in der ersten Nachkriegsdekade die briiske
Abkehr von der traditionellen Vorstellung eines musikalisch zu ver-
wandelnden, in seiner syntaktischen Gestalt aber unantastbaren Texts.
Stattdessen geht es um die Suche nach dem Sprachlaut als sinnfreiem
akustischem Material, was im Ergebnis oft zu einer extremen Zersplit-
terungen der sprachlichen Vorlagen fiihrt (z.B. Stockhausens Grup-
pen). Wenn Musik sich hier aber die Sprache als Tonmaterial gleich-
sam einverleibt, ,,sieht es“, wie Bachmann notiert, in der Tat eher so
,,aus, als hitten die beiden Kiinste zum erstenmal einen Grund, ausein-
ander zu gehen™ (W IV/60), tiberdauert das literarische Wort, zum
Element der musikalischen Organisation geworden, allein in der Be-
schworung (s)einer Abwesenheit (Boulez 1972c¢).

Hans Werner Henze allerdings, der schon am 1. Darmstédter
Ferienkurs 1946 teilnimmt und als einer der ersten Komponisten sei-
ner Generation von René Leibowitz in die Dodekaphonie eingefiihrt
wird, bildet hier von Beginn an eine Ausnahme. Im Gegensatz zur
Trias Nono, Stockhausen und Boulez erfihrt Henze die Verabsolutie-
rung rationaler Konstruktion und umfassende Negation tonaler Klang-
zeichen und klassisch-romantischer Formsprache zunehmend als Ein-
engung, und, noch gravierender, als Verlust der Kommunikations-
fahigkeit von Musik. Verstdrkt noch seit seinem Umzug nach Italien
(1953), greift er in seinen Kompositionen immer wieder auf traditio-

24



https://doi.org/10.14361/9783839401361-003
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

KONZEPTE VON INTERMEDIALITAT

nelle musikalische Organisationsformen zuriick, welche die charaktg-=
ristische Stil-Heterogenitit der henzeschen Musik hervorbringen.
Schon allein quantitativ spielen dabei textgebundene Genres eine fiih-
rende Rolle. In den zwdlf Jahren zwischen 1953 und 1965 entstehen
finfundzwanzig musikoliterarische bzw. szenische Werke, darunter
fiinf Opern, eine Funkoper, zwei Ballette, Bithnen-, Film- oder Thea-
termusiken sowie Kantaten bzw. Oratorien und Werke fiir Solo- oder
Chorgesang und Orchester. Im Verhaltnis dazu stellt Musik ohne
fremdmediale Anteile eher die Ausnahme dar; aus dem gleichen Zeit-
raum stammen nur neun Kompositionen ohne Textbezug und darunter
nur wenige groBeren Umfangs, wie die (urspriinglich aber als Finale
des 2. Akts der Oper Konig Hirsch gedachte) Vierte und die Fiinfte
Symphonie. Charakteristischerweise verbindet Henze dabei auch tradi-
tionelle Instrumentalmusik-Gattungen mit Texten oder Programmen,
wie das Cellokonzert Ode an den Westwind (1953), das Zweite Violin-
konzert (1971) oder das Klarinettenkonzert Le miracle de la rose von
1981, sowie die Symphonien Nr. 8 und 9.

Man kann diese Vorliebe biographisch begriinden; wie Henze
erzahlt, beginnt ihn Literatur in einem Moment zu interessieren, wo
die wichtigsten Autoren der Moderne verboten und ihre Biicher nur
unter grofBen Schwierigkeiten zuginglich sind. Umso nachhaltiger ist
ihre Wirkung (Henze erhélt die Schriften iiber einen Freund, dessen
Vater Zugang hat zu den verschlossenen Archiven der 6rtlichen Bib-
liothek). Nach Kriegsende findet und pflegt Henze Kontakte zu Auto-
ren aus dem Umkreis der Gruppe 47 und sucht auch nach der Um-
siedlung nach Italien schnell Anschluss an dortige Literatenzirkel.
Seine Arbeitstagebiicher belegen zudem eine intensive und thematisch
weitgespannte Lektiire, deren philosophischer und spéter auch politi-
scher Teil fiir Jahre nicht zuletzt auf Anregungen Ingeborg Bach-
manns zuriickgeht. Ich versuche im weiteren zu zeigen, dass damit
allein die tragende Rolle von Literatur in den Kompositionen Henzes
jedoch nicht zu erkléren ist. Vielmehr geht es dabei im Kern um Kon-
zepte von Intermedialitit, wie sie Henze nicht zuletzt in den Jahren
seiner engen Freundschaft mit Bachmann entwirft. In einem Text zur
Oper von 1966 bekennt Henze, dass ihm die Sinnhaftigkeit der musi-
kalischen Struktur in reiner Instrumentalmusik oft problematisch blei-
be. In szenisch gebundener ergebe sie sich dagegen wie von selber:

28 In diesem Punkt stimmt Henze ausnahmsweise mit Adorno (iberein,
der selber 1956 schreibt: ,,Durchs Verbot alles wie immer auch ent-
fernt Sprachahnlichen, damit jeglichen musikalischen Sinnes aber
wird das absolut objektive Produkt wahrhaft sinnlos; objektiv abso-
lut gleichgliltig®” (Adorno 1991c, 650).
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»Wenn ich Instrumentalmusik komponiere, habe ich Schwierigkeiten for-
maler Natur, Schwierigkeiten im Unterbringen und Verteilen des themati-
schen Materials, Schwierigkeiten, den Grund oder den Sinn einer Entwick-
lung aus abstrakten Motiven zu erkennen. Dieser Vorgang stellt sich nie
beim Komponieren fiir das Theater ein, weil dort alles so dinglich ist, so
greifbar, so zu allen Sinnen sprechend” (Henze 1966a, 101).

An anderer Stelle betont er, ,,ohne lebhafte Vorstellungen von Atmo-
sphiren, Stimmungen, realen (oft zwischenmenschlichen) Vorgéngen*
(Henze/Bultmann, 8) nicht schreiben zu kdnnen. Diese Notizen zielen
in den Kern des henzeschen Komponierens. Sie erkldren die auffillige
Bevorzugung vokaler und theatraler Gattungen und die Neigung, auch
instrumentale Musik mit Programmen zu versehen, wie schon das
Kammerorchesterstiick Apollo et Hyacinthus (1949): ,Ich hatte mir
am Anfang des Stiickes vorgestellt, wie Apollo in den archaischen
Hain einfillt. Sein Fliigelschlag, der plotzlich sich verdunkelnde Him-
mel und dann das grofe lichtvolle Schweigen der Gnade und dazu die
merkwiirdige, zarte sinnliche Erregung aller Menschen und Tiere soll-
ten mit einem so abstrakten Mittel wie dem Cembalo und acht Kam-
mermusik-Instrumenten dargestellt werden* (Henze 1964, 10).

Die szenisch-theatrale Vision, ein sogenanntes ,,Concetto®,” steht hier
am Anfang der Komposition; in einer Vielfﬁhl von Werken {iberneh-
men diese Funktion auch literarische Texte. Intermedialitét aber wird
so zu einem entscheidenden Kompositionsprinzip, und zur Alternative
zu jener totalen Serialitdt, welche die Avantgarde gegen das mit dem
Ende der Tonalitdt aufgeworfene Formproblem ins Feld fiihrt. Im Fol-
genden mochte ich zeigen, dass in dem zitierten Programm noch ein
anderes zentrales Element der Musik Henzes angesprochen ist: das
Moment der Spannung und Erregung, deren Ort im Folgenden zu
bestimmen ist.

29 Im Riickgriff auf den Kulturtheoretiker Gustav René Hocke, der in
den 1950er Jahren zum engeren Kreis um Bachmann in Rom gehort,
arbeitet Caroline Mattenklott den manieristischen Begriff des ,,Con-
cettos”, einer komplex chiffrierten, bild- oder sprachlichen Vorstel-
lung, als zentral fiir Henzes Asthetik heraus. Als fremdmediales Ele-
mente gehen Henzes Concetti den Kompositionen voraus und besit-
zten so den Status einer ersten, noch auBermusikalischen Komposi-
tionsidee.

30 Im Bereich der Instrumentalmusik entsteht daraus u.a. die fur Henze
so charakteristische Gattung des ,Imaginaren Theaters’; vgl. Peter-
sen 1995, 48-49 und Mattenklott, 21-26.
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Erster Auftakt:
Die Konstruktion der Uberschreitung

In einem 1955 veroffentlichten Essay umreifit Henze bei Gelegenheit
einiger Reflexionen iiber das Komponieren seinen Musikbegriff.

,Das Komponieren von Musik konnte man als eine Anstrengung erklaren,
die es zum Ziel hat, eine im Grund rohe und unbewegte (mit physikali-
schen Zeichen darstellbare) Materie in Bewegung zu versetzen und ihr
etwas abzugewinnen, das [...] den Gegebenheiten dieser Natur zum Trotz
zustande kommt und ihre Rohheit und Sprachlosigkeit besiegt. Der
Zustand, der sich aus einem solchen siegreichen combat ergibt, ist kiinst-
lich oder kunstvoll, ein Kunstwerk® (Henze 1964, 16).

Zwei Motive erscheinen mir hier besonders interessant: das der Bewe-
gung und das der Sprachlosigkeit. Bewegung, so sagt es Henze hier,
beruht auf Differenzbildung, im Feld der Musik dem Ton, der auf
einen Moment der Stille folgt bzw. dem noch indifferenten, ,weillen’
Rauschen entspringt, der Pause nach diesem Ton, dem In-Beziehung-
Treten mit anderen Tonen. Fiir Henze ist diese differenticlle Bewe-
gung gleichbedeutend mit dem Ubergang vom Geriusch in Musik. Ein
Klang wird demnach in dem Moment zu Musik, wo ein Anderes hin-
zukommt, wo er als zugehdrig zu einer Kom-Position erkannt wird.

Ist ndmlich dergestalt ein neuer, nicht gegebener, ein ,kiinstlicher’
Zusammenhang hergestellt, tritt das ein, was Henze beschreibt. Der
Klang ist nicht mehr ldnger als physikalisches Phdnomen zu betrach-
ten; was ihn jetzt ausmacht, ist Vielmﬁlr gerade die Differenz zu sei-
ner physikalischen Beschreibbarkeit, — die differentielle Anordnung,

31 Im Extremfall kann dieses Andere natiirlich auch einfach behauptet
werden, wie erstmals in John Cages 4’33’ (entsprechend des dop-
pelten Rahmens des Kunstsystems nach Luhmann); Henze denkt hier,
sofern er diesen Rahmen voraussetzt, in traditionelleren Bahnen.

32 Henze opponiert hier verdeckt gegen die mathematisch-physikali-
sche Konstruktivitat serieller Musik, und wiederum im Einklang mit
Adorno, filir den die Serialisten mit ihren ,mathematischen Verhalt-
nissen” den ,Traum einer ganzlich vergeistigten, der Befleckung
durchs animalische Menschenwesen entriickten Musik® traumen, die
aber ,;im rohen, vormenschlichen Stoff" (Adorno 1991c, 650) erwa-
che. Schon Schopenhauer beschreibt im Ubrigen den Transfer von
akustischen Schwingungen in Bedeutung, d.h. in ,Zahlenverhaltnis-
se”, die sich ,nicht als das Bezeichnete, sondern selbst erst als das
Zeichen verhalten” (Schopenhauer, 358). Vgl. auch Kittler, der den
»Abgrund zwischen Messung und Wahrnehmung® (Kittler 1995, 86)
als jenes irritierende Moment der Musik ausmacht, mit dem die
Philosophie von Leibniz bis Nietzsche umzugehen versucht.
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in die er integriert wird und an deren Bewegung (Offnung, Schlie-
Bung, Extension, Komprimierung) er mitwirkt. Die Bewegung der
Musik ist Organisation von Form.

An dieser Stelle erscheint das zweite Motiv. In einen Zusammen-
hang eingebunden, sind schlieBlich die akustischen Signale in der
Lage, sprachlich-rhetorische Qualititen zu entwickeln, jene syntagma-
tischen Beziehungen, die als musikalische Spannungsverldufe erlebt
werden konnen énd fiir Henze im Zentrum der Musikwahrnehmung
stehen (sollen). Aber mehr noch: Als ,organisierte Klangkunst*
(Henze 1964, 52) beginnt Musik zu bedeuten. Im selben Moment, in
dem die geordneten Tone als gestalteter Zusammenhang wahrnehmbar
werden, werden sie auch verstanden. Denn Bewegung und Sprachlich-
keit bedingen einander; aus der Denaturalisierung der Klénge resul-
tiert die Sprachfihigkeit der Musik. In einer gelungenen Komposition,
so Henze, weist die Ordnung der Tone daher zugleich iiber sich selbst
hinaus: ,,Die Intensitét des siegreichen Zustands wird manchmal der-
artig groB, dass [er] [...] Interpretierbarkeit annimmt, die mit Namen
genannt werden kann, mit Namen wie: Mitteilung von Liebe, Todes-
sehnsucht, Hymne an die Nacht, Botschaft von Freiheit [...]* (Henze
1964, 17). Musik beginnt zu kommunizieren.

Nimmt Henze E]ﬂit diesem Befund wichtige Positionen der Musik-
semiotik vorweg, ~ kennzeichnet es andererseits seine dsthetische
Position Mitte der 1950er Jahre wie wohl nur wenig anderes, dass er
diesen als Effekt eines Gelingens hervorgebrachten Moment der Deut-
barkeit zugleich als Beginn einer Verfallsgeschichte auffasst. Mit dem
Verstehen ndmlich der musikalischen Chiffren beginnt auch ihre ratio-
nale Durchdringung und Rubrizierung, die sie auf Topoi reduziert und
in allgemeine Stilbegriffe tiberfiihrt. ,,Die Zeichen werden akzeptiert
und [...] akademisch tragbar®, und schlieBBlich zum ,,berechenbaren
Objekt (ebd.). Als solches sind sie am Ende bar jener ,,Vibration*

33 Das Horen des ,;idealen Horers®, filhrt Henze spater aus, sei ,,absolut
nichts anderes als die Reaktion auf eine umfassende, erfolgreiche
Kenntnisnahme des vorgefiihrten Prozesses. Der Sinn von Musik, der
aus Musik besteht, wird da vom geistigen Partner des Gesprachs auf-
gefangen, aufgefunden® (Henze 1964, 55).

34 Nach Umberto Ecos Definition ist Musik ein widersprichliches ,,semi-
otisches System ohne semantische Ebene® (Eco, 31), das jedoch so-
wohl denotative als auch konnotative Syntagmen enthalten konne.
Eco nennt als Beispiel fur denotative Syntagmen das Hornsignal, fir
konnotative ,pastorale’ oder ,erregende’ Musik, hier waren Henzes
,siegreiche Zustande’ zu verorten. Mit Emile Benveniste enthalt
Musik im Gegensatz zur Sprache keine festen semiotischen Bedeu-
tungen (nicht der einzelne Ton hat Sinn), aber semantische (Ton-
figuren bedeuten, vgl. Benveniste, 43f.).
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(ebd., 16) auf die Henzes seine kompositorischen Anstrengungen rich-
tet. Die entscheidende Pointe des 1955er-Textes besteht daher schlief3-
lich in der paradoxen Behauptung, dass Musik als Kommunikation
zwar vermittels der Ordnungen der Form und der Bedeutungen ent-
steht, ihre Wirkung aber nur entfaltet, solange sie sich ihrem Zugriff
zugleich ein Stiick weit entzieht: ,,Das Mysterium dieser Spannungen
liegt auBerhalb der erkennbaren Ordnungen, so oft solche Ordnungen
auch zu seiner Dinglichmachung herbeigerufen werden, aber es will,
dass diese Ordnungen immer in Frage gestellt werden* (Henze 1964,
17-18).

Die zeitgendssische Kritik an Henzes dynamischem Traditions-
verstidndnis iibersieht also — zumindest von Henzes Text aus betrachtet
— das Wesentliche: Dass nicht die bloe Reproduktion historischer
Idiome und Ordnungssysteme, sondern gerade deren Umformulierung
im Zentrum seiner Kompositionen stehen, die ,,anachronistische Spie-
gelung® (Henze 1996, 256) und ,,.Brechung™ der ,,alten Schonheiten*
(Henze 1964, 122). Der zitierte Tonfall, die konventionelle Chiffre
bilden den Ausgangspunkt, von dem aus ihre Uberschreitung erst kon-
struierbar wird. Der sich hier 6ffnende Zwischenraum, der Moment
der Ablosung von der tradierten Struktur aber ist es, der den Genuss
der Musik auslost, und in dem zugleich, wie Henze weil3, sich Genie-
Ben und Wahn beriihren; Zwischenraum ohne jede ,,unwahnsinnige
Sicherheit® (Henze 1964, 16).

Musik also, wie Henze sie in diesem frithen Text konzeptualisiert,
ist kommunikativ nur durch die Organisation von Klang und Bedeu-
tung; als Konstruktion, Kunstwerk. Aber zugleich spielt sich das
Mysterium der Musik genau dort ab, wo Erkennbarkeit gerade nicht
mehr gegeben ist; in einem AuBerhalb, wo die Mittel der ,,Dinglich-
machung® sich selber iiberschreiten und ihre Konstruktivitit in Frage
steht. Eine dhnliche poetologische Doppelfigur, die in einem Kom-
mentar Henzes zum Homburg auftaucht, wird weiter unten noch aus-
fiihrlich diskutiert.

Dass aber dieses Konzept tatsdchlich eine konstante Bedeutung fiir
sein Schaffen mindestens zwischen 1955 und 1963 besitzt, also im
Zeitraum der Zusammenarbeit und engen Verbundenheit mit Ingeborg
Bachmann, belegt ein acht Jahre spéter an der TU Berlin gehaltener
Vortrag, in dem Henze einige Motive des 1955er-Texts aufgreift
(28.1.1963). ,,Es bedarf eines Wissens um die dringlichen, gedeckten
Formeln, formalen Chiffren, Idiome, um Herr des Chaos zu werden®,
heifit es da, ,,und es bedarf der Unbegrenztheit, der Grenzenlosigkeit,
der Explosionen und der chaotischen Bilder, um der Bedringung des
Mathematischen [...] zu widerstehen. Der Komponist habe sich ,,dem
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noch unbekannten Klang zu 6ffnen®; denn ,,nur was offen bleibt, was
noch nicht analysierbar geworden ist, [...] vermag ihn zu fesseln®
(Henze 1964, 120).

Zweifellos ist im tibrigen gerade der frithe Essay auch als Ausein-
andersetzung mit dem Herrschaftsanspruch der Avantgarde zu lesen,
deren Verabsolutierung konstruktiver Prinzipien Henze Mitte der
1950er Jahre mehrfach scharfer Kritik unterzieht. Die Verteidigung
einer Arbeit mit strengen und freieren Verfahren bedurfte angesichts
ihrer fast konkurrenzlosen Meinungsfiihrerschaft in der Tat einer stén-
dig erneuerten argumentativen Absicherung. Meine Werkanalysen
wollen zeigen, dass hier dariiber hinaus eine fundamentale Eigenart
der Kompositionsweise Henzes zur Sprache kommt. In ersten Umris-
sen gerit eine Asthetik in den Blick, in deren Mittelpunkt die Kon-
struktion der Uberschreitung steht; die ,,Sehnsucht nach dem vollen,
wilden Wohlklang®, wie es Henze friih einpragsam ausdriickt (Henze
1964, 8), nach ,Freiheit, wildem und schonem neuen Klang* (ebd.
15), den zu formen es aber zundchst auch traditionellen Vokabulars
bedarf. Im Homburg wird das im Kontext der von Kleist aufgewor-
fenen Frage nach dem Verhéltnis von Subjekt und Gesetz zum Thema.
Und auch der Lord weill davon zu handeln. In der fortschreitenden
Kodierung des Affenschreis fiihrt er das Menschwerden der Kreatur
vor als Einschreibung in (musikalische und sprachliche) Konstruktion.

Worauf ich hinweisen mochte ist, dass Henze damit ein Kom-
munikationsmodell der Musik skizziert, das auf der Arbeit des Kom-
ponisten mit einem bestimmten, historisch gewachsenen Formen- und
Chiffrenvokabular ruht, andererseits aber das ideale Funktionieren
musikalischer Kommunikation als einen Vorgang begreift, der gerade
nicht mit einem reibungslogm Senden/Verstehen musikalischer Bot-
schaften gleichzusetzen ist.~ Musikalische Kommunikation zielt mit
Henze vielmehr auf das In-Bewegung-Geraten von Referenz, auf den
Moment, wo sich die Kopplung zwischen dem musikalischen Signifi-
kanten und seinen Bedeutungs- oder Formkontexten zu 16sen beginnt.
Dann erklingt Musik, um in Spannung und Erregung zu versetzen —
und vielleicht in eben jene, von der schon Apollo et Hyacinthus
,spricht’. Damit ist aber auch der Horer selber mit im Spiel; einem
Spiel ohne unwahnsinnige Sicherheit. Diesem Spielen der Musik wird
im Folgenden anhand einer ersten theoretischen Modellierung nach-
gegangen. Was denn ist ,,dieser Akkord, mit dem die wunderliche

35 Das andert sich erst in der politischen Phase Henzes nach 1968. Hier
entstehen Werke, die in der Tat vorrangig mit der Allgemeinver-
standlichkeit bestimmter musikalischer Vokabeln arbeiten; vgl.
hierzu Dumlings exemplarische Analyse von El Rey de Harlem.

30



https://doi.org/10.14361/9783839401361-003
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

KONZEPTE VON INTERMEDIALITAT

Musik Ernst macht und dich in die tragische Welt fiihrt, und was ist
seine Aufldsung, mit der sie dich zuriickholt in die Welt heiterer Ge-
niisse? Was ist diese Kadenz, die ins Freie fithrt? (W IV/58). Dem ist
nachzuho6ren; um die Musik und ihre Funktionsweisen, und schlief3-
lich auch das Subjekt der Musik zu verstehen, ,,Musik, die dich zittern
macht und dir den Atem nimmt, als wiisstest du deine Geliebte vor der
Tiir stehen und hortest den Schliissel schon sich drehen® (W 1V/57).

Lacan. Sprache, Musik und das GenieRen

»Denn jeder Gedanke hat eine Verklarung, das ist Musik, die
muss Sprache sein, alle Sprache muss Musik sein, die erst ist
der Geist, nicht der Inhalt, der wird nur Liebesgesprach dutch
die Musik der Sprache* (Bettina von Arnim, Die Glinderode).

Jede Arbeit mit der Theorie Jacques Lacans muss sich nicht nur mit
der problematischen Materiallage auseinandersetzen — mehr als die
Halfte der verdffentlichten Texte basiert auf unautorisierten Mitschrif-
ten seiner Vorlesungen —, sie ist vor allem dazu gezwungen, sich der
Widerstiandigkeit auszusetzen, welche seine Schriften jedem Versuch
einer systematischen Durchlichtung ihrer Gedankengidnge entgegen-
setzen (und die gelegentlich zu heftigen akademischen Abwehrbewe-
gungen seitens gefiihrt haben). Weder lassen sich Lacans Arbeiten zu
einem stimmigen, nach Phasen gegliederten Denkgebdude aus Theore-
men und Modellen zusammensetzen. Dazu gleicht ihre Struktur viel
zu sehr einem hochverdichteten Netzwerk, in dem sich Formeln, Er-
zahlungen, Schlagwortern, Definitionen und deren Durchstreichungen
gegenseitig iiber- und durchkreuzen. Noch ist der Tatsache wirklich zu
entgehen, mit dem Finsatz an einer bestimmten Stelle dieser faszi-
nierenden Textur Komplexitét zu reduzieren und wichtige Kontexte zu
unterschlagen. In diesem Punkt demonstriert das Werk Lacans seine
einschldgige Idee der unendlichen Signifikantenkette gewissermaf3en
selber in nuce. Sinnvolle Lesarten lacanscher Konzepte konnen darum
nur mit und aus dieser Widerstiandigkeit heraus entwickelt werden.
Der von mir gewihlte Einsatz orientiert sich an der Moglichkeit,
Musik und Sprache mit Hilfe eines der prominenteren Modelle Lacans
zu unterscheiden. Gemeint ist das Modell Imaginéres-Symbolisches-
Reales, das zwar keine Medientheorie der Musik oder der Sprache
liefert, immerhin aber die Frage der unterschiedlichen Referentialitit
beider Kunstmedien aufzuwerfen erlaubt. Im Kern (?) des Modells
steht die Differenzierung zwischen verschiedenen Formen der Selbst-

36 Arnim, 370.
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und Obj ektrepréisentation,EI also wenn man denn will zwischen unter-
schiedlichen medialen Situationen. Die sogenannten ,Ordnungen’ des
Imagindren und Symbolischen modellieren gegensitzliche Subjekt-
Objekt-Relationen, wobei der Sinn des Begriffspaars unter anderem
darin besteht, gerade das In-Relation-Treten des Subjekts selber, die
Trennung in ein reflexives Ich und ein Nicht-Ich (Objekt) zu thema-
tisieren. Auf Medien und insbesondere Musik und Sprache bezogen
heiflt das, dass sich der Fokus hier auf den Beobachter (bzw. den Ho-
rer oder Leser) richtet. Nicht aber als die unabhingige Instanz eines
Empfangers, an den Tone oder Worte adressiert wéren, sondern eben
als Subjekt, das im Horen und Lesen ,sich selbst’ in Relation zur
,Welt’ erst hervorbringt; und dies in ganz unterschiedlicher Weise.
Lacan demonstriert die Funktion des Imaginéren unter anderem in
seinem bﬁlhmten Text Uber das Spiegelstadium als Bildner der Ich-
Funktion.” Selbstwahrnehmung, so zeigt Lacan hier, ist immer Wahr-
nehmung eines anderen, im Fall des Kleinkinds seines Spiegelbilds, in
welchem es sich ,jubilatorisch’ selbst erkennt — als das, was es ganz
offensichtlich nicht ist, nimlich ein souverdn iiber sich verfiigendes,
von allen motorischen Unzuldnglichkeiten befreites Subjekt. Selbst-
reflexion beruht darauf, dass sich das Subjekt eine Selbst-Reprisen-
tanz herstellt, ein Bild (Imago) oder eine Vorstellung, mit der es sich
identifiziert; und dieses Bild ist — darauf verweist die lacansche Spie-
gelgeschichte — immer ein verkehrtes. Das Ich ist eine ,,Illusion der
Autonomie” (Lacan 1973, 69). Nicht nur iibertiincht es in der Regel
die Risse und amorphen Spannungen des Begehrens, die das Subjekt
in sich trigt. Ich-Reflexion im lacanschen Sinne ist Kommunikation,
und also medial kodiert. Wirkliche Selbsterkenntnis, das Vordringen
zur eigenen Wahrheit ist daher im Modell Lacans ausgeschlossen, da-
rin liegt seine Radikalitdt. Das Reale ist a-medial, absolut unzuging-
lich. Das Subjekt bringt ,sich’ als glaubhafte und akzeptable Realitit
vielmehr erst dort hervor, wo es nicht ist; wo es aber ein kohédrentes
Bild seiner selbst schafft, mit dem es sich identifiziert. Und erst das —
so der in diesem Zusammenhang entscheidende Punkt — erlaubt ihm,
sich auch in ein Verhiltnis zur Welt zu setzen. Nur wo eine stabile
Ich-Reprisentanz gelingt, ist auch eine tragfihige Abgrenzung zwi-
schen Ich und Nicht-Ich mdglich, die Voraussetzung fiir jede Form
von Intersubjektivitit. Das Imagindre ist folglich eine Form der
(Selbst-)Reprasentation, welche eine scharfe, rein bindre Spaltung
zwischen dem ,Ich’ und einer ,Welt” vornimmt, die sich dem Ich als
objekthaftes Nicht-Ich présentiert.

37  Zur Frage der Reprasentation bei Lacan vgl. Weber, 63-87.
38 Vgl. Lacan 1973, 61-70.
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Das Ich gleicht hier gewissermaBien einem festen, undurchdring-
lichen Schild, mit dessen Hilfe sich das Subjekt von seiner Umgebung
abschirmt, und das ihm zugleich gerade das, wonach es sucht, verstellt
— sich selbst. Den Extremfall einer volligen Undurchléssigkeit dieses
Schildes stellt die Psychose dar. Hier ist die Identifikation mit einer
bestimmten, wahnhaften Vorstellung so stark, dass sie jede Auflen-
wahrnehmung verhindert. Gleichsam verschanzt in seine Phantasmen,
wird das Subjekt unfahig zu jeder Art von Fremd-Kommunikation. Es
ist die Funktion des Symbolischen, die das im Normalfall verhindert.
Das Symbolische ist der Bereich der Differenz und der Prozessualitit.
Veranschaulicht Lacan die starre, zeitenthobene Struktur imaginérer
Objektbeziehungen im Medium Bild, kommt hier die Sprache mit den
lacanschen Konzepten des Phonems und des Signifikanten ins Spiel.
Das entscheidende Merkmal der Sprache ist fiir Lacan die irreduzible
Vielfalt moglicher Beziige, die sie erdffnet. Sie besteht vor allem auf
der Ebene des Signifikanten, den Lacan gewissermafen als ein Noch-
Nicht-Bedeutendes definiert, ndmlich eine komplexe Lautstruktur, die
erst sekundir — iiber ihre Eintragung in das ,,System differentieller
Kopplungen* (Lacan 1975a, 26) der Buchstaben — gedeutet werden
(ein Signifikat hervorbringen) kann. Das ist der imagindre Moment
der Sprache, die Stillstellung des Signifikanten zum medial kodierten
Objekt, und zwar durch das Setzen einer Unterscheidung, mit der eine
neuerdings bindre Relation entsteht. Das ,Ich’ hat verstanden, und
dem Signifikanten seinen definitiven Platz in der ,Welt’ zugewiesen.
Hier aber tritt das Symbolische wieder auf den Plan. Eine rein binédre
Zeichenrelation ist immer kontingent und vom Kontext her bestimmt.
Fiir Lacan ermdglicht die strukturierte Lautfolge prinzipiell unzahlige
weitere Zuordnungen, womit jeder Deutung ein grundsétzlicher Man-
gel anhaftet. Jedes Verstehen reduziert Komplexitéit und ldsst unend-
lich viele andere metaphorische Verstehensmoglichkeiten auBer acht;
das (unter anderem) sagt der Begriff der Signifikantenkette. Fest-
schreibende Deutungen werden daher in der Regel beim Hinzutreten
neuer, jiberraschender Kontexte als phantasmatisch erkannt und korri-
giert.” Im Gegensatz zur rein imagindren ist die sprachlich generierte
Subjekt-Welt-Relation dadurch einer permanenten Umformung ausge-
setzt. Vom Begehren (der Anziehungskraft des Anderen) angesto3en,
bringt das Subjekt ,(s)ich’ in immer wieder neuer Relation zur ,Welt’
hervor.

Moduliert wird so allerdings nur die jeweilige Ich- und Objekt-
struktur. Die scharfe Trennung von reflexivem Ich und Welt (Sprache)
selber bleibt unangetastet. Zumal als Schrift, fithrt Sprache notwendig

39 Vgl. dazu Leikert 1998, 52.
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immer wieder durch jene Momente imaginérer Stabilisierung, die es
dem Subjekt ermoglichen, zwischen Selbst- und Objektreprisentanzen
zu unterscheiden. Das bezeichnet ithre Form von Referentialitit, die
den Raum der Intersubjektivitat 6ffnet. Und hier liegt — jedenfalls in
den an Lacan orientierten Modellierungen — auch der entscheidende
Unterschied zur Musik. In der Musik nidmlich stellen bindre Referenz-
strukturen seltene Ausnahmen dar (z.B. ikonische Chiffren wie Mili-
tarrhythmen, Signalténe oder onomatopoietische Verfahren). Zwar er-
laubt die Musik durchaus imaginire Objektbeziehungen. Wie Sebas-
tian Leikert zeigt, ldsst sich hier vor allem an den Begriff der ,Gestalt’
ankniipfen, als dem Begriff ejnes die Einzelheiten iibersteigenden und
zusammenfassenden Ganzen. Sofern aus dem Strom der Musik be-
stimmte Elemente als zusammengehdrige Struktur herausragen, sta-
bile melodisch-rhythmische Gestalten, die sich als Entitdten innerhalb
der musikalischen Faktur prasentieren und markant vom umgebenden
Klanggeschehen abheben, entspricht Musik der wichtigsten Definition
des imagindren Bilds. Vergleichbar dem Spiegelbild, wird ein Musik-
stiick an eben diesen Gestalten wiedererkannt. Leikert nennt hier be-
sonders die Melodie als die ,AuBlenlinie’ oder ,Oberfliche’ der Musik;
das wére m.E. zu erweitern auf bestimmte Rhythmen oder auch Satz-
fakturen wie den Choral, und in letzter Konsequenz vielleicht auf die
Intelligibilitdt der musikalischen Form, die Konstruktivitit der Musik
insgesamt.

Jedenfalls setzt die musikalische Gestalt Orientierungsmarken
innerhalb des verstromenden Klangs und wird als solche zur Repri-
sentanz des Subjekts: ,,In ihr sicht sich das Subjekt wie beim Bild
einem iiberschaubaren Ganzen gegeniiber, das seine Spannung auf-
nimmt und ordnet” (Leikert 1998, 46). Die Idee, die Melodie analog
der Korperoberflache zu denken, findet Leikert im iibrigen schon in
der Leibmetaphorik von Wagners Schrift Oper und Drama, wo Melo-
dien als ,,formgebende Abgrenzung der &duBeren Hauthiille” (Wagner
1984, 110) erscheinen; parallel dazu konzipiert die neuere Psycho-
analyse eine ,,Lauthiille” als ,,erste Umgrenzung des Selbstgefiihls*
(Anzieu, 207). Anders als im imagindren Bild oder Sprachmoment
erstreckt sich diese musikalische Selbst-Représentation allerdings in
der Zeit. Im fliichtigen Klangmedium Musik mit seiner komplexen,
weitrdumigen Struktur von Vor- und Riickverweisen bleibt jede Set-
zung von Gestalt instabil; zumal, wenn sie Gegenstand von Verarbei-
tung wird. Was Musik hervorbringt, ist daher nicht die Fiktion eines

40 Vgl. Leikert 1998, 45, der auf die Gestaltpsychologie von Ehrenfels
verweist, die den Gestaltbegriff anhand eines Melodie-Beispiels ein-
fuhrt. Auch Lacan benutzt den deutschen Begriff (Lacan 1973, 64).
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einheitlichen und harmonischen Ich, sondern vielmehr ein Strémen
der Tone und Formbewegungen, das auch und gerade Widerspriichen,
Friktionen, Spannungen und Verwerfungen Gestalt verleihen kann.
Leikert spricht hier von Nietzsches ,,bild- und begrifflosem Wider-
schein des Urschmerzes in der Musik* (Nietzsche, Bd. 1, 43).

Musik also unterscheidet sich darin von Sprache, dass auch ihre
imagindren Elemente sich jeder eindeutigen Kodierung widersetzen.
Musik verweigert sozusagen den Durchgang durch den Moment der
Gewissheit, den auch mehrfach kodierte, hochkomplexe literarische
Textsorten — sofern sie Worte verwenden — immer erst durchlaufen
mﬁssenﬁm ihn im Wirbel der Signifikanten ins Taumeln bringen zu
konnen:™ Anstatt den Laut in die Schrift zu zwéngen und damit —
zumindest vorldufig — eine diskursfiahige Deutung aufzurufen, bleibt
der musikalische Signifikant unaufhérlich in Bewegung. In der Musik
geriat das Subjekt somit aber in eine mediale Situation, die sich von
jener der Sprache oder des Bildes grundlegend unterscheidet: Es er-
fahrt ,sich’ in einer nicht-objekthaften Relation zur ,Welt’ (musikali-
scher Signifikant); die Ausbildung von distinkten Selbstreprasentan-
zen misslingt in dem Mafe, indem sie kein Gegenbild hervorbringt,
welches das Nicht-Ich repréasentiert.— ,,Der Diskurs der Musik ist
damit als einziger in der Lage, die urspriingliche Begegnung des Sub-
jekts mit dem Signifikanten zu dramatisieren. Darin besteht seine
elementarische Gewalt™ (Leikert 1998, 55-56). In der Musik sind der
Andere und das Ich ununterscheidbar; sie kennt weder Urteil noch
Bejahung oder Verneinung und lésst ,,.keine Wahl“ (ebd., 52).

Hier beweist Leikerts Modell seine Fruchtbarkeit im Blick auf die
Konstruktion der Uberschreitung, wie sie Hans Werner Henze in sei-
nem 1955er Essay anvisiert. Mit Lacan erscheint Musik als Medium,
in dem das Subjekt ,sich’ hervorbringt und représentiert, ohne (s)ich
aber fest im Imagindren zu verankern und eine stabile Grenze zum
,Nicht-Ich’ zu ziehen. Die Unterscheidung zwischen Selbst- und
Objektreprédsentation bleibt prekir; das charakterisiert die Referentiali-
tat der Musik. Musik medialisiert so gewissermaflen in einem Ent-

41 Dass Ambivalenz und Hintersinn konstitutive Aspekte literarischer
Texte darstellen, wird in der Dichotomie ,Sprache (eindeutig)’ ver-
sus ,Musik (vieldeutig)’, die verschiedenen Ansatzen zu einer Semio-
tik der Musik zugrunde liegt, gerne ausgeblendet (vgl. z.B. Faltin).
Sie erscheint zumindest im Hinblick auf Literatur daher entschieden
unterkomplex. Demgegeniiber modelliert der Begriff des Symboli-
schen gerade die UnabschlieBbarkeit bzw. Kontingenz von Deutung,
die aber eben aus der imaginaren Natur jener Phase der Sinn-
fixierung hervorgeht, die konstitutiver Bestandteil von Sprache ist.

42 In ahnlichem Zusammenhang spricht Leikert treffend auch von einer
musikalischen ,Prasenzsuggestion® (Leikert 2001, 1301).
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differenzierungs- und Verschmelzungserfahrung, Ich-Uberschreitung
und das Aufgehen im Anderen — hier fiihrt eine Spur ihrer Bedeutung
fiir spirituelle Rituale und Ekstasetechniken, sowie deren Kehrseite,
die ideologische Massensuggestion. Fiir Henze geht dieser Erfahrung
einer ,vibrierenden’ Referentialitdt allerdings das imagindre Stadium
der Konstruktion voraus. Von der Seite des Komponisten wie von der
des Horers formt Musik zundchst einmal Gestalt, schafft sie Bedeu-
tung; verwandelt sie den akustischen Ton in einen musikalisch kodier-
ten Signifikanten. Hier ist Henzes Musikbegriff vielleicht ndher am
Sprachkonzept Lacans, als es Leikert vorsieht. Auf sein Kommunika-
tionsmodell, das auf die Uberschreitung der musikalischen Kodes in
Richtung auf den ,,wilden und schénen neuen Klang* zielt, er6ffnen
Leikerts Uberlegungen aber in der Tat eine erhellende Perspektive.
Gewdhlt habe ich sie nicht zuletzt, weil sie auch den Aspekt des
Genieflens zu thematisieren erlaubt.

Ein wesentliches Merkmal des GenieBens ist fiir Lacan seine pa-
radoxale, ja tragische Struktur. In seinen Vorleﬁngen iiber die Vier
Grundbegriffe und zur Ethik der Psychoanalyse™ wird das Genieflen
(jouissance) als ein Prozess psychischer Diffusion gedacht, welcher
die Ich-Instanz in unterschiedlichem Maf3e destabilisieren, ja vollig
zerstoren und ausloschen kann. Die psychische Energie, mit der das
Subjekt den Schild der imagindren Vorstellungen aufrechterhélt, der
es vor dem Realen schiitzt, verstromt und erschopft sich. In seinem
spaten Text Eine Lettre d’amour spricht Lacan in diesem Zusammen-
hang vom ,,GenieBen des Idioten* (Lacan 1986, Bd. 20, 88). Gemeint
ist eine psychische Struktur,ﬂie verdeutlicht, in welchem Verhiltnis
Musik zum Genie3en steht.” ,Idiotisch’ ndmlich nennt Lacan das
Genieflen, weil es sich an einen absolut selbstreferentiellen Signi-
fikanten bindet, an eine ziellose Verweisstruktur ohne Signifikat, die
Subjektreprisentanzen ohne jede Abgrenzung zum Nicht-Ich hervor-
bringt — davon wird in der Ballettpantomime noch zu handeln sein.
Dabei wirft Lacan auch die Gegenfigur zum Idioten ins Spiel, den
Engel. ,,.Der Signifikant ist blode. Es scheint mir, dass das ein Lacheln
erzeugen kann, [...] ein Engelsldacheln* (ebd., 25). Was aber die Engel
betrifft, so ,,glaube ich nicht, dass sie die geringste Botschaft bringen,
und darin sind sie wahrlich signifikant* (ebd.). Wie der Idjot, ist der
Engels-Signifkant ohne jede Bedeutung, ohne Signifikat.” Auch das
Genieflen in seinen lustvollen bis unertréglichen Spielarten stellt damit

43 Vgl. Lacan 1987 und 1996, bes. 232ff.

44 Vgl. auch meine an anderer Stelle ausgefiihrten Uberlegungen zu
Musik und GenieBen (Bielefeldt 2001).

45 Vgl. hierzu Leikert 1996, 225.
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im Kern aber eine Entdifferenzierungserfahrung dar. Zugleich wird
deutlich, warum Musik in der Tat ,,eine signifikante Praxis des Genie-
Bens“ (Leikert 1996, 224) zu nennen ist, die eine weitere Unterscheid-
ung von Sprache und Bild erméglicht. Das ,,Paradox des GenieBens*
(Lacan 1996, 232) besteht darin, dass es, sobald es sich an ein imagi-
nires Objekt bindet, einer regulativen, ,Gesetze’ gebenden Instanz
unterliegt, einer ,,Schranke vor dem Genuss® (Lacan 1996, 235), die
ihn sublimiert und sozial vertrdglich macht. Lacan entwickelt dieses
Konzept in Auseinandersetzung mit Freud. Bei Freud ist es die Erin-
nerung, die sich zwischen das Subjekt und das urspriingliche Objekt
des Genieflen (,Partialobjekt’) stellt, das sie reprédsentiert. Die Vor-
stellung, die das Subjekt von seinem Objekt bewahrt hat, schiebt sich
iiber das urspriingliche Objekt, das sie also in dem Malle wieder
zugénglich macht, wie sie es verdeckt. Setzt die Erinnerung die retten-
de Schranke vor der Destruktion, {ibt sie zugleich aus, was Lacan ihre
»Iyrannei“ nennt (Lacan 1996, 269). Hier er6ffnet Musik weiter-
gehende Entdifferenzierungserfahrungen, wie sie Sprache und Bild
verwehrt sind.

Uberblickt man die Werke Henzes aus der hier vorrangig interess-
ierenden, frilhen und mittleren Schaffensperiode, dréngt sich der Ein-
druck auf, dass offensichtlich aber gerade seine Musik ihrerseits wirk-
samer Schranken bedarf, um die musikalische Kommunikation als
solche aufrechterhalten zu konnen. Im folgenden wird anhand eines
langeren Vortragstextes Henzes gezeigt, dass es sich dabei im Kern
um intermediale Darstellungspotentiale und Reprisentationsverfahren
handelt.

Der Braunschweiger Vortrag:
Henzes ,,geistige Rede der Musik"

1959 tragt Hans Werner Henze auf dem Kammermusikfest ,,Neue
Aspekte der Musik™ in Braunschweig eine weitreichende programma-
tische Rede vor, in der er, leidenschaftlich und polemisch wie so oft,
aber genauer und bestimmter als anderswo, eigene dsthetische Positio-
nen markiert und begriindet. Diese Tendenz zum Grundsétzlichen
sichert dem Vortrag eineﬁonderstellung unter den im gleichen Zeit-
raum publizierten Essays.  Hinzu kommt, dass der Komponist hier in
seinen wohl intensivsten poetologischen Dialog mit Ingeborg Bach-
mann tritt. Nicht nur sind in den Text drei Verse aus ihrem Gedicht

46 Veroffentlich wird der Vortrag erstmals in Melos Nr. 2/60, 59, aller-
dings um das Zitat aus Musik und Dichtung gekiirzt, das erst in die
Essay-Sammlung von 1964 wieder aufgenommen wird.
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Rede und Nachredel‘z| eingearbeitet. Der Vortrag gruppiert sich insge-
samt um ein ausfiihrliches Zitat aus Musik und Dichtung, das, nach
einer knappen Einfithrung in die Problematik der Beziehung ﬁ)n Wort
und Musik, das poetische Herzstiick des Vortragstexts bildet.

Henzes Darstellung eigener é&sthetisch-theoretischer Pramissen
ndhrt sich iiber weite Strecken von einer polemischen Abgrenzung
gegen die Avantgarde der Serialisten. Kritische Anmerkungen fallen
vor allem hinsichtlich ihres Verhéltnisses zur musikalischen Tradition,
dem er seinen eigenen, dynamischen Traditionsbegriff entgegenhilt.
Nicht Negation und AusschlieBung erwiesen sich als geeignete Waf-
fen im Kampf gegen die Abnutzung bestimmter musikalischer Mittel;
sie fiihrten in letzter Konsequenz dazu, ,keine Musik mehr zu
machen® (Henze 1964, 58). Es gehe vielmehr darum, diese tradierten
Kompositionsprinzipien innovativ, als historische Chiffren in neuen
Kontexten, wieder anzuwenden. Zum Schliisselbegriff wird dabei eine
Paraphrase aus den Nachtstiicke und Arien. Gefordert sei, so Henze,
,»den neuen Gnaden der alten Schonheit nachzugehen (ebd.); sobald
man sich nur ihrer Historizitdt bewusst werde, sich ,,nicht mehr ge-
schichtlich bedriangt, sondern geschichtlich getragen™ sehe, stiinden
tiberkommene Techniken wieder neu zur Verfiigung. ,,Indem sich
einer klar wird iiber den Grad seiner historischen Belastung, hort die
Belastung auf* (ebd., 60). Henze néhert sich hier avant la lettre post-
modernen Axiomen; mit einer gewissen Berechtigung duflert er daher
Anfang der 1990er Jahre, er habﬁin den 1960ern nebenbei die musi-
kalische Postmoderne erfunden.” Es ist im {ibrigen bemerkenswert,
wie offensiv Henze seine Ideen présentiert. Dem Serialismus Stagna-
tion zu unterstellen und gleichzeitig fiir einen innovativen Rekurs auf
Tonalitdt und klassisch-romantische Form einzutreten bedeutet Ende
der 1950er nicht mehr und nicht weniger, als sich vom Konsenz der
musikalischen Moderne und ihres Konzepts des Bruchs insbesondere
mit dem 19. Jahrhundert zu verabschieden. Henze festigt damit vor-
sichtig gesagt jene AuBlenseiterrolle, in der er sich seit der Urauffiih-
rung der Nachtstiicke und Arien wiederfindet.” Allerdings dauert es
andererseits nicht mehr allzu lang, bis die Rede von der ,,,Emanzi-
pation’ von ,Zwang’* (Dahlhaus 1972, 44) vielstimmiger wird. Auch
unter dem Eindruck des ersten Auftretens John Cages im Darmstédter
Sommer 1958 wéchst unter der jiingeren Komponisten- und Kritiker-

47  ,Wort, sei von uns, freisinnig, deutlich, schon* (W 1/116/117).

48 Vgl. weitere Zitate aus Bachmann-Texten in den Essays Nr. 5, 8, 10,
11 (Henze 1964) und dem Zwischentext auf Seite 107.

49 Vgl. Bauer, zitiert aus Schafer, 190.

50 Zur ,VerstoBung’ Henzes aus dem Kreis der Avantgarde anlasslich der
Urauffuihrung der Nachtstiicke und Arien 1957 vgl. Kapitel IV, S. 126.
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generation der Widerstand gegen die seriellen Dogmen. Dass sich
zudem die reihentechnischen Kompositionen unter dem Diktat der in
den Ferienkursen verbreiteten Konzepte immer mehr annéhern — ein
Problem, das Henze als ,,Gemiitlichmachen® im seriellen Klang schon
frith benennt (Henze 1964, 20) — bleibt auch anderen Kollegen nicht
verschlossen. So befindet sich Henze alsbald in Gesellschaft etwa von
Gyorgy Ligeti, der ,,das Entstehen eines neuen Akademismus* beklagt
und dessen Ergebnisse als ,,harmlose musikalische Gesellschaftsspie-
le* (Ligeti 1960, 2) abtut. Auch Heinz-Klaus Metzger kritisiert die
von Pierre Boulez lancierte Idee eines neuen, kommunikationsfahigen
Serialismus (Metzger 1960, 12-13), allerdings erst, nachdem Boulez
in seinem folgenreichen Aufsatz Alea (1959) bereits eigene Kurskor-
rekturen andeutet hat (Boulez 1972b).

Die Frage einer ,,postseriellen” Musik, wie sie Dahlhaus mit einer
, Verlegenheitsvokabel* bezeichnet (Dahlhaus 1972, 44), steht also zu
Beginn der 1960er Jahre immer vernehmlicher im Raum. Bezeich-
nend fiir die Entwicklung der Neuen Musik wird jetzt die Divergenz
und Uneinheitlichkeit der eingeschlagenen Wege. Wahrend Adorno
seine Suche nach einer ,musique informelle’ beginnt, melden sich im
Laufe der Zeit andere Stimmen mit den unterschiedlichsten Strategien
zu Wort. Ligeti etwa beginnt mit Mikrostrukturen zu arbeiten, unge-
fahr zeitgleich formuliert Mauricio Kagel sein Programm eines In-
strumentalen Theaters. Bernd Alois Zimmermanns Leitbegriff einer
,Kugelgestalt der Zeit’ und der daraus entwickelte pluralistische An-
satz, die aufblithende Aleatorik, die Erweiterung der Klangmoglich-
keiten mit der Erhebung des Gerduschs zum musikalischen Material,
die sich etwa bei Dieter Schnebel zum ,Kult des Hésslichen’ auf-
schwingt, und die Fluxus- und Happening-Bewegung um Nam June
Paik, Joseph Beuys und La Monte Young, um nur einige heraus-
zugreifen, lassen eine vielschichtige Nach-Moderne entstehen, — an
der Henze kurzfristig durchaus Teil hat. Erst sehr viel spéter allerdings
kniipft eine neue Komponistengeneration an seinen gelegentlich un-
verblimten Umgang mit der Schonheit tonaler Harmonieverlaufe und
der Fassungskraft barocker, klassischer und romantischer Form an.

Kehren wir zu den Setzungen des Vortrags zuriick. Angesichts der
unbestrittenen Akzeptanz ,objektiver’ Tendenzen des Materials " ist

51 Vgl. exemplarisch Adorno 1962, Kagel, 1-2, Zimmermann, 34-37, und
Schnebel 1972, 333.

52 Vgl. Hausler, der Henzes wachsenden Einfluss auf Kompositionen der
1970er und 1980er Jahre belegt; siehe dazu auch Anmerkung 149.

53  Zum in den 1920er Jahren entwickelten Materialbegriff Adornos vgl.
Kager. ,Wenn nicht alles trugt, schlieBt er [der Kanon des Verbote-
nen, C.B.] die Mittel der Tonalitat, also die der gesamten traditio-
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zu fragen, wie Henze die Arbeit mit einer (Quasi)-tonalitét Eﬁchtfer-
tigt, deren Ausgereiztheit er gleichzeitig selber konstatiert.” Seine
Antwort kreist um den Begriff der ,,geistigen Rede*:

,ES muss noch einmal ganz umgedacht werden [...] Es wird nicht gehen,
ohne dass man sich in neuen Klangen auch eine neue geistige Rede vor-
stellt, ohne dass man sich oberhalb des Machens noch etwas dazu ein-
bildet [...]" (Henze 1964, 60).

Und etwas weiter heif3t es:

,Klangfarben, Rhythmen, Akkordisches und Thematisches miissen auf das
Ziel des Werks hin erfunden werden. Konstruktionen und ihre Regeln er-
geben sich aus den im Anfang des Werks dargelegten Erscheinungen, Er-
findungen; ihre Entwicklung und Variation unterliegt keinerlei von auBen
kommender Vereinbarung und hangt ganz allein von der Gegebenheit des
einen Werks ab“ (ebd.).

Henze differenziert hier das géngige Konzept des ,Einfalls’ als Ent-
stehungsmuster von Musik. Weder ein inspirierter Moment noch ein
rationales Organisationsverfahren bildet den Ursprung von Musik;
kein entindividualisiertes Zufallsprinzip, keine technisch-musikalische
Idee eﬁfaltet in klassischer Weise Strahlkraft bis hin zum fertigen
Werk.”™ Sondern ,,etwas dazu® oder ,,oberhalb®, ein alles weitere steu-
erndes Ziel bestimmt umgekehrt ihn, und die Auswahl der verwen-
deten Mittel und Formelemente. Kompositionsverfahren sind nicht
mehr als die Ausfaltung eines Leitgedankens, bzw. eines selber nicht
technisch-musikalischen Konzepts (z.B. des Concettos fiir Apollo et
Hyacinthus). Die Tragweite dieser &dsthetischen Grundkonzeption fiir
die Musik Henzes ist kaum zu {iberschitzen. Sie definiert musikali-
sche Stile ausschlieSlich im Blick auf ihren kommunikativen Gehalt,
fasst also traditionelle satztechnische Verfahren und strenge Serialitét
als gleichermaflen mogliche Bestandteile musikalischer Kommunika-
tion auf; womit zwischen den Zeilen ein radikal pluralistisches Pro-

nellen Musik, aus. Nicht bloB, dass jene Klange veraltet und unzeit-
gemal waren. Sie sind falsch® (Adorno 1991b, 40).

54 Es fallt auf, dass der in den letzten Jahrhunderten planmafig und
ublich gewordene Gebrauch permanent anwesender, spannungsrei-
cher Intervalle sich nachgerade zu einem sprachlichen Faktor ent-
wickelt hat, den man mit ,slang’ bezeichnen konnte* (Henze 1964,
61).

55  Zur Kategorie der ,Inspiration’ im Schaffensprozess (im Gegensatz zu
,Rationalitat’ und ,Zufall’) vgl. Danuser 1993.
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gramm verkiindet ist. Wo Idiome, Form- und Satzmodelle im Hinblick
auf ihre gleichsam dramaturgische Prignanz ausgewihlt werden, ist
ein stilistisch heterogenes Umfeld fast zwingend das Resultat. Die
Funktion des Leitgedankens ist es, dieses plausibel zu machen.

Entscheidend ist, dass der historische Rekurs damit in der Tat aber
eine genau begriindete Legitimation erhédlt. Signifikant ndmlich wird
das einzelne zitierte Element bei Henze erst durch den Kontext, in den
es versetzt wird; die Werkidee bzw. der Leitgedanke macht nicht nur
das Nebeneinander verschiedener historischer Verfahren als sinnvolle
Struktur kenntlich, er bringt die Bedeutung der einzelne Chiffre erst
hervor. Reihentechnik und Polytonalitét; Fuge, Chaconne und Kanon;
Walzer, Bolero und Madison erscheinen als sprechende Idiome, deren
genauer ,dramaturgischer’ Sinn aber erst aus dem Zusammenhang
hervorgeht, den die jeweilige Leitidee markiert. Das ist das zentrale
Argument fiir den produktiven Rekurs auf Tradition, mit dem jede ge-
schichtsphilosophische Hierarchie musikalischer Mittel ausgehebelt
ist, zugunsten einer freien Verfiigbarkeit, die aber in jedem einzelnen
Werk von neuem zu begriinden ist.

Der Leitgedanken liefert dabei den entscheidenden Kode, der die
idiomatische Differenzstruktur der Klange aufschliisselt und ,lesbar’
macht; mit Lacan gesprochen dasjenige imaginédre Element, welches
die musikalischen Signifikanten im intersubjektiven Raum verankert
und erlaubt, sie zu verstehen. An diesem Punkt kann nun die Bedeu-
tung von Literatur fiir Henzes Musik noch einmal genauer in den
Blick genommen und auf das oben entwickelte Konzept riickbezogen
werden. Wie ich erwidhnt habe, materialisiert sich die Werkidee bzw.
das ,,geistige Ziel“ in Henzes Musik tiberwiegend in Form literari-
scher Texte, und das iiber die Briiche zwischen verschiedenen Schaf-
fensperioden hinweg. Riickt Ende der 1960er Jahre zunehmend (tages-
)politisches Engagement in den Vordergrund, wéhlt Henze ab Mitte
der 1980er Jahre wieder zeitlosere Perspektiven, auch wenn der politi-
sche Gestus immer wieder hervorbricht wie in der 9. Symphonie. Der
literarische Text erscheint damit aber kontinuierlich in einer Funktion,
die Henze in seinem 1955er Essay noch dem musikalischen zu-
schreibt. Es ist Sprache, das medial Andere, das hier die Bedeutung
der Musik garantiert und so die Basis musikalischer Kommunikation
legt; die Arbeit mit stark kodierten musikalischen Formen und Chiff-
ren wird dadurch nicht ersetzt, aber von einer intermedialen Werk-
ebene erginzt. Im Blick auf die tatsdchliche kompositorische Praxis
nimmt der Braunschweiger Vortrag damit eine wichtige, im Blick auf
Intermedialitdt aber entscheidende Prazisierung vor. ,,Was ich moch-
te, duBert Henze 1972, ,,ist, zu erreichen, dass Musik Sprache wird
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und nicht dieser Klangraum bleibt, in dem sich das Gefiihl unkontrol-
liert und ,entleert’ spiegeln kann, Musik miisste verstanden werden
wie Sprache® (MuP 192). Es scheint aber, als bediirfe seine Musik
eben dazu der Sprache selber, und ihres imagindren Moments der Ge-
wissheit, in dem das Subjekt ,sich’ in einer in der Tat kontrollierten,
wohlgeordneten Relation zur ,Welt” hervorbringt, und der Entleerung
des ,Ich’ in eine absolute Null-Differenz entgeht.

Henzes Bemerkung fillt in einem Kontext, in dem es darum geht,
die iiberraschende Politisierung seiner Musik nach 1968 zu begriinden
und ihr das agitatorische Potential zuzuschreiben, klare politische Bot-
schaften zu artikulieren.” Verstdndlicherweise fehlt darum an dieser
Stelle ein Hinweis auf die paradoxale Struktur dieses Kontrollverlusts,
wie sie im 1955er Essay noch deutlich aufscheint. Ich mochte ihr ab-
schlieBend eine andere Notiz gegeniiberstellen, welche die Medialisie-
rung von Uberschreitung und Entdifferenzierung ganz gegensitzlich
auffasst. Im Werkstattbericht zum Ballett Undine bezeichnet Henze
die ,,Vereinigung mit einem Traumbild oder Kunstwerk* als ,,hdchste
Verbindung®, die ,,nur im Wahnsinn oder im Tod erreichbar® sei
(Henze 1959, 20). Das wird in der Musik Henzes immer wieder zum
Thema. Entscheidet sich Fiirst Myschkin, der Idiot, fiir die erste Mog-
lichkeit, wahlt Palemon, méinnliche Hauptfigur im Ballett Undine,
unbesehen die zweite, wie auch der romische Kaiser Heliogabalus in
Henzes Orchesterwerk Heliogabalus Imperator (1972). Die Grenz-
steine aber, zwischen denen sich Henzes Musik bis heute bewegt, sind
damit gesetzt. Wie zwischen einer sprachanalogen Kodierung und den
musikalischen Konstruktionen der Uberschreitung zu vermitteln wire
— das ist, so wollen die folgenden Werkanalysen zeigen, eine zentrale
Frage des henzeschen Komponierens, zu deren Losung es immer wie-
der Anldufe unternimmt. Eine Musik, deren ,,Bereiche weder Verding-
lichung noch Chaos sind — zwischen diesen beiden so entgegengesetz-
ten Polen breitet sie sich aus, um beide wissend, existent aber nur in
der Spannung zwischen ihnen, durch diese Spannung erregt® (Henze
1964, 119).

Kein anderes Instrument steht dabei 6fter im Mittelpunkt als die
menschliche Stimme, Inter-Medium von Musik und Wort. Ich nehme
den Komplex Stimme zum Anlass, von den Konzepten Henzes auf
poetologische Entwiirfe Ingeborg Bachmanns umzuschwenken. Wih-
rend es kaum nennenswerte Kommentare Henzes zum Thema Vokal-
musik gibt, steht die menschliche Stimme in Ingeborg Bachmanns
Essay Musik und Dichtung ganz im Zentrum ihrer Uberlegungen; das

56 Vgl. dazu den Interviewtext ,Musica impura - Musik als Sprache aus
einem Gesprach mit Hans-Klaus Jungheinrich® (MuP 190-199).
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umfangliche Zitat im Braunschweiger Vortrag umfasst die einschlagi-
gen Passagen des bachmannschen Essays und unterstreicht insofern
Henzes Einverstindnis mit den dort entwickelten Gedanken. Wie zu-
vor bei Henze werde ich auch Bachmanns Text iiber einen theoreti-
schen Anweg erschlieBen, eine Skizze der Uberlegungen zur Stimme,
wie sie in Texten Roland Barthes enthalten ist; sein an Lacan ange-
lehnter Entwurf einer Theorie der singenden Stimme er6ffnet einen
geschérften Blick auch auf das Stimmkonzept Bachmanns.

Zweiter Auftakt: Die menschliche Stimme

»dingen - das ist die Manifestation des Lebens schlechthin®
(Henze 1964, 27).

Geformte In—tonationdes Worts, gilt der Gesang nicht nur im antiken
Konzept der musike™ als Mutter der musischen und sprachlichen
Kiinste — die zahlreichen iiberlieferten Darstellungen des singenden
Dichtergottes Apoll und seiner Lyra sind ein entscheidender Nahrbo-
den fiir die Idee einer anfinglichen Einheit von Musik und Dichtung,
wie sie die Romantiker iiber Herder und Roussau vermittelt aufneh-
men. In zahllosen religidsen und mythischen Ursprungserzahlungen
markiert ein gesungener Laut den Moment des aller ersten Anfangs
schlechthin. Die Vorstellung einer Schopfung durch die Stimme stellt
ein transkulturelles Phantasma der Weltentstehung dar, zu finden in
indischen, afrikanischen, australischen, jiidischen und abendléndi-
schen Uberlieferungen. Die musikalische Klanglichkeit des weltschaf-
fenden Wortes aus dem Munde des Schopferwesens blieb in der Auf-
arbeitung dieser Quellen dabei mehr oder weniger unbeachtet, obwohl
in manchen Fillen —wie in den indischen Upanischaden — das Sing
der Stimme am Beginn allen Seins ganz ausdriicklich betont wird.
Das verweist auf ein Problem innerhalb der Logik des Schopfungs-
klangs.

Die Idee der schopfenden Stimme artikuliert sich, wo sie auch auf-
tritt, notwendigerweise als Paradox. Klang setzt — sofern er in die
Welt tritt — Materialitdt, ein schwingendes Medium und einen Raum
voraus, in dem er sich verbreiten kann. In der Vorstellung eines raum-
gewinnenden Stimmklangs ist somit immer schon Differenz unter-
stellt: Der weltschopfende Gesang setzt mit seinem Erklingen zugleich
ein von ihm Verschiedenes, und sich zu ihm in Relation. Andererseits

57  Zum Konzept der musiké vgl. Georgiades und Zaminer.
58 Vgl. Nicklaus.
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kann ein uranfanglicher, voraussetzungsloser Schopfungslaut nicht
anders vorgestellt werden denn als AuBerung, die gerade nicht in eine
Differenz tritt. Der Schopfungsklang ist dann Schopfungsklang, wenn
er absolut selbstidentisch ist, wenn er einzig und allein den géttlichen
Willen représentiert.

Das mythische Stimmkonzept konstruiert also eine in sich
widerspriichliche Denkfigur. Absolute Selbstprasenz gewahrleistet nur
ein ausbreitungsloser und auflerweltlicher Klang, ein Klang, der Raum
und Zeit, und somit seiner eigenen materiellen Entfaltung vorausgeht.
Ein in diesem Sinn anfénglicher Klang ist dann aber nicht von dieser,
und sclgﬁn gar nicht der Anfang der Welt. Er ist immateriell und un-
horbar.”™ Weltenstehung dagegen vollzieht sich unweigerlich im ,,Dif-
ferieren einer Differenz® (Nicklaus, 14), als ein Akt des In-Relation-
Tretens. Sobald die Welt, sobald Klang in der Welt materielle Realitét
gewinnt, sind beide, wie man mit Derrida sagen kann, Schrift, d.h.
Artikulation, die immer etwas anderes mitsetzt, Unterbrechung von
Prasenz, Differenz von Klang und Bedeutung. > So betrachtet spielt es
aber in der Tat keine Rolle, ob der schopfende Laut gesungen oder
gesprochen wird — im Konzept der Stimme als Medium absoluter
Présenz von Sinn hat ihre klangliche Materialitét keinen Platz.

Namentlich im Zusammenhang der Diskussionen um das Verhilt-
nis von Schrift und Laut hat das mythische Konzept der Stimme auch
in der Philosophie Widerhall gefunden. Und wieder ist es die Materia-
litdt der Stimme, die dabei verdriangt wird. So steht etwa im romanti-
schen Stimmkonzept dem stummen Text, dem als sekundidr und
defizitir abqualifizierten Medium der Literatur, die miindliche Rede
als Ort der lebendigen Wahrheit gegeniiber. Sinn wird hier erst der
Oralitdt zugesprochen, einer die Schrift transzendierenden Lektiire-
praxis seitens des kundigen Lesers, der die Stimme hinter dem Text zu
rekonstruieren weifl. Gerade die Inanspruchnahme der Stimme als
Garant von Lesbarkeit, und ihrer ,,Klanglichkeit als Modell von Sinn-
flille” (Menke, 15) basiert auf der paradoxen Verdringung der Mate-
rialitdt des Stimmklangs selber; die Annahme der vollen Sinnhaftig-
keit des Stimmklangs zieht notwendig eine scharfe Grenze zwischen
,Jleerem’ Gerdusch und einem Stimmton, der ganz in der Sinnfiille des
Gesagten aufgeht. Dass diese Grenze nur mit grofer Anstrengung auf-

59 Vgl. die Zentralthese bei Nicklaus, 11ff.

60 Die Behauptung des Schriftcharakters jeder AuBerung steht im Zen-
trum von Jacques Derridas Stimme und Phdnomen (Derrida 1979).
Demnach stellt sich nicht nur jede lautliche, sondern auch die nicht-
verauBerlichte AuRerung (die ,phdnomenologische Stimme’ im Sinne
Husserls) als Artikulation dar, d.h. als Schauplatz retentionaler, dem
Subjekt entzogener Deutungen, die seine Intentionen durchkreuzen.
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recht zu erhalten ist, demonstriert allerdings schon die Literatur des
beginnenden 19. Jahrhunderts selber, eine Dichtung, die sich parallel
zur Etablierung einer literarischen Kultur der Schriftlichkeit mit ihrer
eigenen Stimmlosigkeit auseinander zu setzen beginnt. Spuren eines
Unbehagens, thematisieren eine ganze Reihe (friih-)romantischer Tex-
te Figuren gerade des Ubergangs zwischen musikalischem Klang und
Gerdusch; eine radikale Zuspitzung dieses latenten Problembewusst-
seins préisentielg]Kleists Erzdhlung Die heilige Cicilie oder die Ge-
walt der Musik.

Die Materialitat des Stimmklangs, so lasst sich zusammenfassen,
besetzt sowohl in der mythischen als auch der romantischen Metaphy-
sik der Stimme den verbotenen Ort eines unlesbaren, nicht in Sinn zu
tiberfithrenden stimmlichen Anteils, der folgerichtig aus ihren Kon-
zepten ausgeschlossen werden muss. Ganz im Zentrum seiner Uber-
legungen zu Stimme und Korper steht die Materialitit des Gesangs-
tons dagegen bei Roland Barthes. In seinen in den 1970er Jahren ent-
standenen Essays zur Musik ortet Barthes die materielle Dimension
des Stimmklangs als Liicke in der kodierten Sprachkommunikation,
welche die Stimme zum Objekt des Genielens macht. Die Materialitdt
des Stimm-Tons wird dabei zu einem iiberschieBend Subversiven er-
klirt, das der Zurichtung jeder stimmlichen AuBerung auf das Raster
kulturell wirksamer Deutungstechniken entgegenwirkt.”™ Diese Funk-
tion der Stimme ist es, die auch Ingeborg Bachmann, ohne von Mate-
rialitdt explizit zu sprechen, zum Gegenstand ihrer Reflexionen zu
Literatur und Musik erhebt.

Barthes. Die Stimme und das GenieBen

Roland Barthes, dessen frithe literaturtheoretische Texte Bachmann
sehr wahrscheinlich gekannt hat,™ beschreibt Musik aus sehr eigen-
willigem und personlichem, dabei psychoanalytisch justiertem Blick-
winkel. Besondere Bemiithungen widmen seine verstreut publizierten
Texte dem Versuch, dem menschlichen Gesang, fokussiert in der ge-
liebten Stimme des Séngers und Lehrers Panzera, gleichsam seine
Unausschopflichkeit und Lust zurﬁ&zuerstatten. Wie auch in einigen
anderen kunsttheoretischen Essays™ geht es ihm dabei darum, den

61 Vgl. dazu Lubkoll.

62 Vgl. die in Barthes 1990 versammelten Texte Die Musik, die Stimme,
die Sprache, sowie Die Rauheit der Stimme und Rasch.

63  Vgl. Weigel 1984, 64-69.

64 Vgl. etwa das Konzept des ,stumpfen’ Sinns, das Barthes an den Fil-
men Eisensteins festmacht, und seine Kommentare zur Malerei Cy
Twomblys (Barthes 1990).
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Moment des Aussetzens von Referentialitit in der Materialitdt des
Kunstsignifikanten zu orten. Im Fall der Stimme umfasst diese Mate-
rialitdt die gesamte Korperlichkeit des Séngers. Die Singstimme, so
Barthes in seinem Text Die Musik, die Stimme, die Sprache (Barthes
1990, 279-285), erweise sich dem genauen Zuhdrer als prinzipiell
unfassbarer Gegenstand, als ein ,,Ort des Unterschieds® (ebd., 280),
der jedem Versuch und jeder Methode, ihn zu wissenschaftlich zu
durchdringen, entgehe. Jeder Anndherung bleibe notwendig Wichtiges
verborgen, ,,ein Rest, ein Zusatz, ein Lapsus, etwas Unausgesproche-
nes, das auf sich selbst verweist* (ebd.).

Obwohl er es nur durch die Terminologie zu erkennen gibt, greift
Barthes an dieser Stelle auf das lacansche Konzept des Geniellens
zurlick; mit Lacan qualifiziert er die Stimme als eines jener nur un-
vollstdndig symbolisierbaren ,Objekte a’, die das GenieBen binden.
Thre weitere Charakterisierung liest sich denn auch wie eine genaue
Ausfaltung der lacanschen Theorie. Was den Stimmton fiir Barthes zu
einem Objekt des Genieflens macht, ist eben jenes Entgleiten von
imagindrer Selbstkontrolle und Ich-Welt-Distinktion, wie sie Lacan
beschreibt. Weil der Signifikant Stimme (bei Barthes ist damit durch-
gehend die Singstimme gemeint) jenen referenzlosen ,Rest’ oder ,Zu-
satz’ enthélt, dem kein Signifikat mehr zugeordnet werden kann, ver-
hindert er die Ausbildung stabiler Subjekt-Repridsentanzen, und damit
auch der Instanz, welche das Genielen in Schranken hélt oder zen-
siert. Darauf verweist Barthes’ Begriff der Artikulation, der einen
zentralen Stellenwert fiir sein Stimmkonzept besitzt. Er bezeichnet die
lautliche Differenz, welche die Uberfiihrung des sprachlichen Signifi-
kanten in das Buchstabensystem der Schrift ermoglicht; artikuliert ist
der Laut, dessen Klangstruktur fixiert und als Wort gehort werden
kann, also in die Struktur des Begehrens bzw. des Verfehlens des
Anderen eingebunden ist. Hier macht die Singstimme die entscheiden-
de Ausnahme. Sie ermdglicht das Genielen, indem sie einen ,,Diskurs
der Liebe® (ebd., 285) spricht, und vermag ,,das Implizite (zu) sagen,
ohne es zu artikulieren, iiber die Artikulation hinauszugehen, ohne in
die Zensur des Begehrens oder die Sublimierung des Unsagbaren zu
verfallen® (ebd.).

Barthes bringt an diesem Punkt den Korper ins Spiel, die organi-
sche Konstitution, die jede Stimme mit einem einzigartigen Timbre
ausstattet. Unlesbar und widersténdig gegeniiber jedem Verstehen ist
die Stimme demnach aufgrund ihrer individuellen Physis; jenseits des
Wortsinns und der ausgedriickten Affekte, die fiir Barthes weitgehend
kulturell vorgebildete, ,kodierte Emotionen* (ebd., 274) darstellen
und gemél eingelibter Deutungsverfahren dechiffriert werden, ereigne
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sich im Gesang eine ,,Reibung zwischen der Musik und der Sprache
(und keineswegs der Mitteilung)“ (ebd., 275), und nur diese Reibung,
die Barthes programmatisch auch die ,,Rauheit der Stimme* (ebd.)
nennt, entziehe sich zumindest im Ansatz kulturellen Verstehenstech-
niken. Worin aber bestiinde diese Reibung zwischen Ton und Wort,
wenn es nicht um den Sinn geht, was reibt, rauht auf, lasst stocken?

Bezeichnet ist mit dem Begriff der Rauheit zunichst die rein
physische Dimension des Stimmlauts, seine spezifischen Resonanzen,
samtliche ,,Hohlrdume, Muskeln, Schleimhiute und Knorpel“ (ebd.,
271), aus denen sich der Gesangston zusammensetzt. Weit ab von
kiinstlerischer Stilisierung und gekonnter Tongebung sind es also die
,materialen’ Grundlagen des Gesangs, die ihm etwas Unverwechsel-
bares verleihen, und auf die Barthes sein Ohr richtet — in Anlehnung
an Julia Kristevas Texttheorie spricht er hier auch vom ,,Genogesang*
(ebd.). Zwar wirken selbst in die Korperlichkeit des Gesangs all-
gemeine kulturelle Faktoren hinein, wie etwa ein bestimmter, regional
gepragter Stimmsitz oder spezifische Vokalfarbungen usw. Ganz und
gar unabhingig aber, und darauf kommt es Barthes an, ist die Rauheit
der Stimme vom ,Phénogesang’, d.h. sowohl vom personlichen Aus-
drucks- und Bedeutungswillen des Séngers als auch den jeweiligen
kulturellen Sinnstiftggskodes, als den unbewussten Determinanten
seiner Interpretation.

Entworfen ist damit ein Konzept zweier konkurrierender Ebenen
der Stimme, auf dessen Basis Barthes nun polemisch Kritik am Phan-
tasma eines vollstindig in Bedeutung aufgehenden, aber auch an der
Praxis eines auf Bedeutung zielenden Gesangs iiben kann. Denn die
Rauheit ist fiir Barthes durchaus nicht in jeder Séngerstimme gleicher-
mafen horbar. Im Gegenteil verschwindet sie heute sogar in der
Regel, wie er feststellt, und zwar durch die verbreitete Tendenz zu
uberdeutlicher, die Verstiandlichkeit des Textes erhohender Artikula-
tion der Konsonanten — Barthes verweist hier auf die Liedinterpreta-
tion Dietrich Fischer-Dieskaus, der damit gewissermaflen den Gegen-
spieler Panzeras gibt. Bringt Fischer-Dieskaus nuancenreiche Dekla-
mation den Phénogesang zur Perfektion, lehrt Panzera umgekehrt eine
verschleifende Aussprachetechnik bzw. ,,Diktion* (ebd., 272), welche
die Rauheit und das Genieflen in den Gesang eintrégt.

65 Zur Unterscheidung zwischen Phano- und Genotext vgl. Kristeva.
Wahrend der Phanotext die Ebene der kulturellen Bedeutungen, Vor-
stellungen und Kodes bezeichnet, umfasst der Genotext ein FlieBen
der poetischen Zeichen (des ,Semiotischen’), wie es Kristeva an der
Lyrik des 19. Jahrhunderts aufzeigt.
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Die Parallelen sind spétestens an dieser Stelle nicht zu {libersehen.
Auf ganz anderem Wege als Leikert mit Lacan, zielt auch Barthes auf
eine tendenzielle Suspension des Imagindren, und genauer die Ent-
grenzung des Subjekts zum musikalischen Signifikanten. Nur ist es
hier der Signifikant Stimme, der sich als undeutbarer einer Eintragung
in die bindren Ordnungen entzieht, welche die Ich-Welt-Spaltung her-
vorbringen. Wie Henze aber, und wie Leikert im Anschluss an Lacan,
thematisiert Barthes den angestrebten Entdifferenzierungsmoment sel-
ber zugleich als Lockung und Bedrohung. Der Gesang der mensch-
lichen Stimme fiihrt nicht Sinnpridsenz mit sich — das markiert die Dif-
ferenz des barthesschen zum mythischen Stimmkonzept. Im Gegenteil
verfiihrt er vielmehr genieend zum Ichverlust: ,,Die Lust, die es sich
erhofft, verhilft ihm nicht dazu, sich zu festigen — sich auszudriicken —
sondern, im Gegenteil, zum Selbstverlust® (ebd., 273). Und genau
darin liegt fiir Barthes auch die ,,Wahrheit* der Stimme: (ver-)lustvoll
zu sein, indem sie das ,,FlieBen des Sinns“ (ebd.) vorfiihrt und zu-
gleich im hérenden Subjekt selber vollzieht.

Barthes Stimmkonzept kann so gesehen als genauer Gegenentwurf
zur Metaphysik des Stimmklangs und ihrer Behauptung von Sinnfiille
und Prisenz gelten. Im Folgenden werde ich seine Berithrungspunkte
mit den Vorstellungen von Stimme und Gesang benennen, die Inge-
borg Bachmann in ihrem vielbeachteten Essay Musik und Dichtung
(1957) entwickelt. Ausgehen mochte ich dabei allerdings von einer
entscheidenden Differenz. Wie ich gezeigt habe, kreisen Roland Bar-
thes Texte beharrlich um jenes nicht einzuordnende, ,,rauhe” Element
der Stimme, das in den sprachlichen Kodes — dem Phénogesang —
nicht aufgeht; der Genogesang ist nur deswegen ein ,Diskurs der
Liebe’, weil er auf Bedeutung weitgehend verzichtet und damit jeder
diskursfahigen Kommunikation entgegenlduft. Als Medium intersub-
jektiver Mitteilungen ist der Signifikant Stimme fiir Barthes weit
weniger von Interesse. In Musik und Dichtung geht es dagegen um
beides: um Entdifferenzierung und Kommunikation, und ihre Vermitt-
lung in einem genuin intermedialen Medium, der singenden Stimme.
Ahnlich zwar wie Barthes spricht Bachmann von einem nur vage
benennbaren Nachhall des Korpers in der Stimme: ,,Etwas Unbenom-
menes von Jugend ist darin, oder die Scheuer des Alters, Warme und
Kalte, SiiBe und Hérte, jeder Vorzug des Lebendigen (W 1V/62).
Auch dieses Korperliche aber, darauf weist schon dieser kurze Text-
ausschnitt hin, ist fir Bachmann zugleich immer schon Element des
Symbolischen, das Bedeutung vermittelt.
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Musik und Dichtung:
Die Intermedialitat der Stimme

Der zweite Musik-Essay steht in der Reihe jener reflektorischen
Texte, in denen Ingeborg Bachmann Ende der 1950er Jahre iiber die
eigene literarische Praxis hinaus weisende, poetologische Standort-
bestimmungen zeitgendssischer Literatur vornimmt. Auf die Dankes-
rede anldsslich der Verleihung des Horspielpreises der Kriegsblinden
(Die Wahrheit ist den Menschen zumutbar), gehalten im Mérz 1959,
folgen im Herbst des selben Jahres die ersten Poetikvorlesungen am
Institut fiir Sozialforschung der Universitdt Frankfurt, die Bachmann
auf Einladung Adornos libernimmt; Musik und Dichtung schlielich
erscheint wie erwdhnt im selben Jahr in einer Festschrift der Musica-
Viva-Konzertreihe Karl Amadeus Hartmanns. Der Essay entsteht also
noch wihrend der érbeit am Homburg-Libretto, spitestens aber An-
fang August 1958.”” Sofern Henze wie erwihnt wichtige Teile in den
Braunschweiger Vortrag einarbeitet, stellt er geradezu ein Manifest
weitgehender Ubereinstimmung dar. Der Verzicht auf den Schluss-
abschnitt bedeutet allerdings zugleich eine nicht unerhebliche Akzent-
verschiebung. Im Vortrag fehlt die Passage, in der die im Mittelteil
eingefithrten Figuren der Hoffnung und (Sprach-)Erlosung wieder
relativiert und vor den Horizont eines ,,Zuriickweichens vor zuneh-
mendem Wahnsinn® (W IV/62) gestellt werden; womit die rhetorische
Struktur des Textes zerstort ist und der Essay gerade um das Moment
verkiirzt, das am deutlichsten auf jene dialektische Spannung zwi-
schen Erlosungshoffnung und dem Wissen um ihre Unmogljchkeit
vorausweist, wie sie die Prosa der Todesarten charakterisiert.” Henze
kappt damit dasjenige Element des Textes, das in Bachmanns Schrei-
ben eine immer groBere Rolle spielen wird; vielleicht ein Indiz dafiir,
warum ihm — im merkwiirdigen Einklang mit einer altvdterlichen
Literaturkritik — das nur in Tejlen vollendete Romanprojekt insgesamt
offenbar unversténdlich bleibt™ und nach dem Jungen Lord nur noch
die Vertonung eines zehn Jahre alten Gedichtzyklus’ folgt. Eine ge-

66 Vgl. einen Brief Henzes vom 16.8.1958 an Herbert Hiibner (Henze
1958), in dem er den Abschluss des Essays erwahnt.

67 Der 11. Absatz schlieBt mit der Exclamatio: ,Und diese Auszeich-
nung, hoffnungsloser Annaherung an Vollkommenheit zu dienen!* (W
IV/62); vgl. Caduff, die eine Lesart entwickelt, nach der Musik und
Dichtung insofern zentrale Momente der Schreibweise des spateren
Todesarten-Projekts vorwegnimmt, als der Gesang hier eine Hoff-
nungschiffre darstellt, deren Nichteinlosbarkeit im Medium Sprache
mitgesagt wird, aber gerade dadurch eine paradoxe Hoffnungs-Rede
ermoglicht (Caduff, 82-93).

68 Vgl. AuRerungen Henzes im Interview mit Regina Aster (Aster, 51).
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wisse Folgerichtigkeit ist der Kiirzung gleichwohl nicht abzusprechen,
da Henzes Interesse verstdndlicherweise weniger der Schreibweise als
dem Thema Vertonung gilt, und das musikalisch zum Klingen ge-
brachte Wort unbestritten im Kern des Utopie-Modells steht, welches
Bachmann im Mittelstiick des Essays entwirft.

Musik und Dichtung ist in verschiedenster Optik als Text inter-
pretierfworden, der Bachmanns Verhiltnis zur Musik auf den Punkt
bringt; ich will zeigen, dass dabei nicht immer genau genug zwi-
schen Musik, dem dichterischen Wort im Medium Schrift und der
Singstimme unterschieden wird. Moglicherweise etwas irrefithrend ist
schon der Titel formuliert. Bachmann geht es nicht, oder wenigstens
nicht in erster Linie, um Ahnlichkeiten bzw. Differenzen zwischen
Musik und literarischer Sprache (wie aber T.W. Adorno im ersten Teil
seines Texts {iber Musik, Sprache und ihr Verhdltnis im gegenwdr-
tigen Komponieren, der gemeinsam mit Ingeborg Bachmanns Essay
Die wunderliche Musik im Jahresring 1956/57 erscheint und auf deE%l
ihr zweiter Essay zwischen den Zeilen vernehmlich antwortet),
sondern um Fragen der Vertonung, genauer um Intermedialitit, um
die menschliche Stimme als Ort der Vereinigung beider Medien in
einem ,,anderen Zustand“ (W IV/60), den die mittleren Textabschnitte
in grof3en Pathosformeln anvisieren:

»Miteinander, und voneinander begeistert, sind Musik und Wort ein
Argernis, ein Aufruhr, eine Liebe, ein Eingesténdnis. Sie halten die Toten
wach und storen die Lebenden auf, sie gehen dem Verlangen nach
Freiheit voraus und dem Ungehorigen noch nach bis in den Schlaf. Sie
haben die starkste Absicht, zu wirken* (W IV/61).

Mit der ,,Stimme des Menschen* (W 1V/62), um die Bachmanns em-
phatisches Plddoyer in den letzten drei Textabschnitten kreist, ist hier,
wo es um Wort und Musik geht, also ausdriicklich die Singstimme
gemeint. Das ist auch deswegen von entscheidender Bedeutung, weil
der Begriff der menschlichen Stimme an zentraler Stelle auch in ihren
literaturtheoretischen Texten auftaucht, sich dort aber noch auf den
Gegensatz Schrift-Laut in der Kontinuitdt des romantischen Stimm-
konzepts bezieht. Der Stimmbegriff in Musik und Dichtung gewinnt
so im Blick auf die poetologischen Uberlegungen Bachmanns noch
einmal zusitzlich an Schérfe, weshalb ich parallel zum Essay auch
ihre dritte Poetikvorlesung hinzuziehe (Das schreibende Ich, W IV/
217-254). Beide Texte thematisieren die Stimme im Rahmen einer

69 Vgl. Slibar, Greuner, Gehle 1997, Caduff und Weigel 1999.
70 Vgl. Caduff, 82-93, und Weigel 1999, 167-178.
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Okonomie der Platzhalterschaft,EI mit der eine Wahrheit jenseits der
Schrift in den Blick gerdt. Im zwolften Absatz des Essays heifit es wie
folgt:

»,Denn es ist Zeit, Einsicht zu haben mit der Stimme des Menschen, dieser
Stimme eines gefesselten Geschopfs, das nicht ganz zu sagen fahig ist,
was es leidet, nicht ganz zu singen, was es an Hohen und Tiefen auszu-
messen gibt. Es ist Zeit, sie nicht mehr als Mittel zu begreifen, sondern
als den Platzhalter fiir den Zeitpunkt, an dem Dichtung und Musik den
Augenblick der Wahrheit miteinander haben® (W 1V/62).

Das ist der philosophische Kerngedanke des Essays — die Stimme
steht fiir eine momenthaft aufblitzende, intermediale Wahrheit ein,
deren Zeitpunkt aber nicht nur ins Ungewisse, sondern durch die
Unvollkommenheit menschlichen Sagens und Singens ganz in den
Bereich des Unmdglichen verschoben ist. Sie ist ein fehlerhaftes
Medium, das den Augenblick der Wahrheit zugleich verspricht und
versagt, ein ,,Organ ohne letzte Prizision, ohne letzte Vertrauenswiir-
digkeit, mit seinem kleinen Volumen, der Schwelle oben und unten —
weit entfernt davon, ein Gerét zu sein, ein sicheres Instrument, ein
gelungener Apparat (W IV/62), das hat Bachmann schon im elften
Abschnitt vorausgeschickt. Der Essay bringt damit in den letzten Ab-
schnitten eine frilhe Vorstufe jener paradoxen Hoffnungschiffren her-
vor, wie sie die Todesarten-Prosa durchziehen; der Signifikant Stim-
me erscheint als sprachliche Figur eines Nicht-Bedeuten-Koénnens,
wie es vor allem in Malina dann die verschiedenen Figuren der Musik
artikulieren werden.

Ein Seitenblick auf die Vorlesung zeigt an dieser Stelle, dass
Bachmann fiir die Literatur bezeichnenderweise eine zweite Verschie-
bung vornimmt. Die Stimme, Platzhalter der Wahrheit, findet ihrer-
seits wiederum erst in Stellvertretung Eingang in den literarischen
Text: als schreibendes Ich. Im Laufe der Vorlesung hat Bachmann
dieses Ich durch den modernen Roman verfolgt, und einen Umschlag-
punkt ausgemacht, an dem sich das Verhéltnis von Ich und Geschichte
umkehrt. Wo Kontingenz- und Diskontinuitétserfahrungen auf den Er-
zahlraum tibergreifen und Geschichte selber, wie bei Céline, ,,bis zum
Exzess zufillig® (W 1V/222) erscheinen lassen, stellt das autobio-
graphische Ich eine letzte Instanz dar, welche der Entropie moderner
,Geschichte’ noch etwas entgegenzusetzen hat; eine Instanz, die in

71 Vgl. Gehle 1997, 116-130; charakteristischerweise fehlt aber auch in
seiner luziden Rekonstruktion poetologischer Positionen Bachmanns
eine Differenzierung zwischen Sing- und Sprechstimme.
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den komplexen Erzdhlkonzeptionen der Moderne aber — bei Italo
Svevo, Marcel Proust oder Hans Henny Jahnn, den Gewéhrsleuten
Bachmanns — dann endgiiltig zusammenbricht. Hier nimmt das Ich
eine Form an, die Bachmann in das beriihmte Wort des ,,Ich ohne
Gewdahr (W 1/218) fasst. Dabei will sie diesen Prozess charakteristi-
scherweise keineswegs als bloe Verfallsgeschichte verstanden wis-
sen. Vielmehr er6ffnen sich, darauf beharrt Bachmann, dem Roman
»gerade darum® (W IV/230) auch neue Moglichkeiten, etwa beziiglich
neuartiger Erzdhlerfunktionen oder aber der Behandlung von Zeit.
Und so schlieit die Vorlesung denn auch mit einem letztendlichen
Triumph des Ich, eines Ich, das, wie Bachmann anmerkt, bei Beckett
gleichwohl fanalartig im Murmeln endet und seine Existenz auf nichts
anders mehr griindet als auf die Faktizitit des Erzdhlens selber:

,Und wenn keiner ihm glaubt, und wenn es sich selbst nicht glaubt, man
muss ihm glauben, es muss sich glauben, sowie es einsetzt, sowie es zu
Wort kommt, sich lost aus dem uniformen Chor, aus der schweigenden
Versammlung, wer es auch sei, was es auch sei. Und es wird seinen
Triumph haben, heute wie eh und je - als Platzhalter der menschlichen
Stimme™ (W IV/237).

Das schreibende Ich als Stellvertreter der menschlichen Stimme — mit
dieser Konzeption miindet die dritte Poetikvorlesung Bachmanns am
Ende in die traditionelle Schrift-Stimme-Dichotomie. Die menschliche
Stimme steht ein fiir ein Sagen-Ko6nnen, welches das schreibende Ich
als ihr Platzhalter bestenfalls in Aussicht stellt, als den ,,nie ganz zu
verwirklichenden Ausdruckstraum® (W IV/268) der Literatur, wie ihn
Bachmann dann in der fiinften, abschlieBenden Vorlesung ins Auge
fasst (Literatur als Utopie, W 1V/255-271). Hier liegt die Gemeinsam-
keit mit dem Musik-Essay, sofern es im Mittelteil auch dort um die
,neuen Wahrheiten™ (W IV/61) jenseits des Schrift-Wortes geht; Spra-
che gewinnt neue Uberzeugungskraft ,,durch die Musik®, heiBt es hier
emphatisch, und kann ,,durch Musik ihrer Teilhabe an einer universa-
len Sprache wieder versichert werden™ (ebd.). Der Unterschied liegt
darin, dass Musik und Dichtung nicht nur zwischen Schrift und Stim-
me, sondern auch zwischen Stimme und Musik differenziert. Der
Stimmklang erscheint dadurch eben nicht als ein bloBes Anderes der
Buchstabenschrift, sondern als ein Drittes, Inter-Mediales. Und es
handelt sich deswegelbgerade nicht um eine einfache ,Erlésung’ der
Sprache durch Musik.”™ Das literarische Wort geht nicht im Medium

72 So aber Spiesecke, 23f., und Caduff, 93, die zum Beleg Bachmanns
Kommentar zum Homburg-Libretto (Entstehung eines Libretto) an-
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Musik auf, sondern vielmehr in eine Medienkonfiguration ein; das
zeigt der oben zitierte zwolfte Absatz des Essays, der die Wahrheit der
Stimme zuspricht, und eben nicht der Musik allein, und wird auch im
Mittelteil des Essays absolut deutlich gemacht. Nicht nur die Sprache
namlich fiihrt ein ,,zweites Leben* (W IV/61) im musikalischen Ton,
sondern im selben Mafle auch die Musik in der ,Umarmung’ mit einer
Sprache ,,in harter Wahrung® (ebd.). Wenn Bachmann zwolf Jahre
spéter von einer Asymmetrie der Medien spricht und dufBert, dass sich
in Musik , fiir mich das Absolute zeigt, das ich nicht erreicht sehe in
der Sprache, also auch nicht in der Literatur, weil ich sie fiir {iber-
legener halte, also eine hoffnungslose Beziehung zu ihr habe* (Gul
85), ist das Verhéltnis von Sprache und Musik im Essay jedenfalls
noch ein anderes. Das iibersicht eine Forschung, die den Essay
geschlossen in der Optik der pragnanten Musik-Kommentare Bach-
manns aus der Zeit der Arbeit an den Todesarten-Texten liest und
interpretiert. In ihrem zweiten Musik-Essay jedenfalls, entstanden im
Umkreis des Homburg-Librettos, zielt Bachmann mit groter Empha-
se auf die menschliche Stimme als einem intermedialen Signifikanten;
einem Signifikanten, in dem Laut und Ton zusammentreten und die
Sprache klingt, als beginne ein Stein zu blithen:

»50 misste man den Stein aufheben konnen und in wilder Hoffnung
halten, bis er zu blilhen beginnt, wie die Musik ein Wort aufhebt und es
durchhellt mit Klangkraft® (W IV/61).

Und ist es umgekehrt fiir Bachmann erst die Verbindung mit dem
dichterischen Wort, die ihrerseits der Musik erlaubt, sich im inter-
subjektiven Raum zu Verankem#nd Stellung zu beziehen, bis hin zu
konkreten politischen Aussagen:

fuhrt: ,In dem neuen Werk, der Oper, erlost ja der Komponist den
,bearbeiteten’ Text zu einer neuen Gestalt, einer neuen Ganzheit*
(W 1/373). Was fiir die Textsorte Libretto fraglos zutrifft, lasst sich
aber nicht ohne weiteres auf Lyrikvertonung libertragen, bzw. gilt,
sofern der ,Augenblick der Wahrheit’ intermedial bestimmt ist, auch
umgekehrt.

73 Dieser Punkt markiert eine der grundsatzlichen Differenzen zu Hen-
zes spaterem Begriff einer politischen Musik, den er in die vielzitier-
te Formel fasst, Musik sei ,nolens volens politisch® (MuP 136; es
handelt sich um die Uberschrift eines Interviews mit J.A. Makowsky,
1960). Henzes Postulat ist allerdings dadurch zu relativieren, dass
gerade seine agitatorischen Stiicke durchweg sprachbezogen sind;
zudem verfolgt Henze ab Anfang der 1970er Jahre die Idee einer
,musica impura’, die sich gerade durch ihre materiale und mediale
Heterogenitat definiert. Zum ,politischen’ Henze vgl. umfassend
Petersen 1988.
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,Die Musik, ihrerseits, gerat mit den Worten in ein Bekenntnis, das sie
sonst nicht ablegen kann. Sie wird haftbar, sie zeichnet den ausdriickli-
chen Geist des Ja und Nein mit, sie wird politisch, mitleidend, teilneh-
mend und lasst sich ein auf unser Geschick. Sie gibt ihre Askese auf,
nimmt eine Beschrankung unter Beschrankten an, wird angreifbar und
verwundbar® (ebd.).

Den Beleg fiir letzteres haben Bachmann und Henze schon zwei Jahre
zuvor in den Nachtstiicken und Arien erbracht, die auf die aktuelle
Frage einer moglichen atomaren Bewaffnung der Bundeswehr Bezug
nehmen; zugleich legen diese Sitze eine geradezu prophetische Spur
zu den im engeren Sinne politischen Werken Henzes, die mit wenigen
Ausnahmen erst 1968 und spéter entstehen. Und dieses neue Kom-
munikationspotential der Musik mag eine ,,Schwéche® (ebd.) bedeuten
im Hinblick auf die Reinheit der Abstraktion, wie sie die Serialisten
im Einklang mit der Nachkriegsmalerei  vertreten, stellt fiir Bach-
mann aber gerade das Mal} einer ,menschlichen’, gedichtnisfahigen
Musik dar, wie sie es schon in der Wunderlichen Musik bestimmt hat:

,Die reinste, bitterlichste und siiBeste Musik ist nur die vollkommene
Variation lber das von der Welt begrenzte, uns tberlassene Thema” (W
IV/57).

An diesem Punkt verschmelzen Bachmanns Uberlegungen, wie leicht
zu sehen ist, mit Henzes Idee des Leitgedankens. Mit Hilfe des eben
umrissenen Stimmkonzepts Roland Barthes’ lassen sich aber auch die
auffilligsten poetischen Metaphern des Textes — das Blithen und
Leuchten der Sprache — noch einmal anders lesen. Sofern diese auf
einen klanglichen Anteil der Singstimme zielen, der sich den sprach-
lichen Kodes — der versteinerten Bedeutung, mit anderen Worten
Bachmanns gesprochen denﬁxierten Zeichen der ,,schlechten Spra-
che® (W 1V/268) — entzieht,” entwirft auch Ingeborg Bachmann den
Gesang der menschlichen Stimme als ein Nicht-Objekt, das seiner
Lesbarkeit jedenfalls im Horizont eingeschliffener kultureller Deu-
tungsparadigmen entgegensteht — wobei die poetische Selbstreferen-
tialitdt ihres zentralen Sprachbildes selber im tibrigen zusétzlich durch
dessen verborgene Intertextualitdt verbiirgt ist. Das Bild des auf-

74 Vgl. Breuer, die dem Abstraktions-Paradigma auf dem Gebiet der
Malerei nach 1945 nachgeht und es als Resultat kollektiver Erinne-
rungsverweigerung interpretiert.

75 Vgl. auch die Poetikvorlesung Fragen und Scheinfragen, hierin be-
sonders W 1V/192ff.
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blithenden Steins, das im Essay fiir ein verlebendigtes Sprechen steht,
spielt zugleich auf die alte Figur des verlebendigenden orphischen
Gesangstons an, die antike Version der wunderkriftigen Stimme, die
Bachm@n immer wieder in ihren Texten aufgenommen und bearbei-
tet hat.” Im Unterschied aber zu Barthes hierarchischer Konstruktion
erscheint der Moment der Bedeutungsiiberschreitung bei Bachmann
gerade nicht als Schritt in ein Jenseits des Medialen, sondern vielmehr
als ein Effekt von Intermedialitit, dem ein zweiter korrespondiert: die
Verankerung des musikalischen Tons im Raum symbolischer Kom-
munikation und seinen eindeutigen Subjekt-Welt-Relationen.

So gibt Bachmanns Essay — obgleich er ,harte’ musiktheoretische
Termini vermeidet und weder einzelne Werktitel auffiihrt noch Komp-
onistennamen nennt, wohl aber Autoren vertonter Gedichte wie Lorca,
Mallarmé, Baudelaire oder Trakl — die poetische Paraphrase eines
Konzepts von Intermedialitit, das dem Komponieren Henzes zumin-
dest fiir die Zeit zwischen 1953 und 1965 in hohem MaBe gerecht
werden kann, und fasst zusammen, was erst in der Zusammenschau
von Henzes Essay und Braunschweiger Vortrag aufscheint: Die dia-
lektische Spannung zwischen Entdifferenzierung und Kommunika-
tion; das permanente ,Vibrieren’ der Form(ung), in dem vielleicht so
etwas wie der ,,Grenzakt der Bindung* (Leikert 1994, 16) medialisiert
wird, der das Subjekt immer wieder von neuem an den Rand des ,Ich’
fihrt, nur um es im selben Moment wieder in die Kohdrenz der musi-
kalischen Gestalt zu bannen:

»,Da, wo es scheint, dass Menschliches vorgeht, ist es doch wieder die
Form an sich, die Musik selber, die den Rausch empfangt, die das Mensch-
liche auffangt, abfangt, abriickt in die schonste Erhohung, in die gliick-
lichste Form* (Henze 1964, 7).

76  Der bluhende Stein erscheint bei Bachmanns u.a. auch im Orpheus-
Gedicht Dunkles zu sagen (W 1/32), das sie bereits 1952 beim Treffen
der Gruppe 47 in Niendorf vortragt und eine intertextuelle Spur vor
allem zu Paul Celan legt, in dessen Gedicht Corona (Celan, Bd. 1,
37) es auftaucht (vgl. Weigel 1999, 135-142). Zur engen Verbindung
Bachmanns zu Celan vgl. Boschenstein/Weigel. Der orphische Topos
ist als sprachreflexive Chiffre bereits bei Novalis zu finden; im
Heinrich von Ofterdingen heiBt es etwa, es habe einmal Dichter
gegeben, die ,selbst die todtesten Steine in regelmafige tanzende
Bewegungen hingerissen haben* (Novalis, Bd. 1, 257).
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