Karlheinz Stierle

Der Text als Werk und als Vollzug

I

Wie Literatur und Dichtung, aber auch wie schon die noch nicht kunstmiBig geformte Rede, hat Musik eine
innere Kohédrenz in ihrem Fortgang, die die Frage nach ihrem Textcharakter aufwerfen kann. Und ebenso wie die
Inkohidrenz unter den Bedingungen textueller Kohirenz selbst zum Mittel, zur Ausdrucksgestalt einer Kohdrenz
héherer Ordnung werden kann, macht auch die musikalische Kohédrenz sich den Bruch, die Diskontinuitit, als
Ausdrucksmittel verfiigbar. Hat also das musikalische Werk Textcharakter und ist es so iiber die jederzeit mogli-
che Indienstnahme des sprachlichen Mediums Text hinaus selbst von textueller Natur? Und wenn dies so ist,
bedeutet es, daB die #sthetische Autonomie des Musikalischen nur ein Schein ist, sie immer noch von jener
Textstruktur dominiert wird, von der sie sich als eigensténdige, sich selbst tragende musikalische Struktur los-
l6ste? Oder hat das musikalische Werk eine ihm eigene Textur, die als diese erst freizulegen wére? Nahe und
Ferne des Mediums Sprache und genauer noch des Mediums Schrift zum Medium Musik in der Vielgestaltigkeit
seiner Erscheinungsformen sind ein Aspekt jenes unerschopflichen dsthetischen Problems, das von Oskar Walzel
in einer gliicklichen Formulierung die «wechselseitige Erhellung der Kiinste» genannt wurde' und das in Hegels
Asthetik seine erste groBe Ausarbeitung fand, nachdem schon seit der italienischen Renaissance der paragone,
der Vergleich zwischen den Kiinsten und die Frage nach ihrer je spezifischen Leistungskraft, immer wieder in
den Blick getreten war, am meisten wohl im Hinblick auf jene zweiseitig lesbare Maxime, die schon Horaz dem
Kiinstler zu bedenken gegeben hatte: «Ut pictura poesis». Ist also die Frage nach der Textualitdt der Musik ein
Kunstgriff, um im Riickgriff auf den Textbegriff das unhintergehbar Eigene der Musik zu <erhellen, oder notigt
sie zu einer Revision des Textbegriffs selbst, der auch fiir das Verstindnis der Textualitit des literarischen
Werks fruchtbar gemacht werden konnte?

Die folgenden Uberlegungen beabsichtigen nicht, auf solche Fragen eine zureichende Antwort zu geben, son-
dern eher, ihre Voraussetzungen und ihre Reichweite zu erschliefen. Im Mittelpunkt soll dabei der Doppelaspekt
von Werk und Vollzug stehen, der fiir beide Medien, die Sprache und die Musik, konstitutiv ist.

II

Das Werk ist die hochste Form ésthetischer Rationalitdt. Es ist zugleich die elaborierteste Struktur der Ablosung
vom hic et nunc einer hervorbringenden Titigkeit. Wenn fiir die Verfertigung im dauernden Material, das die
Sukzessivitit seiner Bearbeitungen in die Koprisenz seiner Gestalt aufnimmt, die Dimension des Werks seine
unmittelbare Evidenz besitzt, so ist die Einheit des Werks, die aus der Zeit hervorgeht, in ihrem Werden und
Vergehen von sehr viel komplexerer, problematischerer Ordnung.*

Nur das Zeit-Kunstwerk steht in der Doppelheit von Werk und Vollzug. Das Ganze des Werks ist hier nicht
unmittelbar anschaulich, es bleibt abstrakt und muB erst an die Konkretheit seiner Momente und ihres Ubergangs
entdufert werden. Dennoch ist auch hier das Werk als Werk iibersummativ: Es ist in seiner Einheit und Identitét
mehr und anderes als die Summe seiner einzelnen, in die Bestimmtheit des Jetzt tretenden Momente.

Der FluB der Rede, der FluBl der Tone ist in seinem Erscheinen und Voriibergehen noch kein Werk. Die
Ablésung vom hic et nunc bedeutet fiir das Werk zunéchst, daB seine in die Erscheinung tretenden Momente in
besonderer Weise riickbeziiglich und vorausweisend sein miissen. Das Ganze des Werks setzt, um dsthetisch
erfahrbar werden zu kénnen, eine Okonomie seiner Memorierbarkeit voraus. Erinnerbarkeit ist, wie bereits
Baudelaire im Blick auf die Asthetik des Bildes bemerkte, eine wesentliche #sthetische Kategorie.’ Die Prignanz
einer Formgestalt, die sich in ihrer Einmaligkeit im Gedéchtnis festsetzt, ist ein Kriterium grofer, werkhaft ver-
dichteter Kunst. In ganz anderer Weise ist Memorierbarkeit aber dem Zeit-Kunstwerk wesentlich, dessen Ganzes
erst als die Leistung der zusammenfassenden Erinnerung zu sich selbst kommen kann. Damit aber die Ablésung
des Zeit-Werks vom hic et nunc zu ihrem ganzen Mdoglichkeitsspielraum kommt, bedarf es einer objektiven,

1 Vgl Oskar Walzel, Wechselseitige Erhellung der Kiinste, Berlin 1917.

Ein Plaidoyer fiir einen erneuerten Werkbegriff findet sich in meinen beiden Beitrigen zu dem von Willi Oelmiiller herausgegebenen
Kollogquium Kunst und Philosophie 3: Das Kunstwerk (UTB 1276), Paderborn 1983 («Asthetische Erfahrung im Zeitalter des historischen
BewuBtseins», S. 13-30 und «Die Absolutheit des Asthetischen und seine Geschichtlichkeit. Das Kunstwerk im Medium der Sprache»,
S. 231-258.

3 Vgl Baudelaires Bemerkung in seinem Salon von 1846: «J’ai déja remarqué que le souvenir était grand criterium de ’art: I’art est une
mnémotechnie du beau.» (Charles Baudelaire, Euvres complétes 11, (Bibliothéque de la Pléiade), hrsg. von Claude Pichois, Paris 1976,
S. 455)
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jederzeit verfiigbaren Basis der Memorierbarkeit, die dem Ganzen des Zeit-Werks als diesem ein materielles
Substrat gibt und die damit zugleich dem Werden des Werks in jedem seiner Momente eine situative Genauig-
keit und Dichte seiner Verflechtungen geben kann, in der sich erst eigentlich seine #4sthetische Rationalitiit
erfiillt. Der Text als Schrift, die Partitur sind fiir Dichtung und Musik wesentliche Bedingungen ihrer Werkhaf-
tigkeit, ohne daf sie aber mit dieser selbst schon identisch wiren.

Das Zeit-Werk steht immer schon in der Spannung einer Paradoxie. Als Verdichtung einer Sinnstruktur und
als ihre Ausprigung in der unverwechselbaren Besonderheit seiner ésthetischen Identitit ist die Ereignishaftig-
keit seine primére dsthetische Signatur. Das Werk ist, wenn es sein Telos als Werk erreicht, ereignishaft. Aber
die bloBe Einmaligkeit eines augenblicklichen und darin wie zufilligen Gelingens ist noch kein Werk. Das Werk
ist kein Feuerwerk, das aufbrennt und erlischt. Es ist in seiner Einmaligkeit zugleich wesentlich eine Figur der
Wiederholbarkeit. Die Wiederholbarkeit konstituiert erst eigentlich die Werkhaftigkeit des Zeit-Werks. Wenn
schon das Werk selbst, um Werk werden zu konnen, der Arbeit der memoria und ihrer Materialisierung im Text
bedarf, so gilt dies mehr noch fiir seine Wiederholbarkeit. Zwar kann ein Gedicht, eine Melodie, ein Lied memo-
riert werden und so auch eine Form der Wiederholbarkeit gewinnen, zumal wenn diesen durch formale Verfah-
ren der Mnemotechnik, wie Reim, Refrain etc., die Memorierbarkeit gleichsam schon eingeschrieben ist, aber
erst durch die Materialisierung der Memorierbarkeit in Text und Partitur werden komplexe Strukturen der Wie-
derholbarkeit und damit komplexe Strukturen des Zeit-Werks moglich.

In gewisser Weise ist im Zeit-Werk das Werden des Werks das Werk selbst. Die Idealitdt dieses Werdens als
wesentlichen Momentes des Werks in der #sthetischen Gestalt seiner Ubergénge von erscheinendem Jetzt zu
erscheinendem Jetzt ist aber grundsitzlich geschieden von der kiinstlerischen Arbeit am Werden, die unter dem
Gesetz des Aufschubs steht und die erst im Medium des Aufschubs, sei es Text oder Partitur, méglich wird. Nur
unter der Bedingung der Ablosbarkeit vom hic et nunc wird eine Arbeit am Werden moglich, die bestidndig alle
Momente des Werdens ineinander zu spiegeln vermag. Ein groBes Beispiel fiir die grundsitzliche Differenz von
Werden des Werks als abgehobener Struktur des Werks selbst und Arbeit am Werden ist Marcel Prousts 4 /a
recherche du temps perdu, wo das Werden des Werks selbst zum Thema des werdenden Werks wird, wo aber
andererseits Prousts Entwiirfe und briefliche Zeugnisse zugleich einen tiefen Einblick in die Arbeit am Werden
geben. Die Besonderheit von Prousts Schreibart besteht gerade darin, daB er gleichzeitig narrative Momente sei-
nes Romans ausarbeitet, die ganz unterschiedlichen Momenten seines idealen Werdens zugehoren und doch in
ideale thematische Korrespondenzen treten. Durch Uberschreibung seines Romans schafft Proust so ein Zeit-
Werk von einer so groflen Dichte der Korrespondenzen, daf3 er damit an eine Grenze des dem Werk iiberhaupt
Maoglichen stoft.

In dem MaB, wie das Werk sich vom hic et nunc seiner Hervorbringung ablost, gewinnt es eine Selbstbeziig-
lichkeit, die es zu seinem eigenen Kontext werden ldft. In dieser Hinsicht ist ein jedes Werk, und nicht zuletzt
das Zeit bindende Werk, autonom. Aber diese Autonomie bedeutet keinesfalls Autonomie des Asthetischen
iberhaupt gegeniiber den Sinnsphiren des menschlichen Daseins. Vielmehr geht es in ihr um die bestimmte
medienspezifische Figur eines Inneseins der Welt, die sich immer nur um den Preis der Partialitit und der Kom-
plexitatsreduktion aneignen 146t. Indem die Selbstbeziiglichkeit des Werks sich seiner unmittelbaren Indienst-
nahme widersetzt, eroffnet sie einen Spielraum der Reflexivitit, Selbstspiegelung, die so etwas wie die prima
aesthetica eines jeden Werks ist. Indem das Werk sich dem hic et nunc, damit zugleich auch dem hic et nunc sei-
ner geschichtlichen Bedingtheit entzieht, wie auch immer es zugleich auf diese zuriickverweist, gewinnt es einen
eigenen theoretischen Status, in dem sich immer neu der Gedanke der Werkhaftigkeit selbst spiegelt und auslegt.

Wenn jedes Werk in der Spannung von Einmaligkeit und Wiederholbarkeit steht, so bedeutet dies zugleich,
daB} die Ablosung des Werks von der Einmaligkeit seines Erscheinens die Moglichkeit seiner Vervielfiltigung
enthilt. Das Bild oder die Skulptur 148t sich nicht vervielfiltigen, ohne dafl dadurch die Authentizitit des Werks
beeintrichtigt wiirde. Dagegen ist das Zeit-Werk in seinem materiellen Substrat vervielfiltigbar, ohne dadurch
im mindesten seine Identitit zu beeintrdchtigen oder zu alterieren. Der Text ist ein Ursprung des Werks, der
immer schon Wiederholung des Ursprungs ist. Jede Urschrift ist schon Abschrift, und das heifit, da schon im
Ursprung der geschriebene Text Wiederholung ist. Der Text ist Matrix. Jedes Exemplar des vervielfaltigten Tex-
tes kann jederzeit selbst zugleich als Matrix dienen. Und nicht zuletzt ist der Text Matrix fiir seine jeweilige
Realisierung als Werk. Dies gilt nicht anders fiir die musikalische Partitur, deren Matrixstruktur vielleicht noch
in anderer Weise als die des Textes offensichtlich ist.

Der Dichter, der Komponist muf} die Fiille seiner poetischen oder musikalischen Anschauungen und inneren
Melodien (unvergeBlich Morikes poetische Formulierung: «hingesenkt ein triumend Ohr/Den ewgen Melodien,
die im Innern sind»*) in eine Matrix iibersetzen und sie zugleich so in diese hineinarbeiten, unter Ausschopfung
aller Moglichkeiten, die die Matrix und ihre Medialitit ihm bereitstellen, dal diese den inversen Vorgang, die
Gewinnung der Fiille des Werks aus der Matrix, bis in ihre feinsten Strukturen zu lenken vermag.

Das Werk als Resultat kiinstlerischer Arbeit erfiillt sich erst als Vollzug, das heif3t als eine Wiederholung, die
der unerschépflichen Ereignishaftigkeit des Werks inne ist, ja, sie erst neu zu dsthetischer Wirklichkeit werden
14Bt. Erst im Vollzug wird gleichsam die gefrorene Zeit des Textes und der Partitur wieder lebendig, indem sie
sich wirkliche Zeit als Werk-Zeit des Zeit-Werks aneignet. Aber der Vollzug des Werks als Erlosung seiner

4 Eduard Morike, «An Longusy, in: ders., Werke und Briefe, 2 Bde., hrsg. von Hans-Heinrich Reuter, Leipzig 1957, S. 186.
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resultathaften Starre und Investierung seiner urspriinglichen Dynamik hat mehrere Formen. Der Vollzug kann
dem Werk gleichsam blind folgen und es in reine Ereignishaftigkeit {ibersetzen, als sei das Werk nichts anderes
als eine Form des noch vor dem Werk liegenden &sthetischen hic et nunc mit seinen immer neuen dsthetischen,
ganz im Augenblick liegenden Reizen. Der Vollzug kann aber auch seines anwachsenden Kontexts innesein und
aus diesem einen immer dichteren Erwartungshorizont gewinnen. Man kénnte hier schon von einem Vollzug im
Horizont des Werks sprechen. Ganz anders aber ist der Vollzug strukturiert, wenn die werkkonstitutive Span-
nung von Einmaligkeit und Wiederholung im wiederholten Vollzug selbst zum Gegenstand der Erfahrung
gemacht wird. In der Wiederholung des Vollzugs gewinnt dieser eine neue Dimension, weil jetzt jeder einzelne
Moment des Vollzugs doppelt, in einem zweifachen Kontext, situierbar wird: dem Kontext des schon Durchlau-
fenen ebenso wie dem des noch zu Durchlaufenden. Damit wird der aktuell erfahrene Augenblick des Werks
gleichsam stereoskopisch in seiner zweifachen Relationiertheit nach hinten> und nach vorn» situierbar. Erst im
wiederholenden Vollzug kommt das Werk als Werk in den Blick. Stand in der intentio recta des ersten Vollzugs
noch das Werk im Horizont seines Vollzugs selbst, so kann jetzt in einer neuen Aufmerksamkeitsrichtung, einer
intentio obliqua, der Vollzug im Horizont des Werks erscheinen. Erst mit dieser neuen Ablsung vom hic et
nunc, die der Ablosung des Werks vom hic et nunc seiner Entstehung antwortet, kann das Zeit-Werk in seiner
Werkhaftigkeit und damit erst in seiner dsthetischen Wirklichkeit zur Erscheinung kommen.

[11

Wenn Musik und Dichtung als Zeit-Werke in einer wesentlichen Hinsicht vergleichbar sind, so ist in ihnen das
Verhiltnis von Matrix, Werk und Vollzug doch zugleich so sehr unterschieden, daB sich die Frage stellen muB,
ob die Sprachlichkeit und Textualitét des literarischen und poetischen Werks sich der musikimmanenten Kohé-
renz oder zeithaften Verwobenheit tiberhaupt vergleichen l4Bt. Die Bedingungen der Werkhaftigkeit sind tief in
die Spezifik ihres Mediums eingesenkt.

Der Begriff Text fait an der sprachlichen Hervorbringung prinzipiell ihre Resultathaftigkeit. Daher ist es
kein Zufall, dal unter Text gewohnlich der geschriebene Text verstanden wird, als Resultat, das sich in der
Sedimentierung der Schriftzeichen als dieses ausweist. Doch ist der Text als Resultat nur die eine Seite des Texts
als Vollzug. Damit kommt die von der Bezeichnung Text selbst nicht erfaite Dimension des Textes in den
Blick: die Rede als Manifestation einer sprachlichen Handlung, zu der im Akt des Verstehens auch der
schriftlich fixierte Text wieder zuriickgewandelt werden muB. Dieser Vollzug ist aber nicht schon fiir sich der
«Sinn> des in seiner Schriftlichkeit arretierten Textes. Dieser ist vielmehr zweifach und unauflésbar verwurzelt
mit der Welt: zuerst dadurch, dal die Rede Elemente organisiert, die selbst schon in sich welthaltig sind, und
zwar als Biindel von Bedingungen fiir die Sortierung des in der Welt Vorkommenden. Indem solche Biindel
selbst noch einmal nach syntaktischen Regeln gebiindelt werden, entstehen mogliche Sachlagen, die sich der
Welt zusprechen oder absprechen lassen. Aber nicht nur dies. Jede sprachliche AuBerung hat eine Ich-Origo, ein
Subjekt der Rede, das die Rede verantwortet. In miindlicher Rede ist dieses als Stimme immer prisent. Die
Stimme ist gleichsam die Nabelschnur, mit der die Rede zuriickgebunden bleibt an ihren Urheber und dessen
physische Prisenz. Die Sprache als Rede ist verwurzelt in einem Subjekt der Rede, das selbst in der Welt ver-
wurzelt ist. Der Redende steht als sprachlich Handelnder wie jeder andere Handelnde in einer Situation. Diese
Situation kann als Handlungssituation schon aufgebaut sein, so dafl die Rede auf ein minimales Sprachzeichen
reduziert sein kann, oder sie kann erst der Rede selbst entspringen, die sich selbst als ihre eigene Situation setzt,
ehe sie sich der Welt zuwendet. Dies ist in elementarster Weise der Fall im Satz, der als dieser keiner
auBersprachlichen Elemente mehr bedarf, sondern, wie der Sprachpsychologe Biihler sagt, «selbstversorgty ist.*
Im Satz verweisen die Elemente des Satzes erst auf alle iibrigen Elemente, bevor sie in der syntaktischen
Konfiguration einer Sachlage auf die Welt verweisen. Kommt zum ersten ein weiterer Satz und kommen zu
diesen weitere hinzu, so verweist jeder Satz zuerst auf sich selbst, ehe er auf alle iibrigen Sitze und vermittels
dieser auf die Welt verweist. Was diese prinzipielle Situationsbezogenheit sprachlicher AuBerungen bedeutet, ist
insbesondere von Jean-Paul Sartre in seiner phdnomenologischen Analyse des menschlichen Handelns und vor
allem in seinem Essay Qu ‘est-ce que la littérature? herausgestellt worden:

Le parleur est en situation dans le langage, investi par les mots; ce sont les prolongements de ses sens, ses pinces, ses antennes, ses

lunettes; il les manceuvre du dedans, il les sent comme son corps, il est entouré d’un corps verbal dont il prend a peine conscience et
" 6

qui étend son action sur le monde

Erst in der Situation wird die Potentialitidt der Sprache zur Aktualitit der Rede, die aus sich neue Potentialitit der
Sprache entldBt. Die Geschichtlichkeit der Sprache, zumindest was ihre Bedeutungsseite betrifft, ist immer durch
die Aktualitit der Rede vermittelt, die aber selbst schon als eine Manifestation der Sprache iiber die Aktualitt
ihres Anlasses hinausreicht.

5 Vgl. Karl Bohler, Sprachtheorie. Die Darstellungsfunktion der Sprache [1934], Stuttgart *1965, bes. 25: «Der Satz ohne Zeigfeld»
(S. 366-385)
6 Jean-Paul Sartre, «Qu’est-ce que la littérature?», in: ders., Situations 11 [1948], Paris 1962, S. 65
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Von der Situation der Rede, aus der, iiber die Ausdriicklichkeit textueller Verkniipfungen hinaus, die Dyna-
mis ihres Vollzugs hervorgeht, scheint die musikalische Situation tiefgreifend unterschieden. Der erste erklin-
gende Ton bereits bedeutet eine Enthebung in eine Eigenwelt, die jener der Texte in ihrer prinzipiellen Welthal-
tigkeit nicht mehr kommensurabel zu machen ist. Baudelaire hat dieser Erfahrung des Enthobenwerdens und des
Enthobenseins in der Musik eine prignante poetische Formulierung gegeben: «L.a musique souvent me prend
comme une mer.»” In dieser Welt gilt nur das Gesetz der immanenten Verweisung. Hegel hat die Weltjenseitig-
keit oder AuBerweltlichkeit des Musikalischen als Innerweltlichkeit gedeutet und sie darin als die romantische
Kunst par excellence verstanden:

Fiir den Musikausdruck eignet sich deshalb auch nur das ganz objektlose Innere, die abstrakte Subjektivitat als solche. Diese ist
unser ganz leeres Ich, das Selbst ohne weiteren Inhalt. Die Hauptaufgabe der Musik wird deshalb darin bestehen, nicht die
Gegenstiandlichkeit selbst, sondern im Gegenteil die Art und Weise wiederklingen zu lassen, in welcher das innerste Selbst seiner
Subjektivitit und ideellen Seele nach in sich bewegt ist :

Wie immer man Hegels Auffassung von der Musik als einer Weise der Innerlichkeit beurteilen mag — fragen
konnte man sich insbesondere, ob nicht Musik, statt selbst eine Weise der Innerlichkeit zu sein, Innerlichkeit an
sich und ihre Eigengesetzlichkeit bindet und sie gerade dadurch sich selbst enthebt —, so scheint doch die Erfah-
rung des ganz Anderen, auf der Hegels Deutung basiert, unbezweifelbar. Vergleicht man die Situation der Rede
mit der musikalischen Situation, so scheint diese in erster Hinsicht bestimmt durch ihre reine, verweisungslose,
absolute Priasenz. Das Musikalische ist es selbst im Augenblick, und auch die Immanenz seiner schon durchlau-
fenen Vergangenheit und noch ausstehenden Zukunft sind gleichsam nur Modifikationen oder Erweiterungen
dieser Prisenz selbst. Dies wird besonders deutlich an der Melodie, die als diese als ein Phanomen iiberpunktuel-
ler Priisenz aufgefa3t werden kann. Das Abwesende und die Negation sind in der Musik nicht darstellbar.’

Stehen Welthaltigkeit der Redesituation und Eigenweltlichkeit der musikalischen Situation somit in unauf-
hebbarem Gegensatz, so stellt sich die Frage, wie in ihnen jeweils der aktuelle Vollzug sich so auf Dauer stellen
1dBt, daB sich daraus eine materielle Basis fiir die konstitutive Werkstruktur von Ereignis und Wiederholung
ergibt. Erst in der schriftlichen Aufzeichnung wird die Rede im eigentlichen Sinne zum Text, und erst mit dem
arretierten Text ist die Basis gewonnen fiir die #dsthetische Struktur des literarischen oder poetischen Werks.
Ebenso ist die Partitur die Bedingung fiir die Wiederholbarkeit des musikalischen Werks. Sind aber Text und
Partitur homolog, so daf die Partitur als der Text des musikalischen Werks aufgefat werden konnte? Wenn es
richtig ist, da Sprache immer ein Verhiltnis von Prisenz und Absenz konstituiert, Musik aber wesentlich reine,
unaufgespaltene Prisenz ist, so mufl dies ein anderes Verhiltnis von Rede und Text und Partitur und musikali-
schem Vollzug begriinden.

Bild, Text und Partitur haben eines gemeinsam, ihre Visualitdt. Sie unterscheiden sich aber wesentlich in der
Realisierung ihrer in ihnen inkorporierten Intentionalitédt. Im Bild ist die Realisierungsspanne am geringsten. Das
Bild meint sich selbst. Der visuelle Text dagegen ist nur die eine Seite des Textes, dessen komplementire Seite
vom Betrachter, das heifit vom Leser, hinzugebracht werden muf. Lesen ist einerseits ein eigenstdndiges Umset-
zen des geschriebenen Texts, andererseits aber zugleich ein Ubersetzen des Geschriebenen in den gesprochenen
Text, und wenn beim stummen Lesen die Artikulation unterbleibt, so ist sie doch als Artikulations—disposition
prisent. Dies wird evident beim Lesen von Texten in gebundener Rede, wo der Rhythmus nicht nur gelesen,
sondern vollzogen werden mufl. Vom Bild wie vom Text unterscheidet die Partitur sich gleichermalien, denn sie
will nicht nur gelesen, sondern ins Werk gesetzt, das heifit aufgefiihrt sein. Die Prdsenz der Musik ist an ihre
objektive Realisierung gebunden. Das Lesen der Partitur ldBt virtuelle Musik entstehen. Virtuelle, stumme
Musik ist aber eine defiziente Weise von Musik, wihrend beim Text sich die Realisierung schon in ihrer
Virtualitdt erfilllt.'” Vorlesen ist nicht die eigentliche Weise des Lesens und dient oft nur dazu, dem, der des
Lesens unfihig ist, den Text zugénglich zu machen. Die Auffiihrung des Musikstiicks dagegen ist nicht eine
HilfsmaBnahme fiir jene, die unfihig sind, eine Partitur zu lesen. Selbstverstindlich ist dies kein Einwand gegen
die Lesbarkeit der Partitur. Die innere Struktur der Komposition, die Diskursivitit des musikalischen Denkens,
die der Komponist ins Werk gesetzt hat, ist in der Virtualitit der Partitur als dem eigentlichen Abbild der kom-
positorischen Leistung zweifellos klarer durchschaubar als in der Realisierung des Werks selbst. Und nicht

7 Charles Baudelaire, «La musiquey, in: Les Fleurs du Mal LXIX ((Euvres complétes), S. 68

8 Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Asthetik, nach der 2. Ausgabe Heinrich Gustav Hothos (1842) redigiert von Friedrich Bassenge
Berlin/Weimar 21965, Bd. 2, S. 261

9 Dazu steht nur scheinbar in Widerspruch, daB das musikalische Werk zumeist an vorgingige Formkonditionen gebunden ist, auf die es

verweist, und mehr noch, daB ein musikalisches Werk anspielend auf ein anderes Bezug nehmen kann, so daBl dabei eine Relation ent-

steht, die man vielleicht in Anlehnung an den Begriff der Intertextualitit als Intermusikalitat bezeichnen konnte. Es handelt sich dabei

aber nicht um im eigentlichen Sinne musikalische, sondern vielmehr nm musik-semiotische Relationen

Vgl. dagegen das energische Plaidoyer von Carl Dahlhaus fur die «Lesbarkeit» der Partitur als einer dsthetischen Erfahrung eigenen

Rechts: «Konzediert man dagegen, daB musikalischer Sinn, wenngleich gegenstandslos, dennoch gegenstindlich erfahrbar sei, so hin-

dert nichts daran, ihn bereits in einem mit musikalischer Imagination gelesenen Notentext, und nicht erst im Vollzug der Realisierung von

Klang zu entdecken. Und das heiBt: Musikalische Schrift 14Bt sich, da sie Ausdruck von Bedeutung ist, durchaus als Text im

emphatischen Sinne, als Erscheinungsform von Musik statt als bloBe Vorschrift fur musikalische Praxis auffassen.» (Carl Dahlhaus,

«Musik als Texty, in; Dichtung und Musik. Kaleidoskop ihrer Beziehungen, hrsg. von Glinter Schnitzler, Stuttgart 1979, S. 14)
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zuletzt ist die Partitur der unhintergehbare Parameter, an dem erst die Leistung erkennbar werden kann, die das
realisierte Werk bedeutet. Dennoch scheint mir, daf in der Partitur nur die eine Seite des Werks zum Vorschein
kommt, dessen andere die Realisierung ist. Die Partitur setzt schon beim Komponisten ein Vorverstindnis
stumm présenter Ublichkeiten und Techniken der musikalischen Realisierung voraus und ist in solcher Praxis
verwurzelt. Eben deshalb kann das Werk nicht schon seine Partitur sein. Es hat eine Pragmatik und ein Telos in
der Konkretheit der musikalischen Realisierung und damit der musikalischen Prisenz. Die virtuelle oder imagi-
ndre Musik, die sich in der Lektiire der Partitur dem inneren Ohr des Geiibten mitteilt — und muf} nicht auch
dieser praktische Erfahrung mit der Realisierung haben, um imaginir realisieren zu kénnen? —, will wirkliche
Musik werden. Die Partitur allein fiir den Leser scheint mir eine musikalische Utopie bleiben zu miissen, ebenso
wie jenes Theater des BewuBtseins, das sich Mallarmé ertrdumte.

Erst die ténende Musik ist die ganze Musik, nicht nur, wie die Partitur, ihre abstrakte und virtuelle Struktur.''
Das bedeutet aber, da3 im Gegensatz zu Bild und Text sich zwischen Partitur und Rezeption eine dritte Instanz
schiebt, jene der instrumentellen Realisierung, die sowohl dem Werk selbst wie seiner Rezeption zugehort.
Wiihrend der Laut der sprechenden Stimme nur hervorgebracht werden muf3, mufl der Ton erschaffen werden.
Auch die Stimme wird als musikalische Stimme Instrument, die neben andere Instrumente der musikalischen
Hervorbringung tritt. Nur im musikalischen «Text» ist die Interpretation als instrumentelle Realisierung Teil des
Werks selbst, wihrend beim Sprachtext die Interpretation als artikulierte Rezeption vom Werk selbst abgehoben
ist und dieses nicht als solches hervorbringt, sondern nur in einer Metasprache zum Gegenstand einer eigenen
Aufmerksamkeit macht.'? Die Interpretation des sprachlichen Werks fillt mit diesem nie zusammen, sondern
bleibt notwendig partial, damit aber auch immer auf Revision, Erweiterung, Umakzentuierung etc. angelegt.
Wenn erst in der instrumentellen Realisierung und Hervorbringung das Werk zum Werk wird, so bedeutet dies,
dal} die Partitur nur das Projekt eines Werks sein kann, das sich als werdendes Werk erst in der Konkretheit
seiner Einlosungen verwirklichen kann. In diesem Sinne ist das musikalische Werk nichts anderes als eine
Abstraktionsklasse maBgeblicher Realisierungen. Der Vollzug hat hier eine werkkonstitutive Bedeutung von
anderer Art als im literarischen Werk, dessen Virtualitidt der Schauplatz unendlicher virtueller Realisierungen ist.
Wenn Sartre in Qu 'est-ce que la littérature? die Lektiire eine «création dirigée» (S. 95) nennt, so gewinnt diese
Bestimmung fiir die Partitur eine ganz andere Konkretheit. Die Partitur selbst ist gleichsam das dirigierende
Prinzip einer erst noch zu realisierenden Schopfung. Im Orchester ist dann der Dirigent die konkret gewordene
Instanz jenes dirigierenden Prinzips. So wenig aber das dirigierende Prinzip der Partitur seine Erfiillung ersetzen
kann, so wenig die stumme Gestik des Dirigenten. Der Text der Partitur ist gleichsam ein Metatext, der erst Text
werden will. Aber ist nicht auch der Sprachtext ein Metatext, der erst im Vollzug zum Text wird?

Erst in der instrumentellen Realisierung kommt das Musikwerk zu seiner Prisenz, das heift zu seiner #sthe-
tischen Wirklichkeit. Instrumentalitdt und Pridsenz sind notwendig aufeinander verwiesen. Das bedeutet aber
zugleich, daB die Ereignishaftigkeit, die dem Werk als Werk eignet, gleichsam ans hic et nunc zuriickgegeben
werden muf, dem sie abgerungen wurde. Erst in der Auffiihrung des musikalischen Werks kann dieses ereignis-
haft seine immanente Ereignishaftigkeit entduflern. Wenn dies als so etwas wie die prinzipielle Gefihrdung, das
prinzipielle Risiko des musikalischen Werks gelten kann (Bild und Text kennen andere Risiken), so hat die
Ereignishaftigkeit der musikalischen Realisierung nunmehr, im Zeitalter der immer weiter sich verfeinernden
technischen Reproduzierbarkeit, eine neue Qualitit gewonnen. Denn seit der Erfindung des Grammophons ist es
moglich, mit immer feineren Mitteln, das Ereignis selbst zu seiner eigenen Matrix zu machen und so auch die
Enthebung vom hic et nunc und die Dialektik von Ereignis und Wiederholung auf eine v6llig neue Grundlage zu
stellen. Damit werden zugleich, jenseits des klassischen Werk-Konzepts, neue Formen technisch vermittelter
Montage moglich, die aber dennoch die urspriingliche Form der Enthobenheit in die Eigengesetzlichkeit des
Werks nicht ersetzen kénnen.

Die Prisenz der Musik bringt die Zeit selbst zur Erscheinung. Man ist versucht, von der Farbigkeit oder Duf-
tigkeit der Zeit zu sprechen, die ihrer melodischen Erscheinung entspringt. Gerade darin ist sie von der im Text
zur Erscheinung kommenden Zeit grundsitzlich unterschieden. Denn der Text ist nicht reine Priisenz, sondern
gedoppelt in Prisenz und Absenz. Der Text in seiner Abfolge vermag kraft seiner semantischen Natur iiber sich
hinaus auf ganz unterschiedliche zeitliche Extensionen zu verweisen. Das System der Sprachhandlungen als
Grundlage des literarischen Systems ist elementar nach Zeitextensionen gegliedert. Der narrative Text erfait und
ordnet das Vergangene, der priskriptive Text greift aus in die Zukunft, der deskriptive Text entfaltet das Koexi-
stente, der systematische Text, in dem das Présens als Nulltempus fungiert, ist reflexiv auf die Kldrung sprachli-
cher Konzepte selbst zuriickbezogen.

Aber noch in einer anderen Hinsicht sind Redetext und musikalische Textualitdt wesentlich geschieden. Nur
scheinbar sind der FluB der Rede und der FluB der Tone in ihrer temporalen Linearitit vergleichbar. Denn aus

11 Hierin folge ich der Auffassung von Thrasybulos Georgiades. Vgl. Musik und Schrift. Festvortrag zur Jahresfeier der Bayerischen
Akademie der Schinen Kiinste, Juli 1962, Miinchen 1962, S. 13: «Die musikalische Schrift ist eine Art Vorschrift, Regel, Gesetz, wie ich
im einzelnen Fall vorgehen soll, um Musik hervorzubringen.» Musik bedarf der Realisierung in Tonen: «Musik ist Erklingen. [...] Wir
sehen Schrift und meinen Erklingen. Wir sehen Schrift und verwandeln sie in Erklingen.» (S. §)

12 Vgl. Theodor W. Adorno, «Fragment iiber Musik und Sprache», in: ders., Quasi una fantasia. Musikalische Schriften 11, Frankfurt 1963,

S. 12: «Sprache interpretieren heiBt: Sprache verstehen. Musik interpretieren: Musik machen. Musikalische Interpretation ist der Vollzug,

der als Synthesis die Sprachihnlichkeit festhalt und zugleich alles einzelne Sprachihnliche tilgt.»
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dem FluB der Rede muf erst durch die Setzung von Diskontinuitdten sich iiberlagernder Ordnung verstehend die
Einheit komplexer sprachlicher Entititen gewonnen werden. Die Abfolge der Buchstaben vollzieht sich nicht als
ein Kontinuum, sondern diskontinuierlich, sofern Buchstaben zur iibertemporalen Einheit von Wortern zusam-
mentreten und diese als Satzteile wiederum eine Einheit hoherer Ordnung, den Satz, konstituieren. Wenn die
Einheit von Wort und Satz formal gesichert ist, so ist die Abfolge der Sitze immer eine prekire, da selbst nicht
mehr sprachlich organisierte Einheit eines Bedeutungsvollzugs, der eine neue Verstehenskompetenz des Horers
und Lesers auf den Plan ruft. Zwar ist im schriftlichen Text, zumindest im neuzeitlichen schriftlichen Text, die
Ausgliederung bis zur Ebene des Satzes selbst markiert, aber auch hier setzt der Ubergang von Satz zu Satz die
aktiv synthetisierende Verstehensleistung des Lesers voraus, es sei denn, er 146t sich passiv von Texteinheit zu
Texteinheit weitertragen. Der nach den Regeln einer Syntax geordnete Satz in seiner a-linearen koprisenten
Bedeutung faf3t in sich zwei Momente zusammen, die das deutsche Wort Satz in seiner Doppeldeutigkeit gliick-
lich abbildet: Es ist eine Dynamis, ein Sprung, in dem die Bedeutung sich neu spannt, und es ist ein Nieder-
schlag, ein Zur-Ruhe-Kommen, ein Resultat. Insofern bildet die Satzstruktur selbst in sich schon die Struktur des
Werks in der Doppelheit von Resultat und Vollzug ab. Dagegen hat die Struktur des jeweiligen musikalischen
«Satzes» keine Regel, die iiber diesen selbst hinausreicht. "

Der Satz ist eine erste Ablosungsstruktur vom hic et nunc. Im Text wird die primére Ablosung des Satzes aus
seiner Situation zu einem System der zunehmenden Selbstversorgtheit und Binnensituiertheit entfaltet. Der
geschriebene Text vollzieht eine neue Ablosung, und zwar von der Stimme als realer Prisenz, der Ich-Origo des
Textes. Doch wird dadurch die Ich-Origo des Textes nicht geldscht. Sie bleibt als eine symbolische bestehen,
auch wenn der Konnex zwischen schreibender Hand und seinem Resultat, dem geschriebenen Text, zerreifit.
Aber der Prozel der Ablosung endet hier nicht. Der Text kann sich auch noch von seiner symbolischen Ich-
Origo abldsen und aus einer imaginéren Ich-Origo hervorgehen. Die Fiktion ist eine neue Dimension jener Dop-
pelungsstruktur, die der Rede prinzipiell innewohnt und durch die sie sich von der absoluten Prisenz des Musi-
kalischen grundsitzlich unterscheidet. In der Fiktion spielt das sprechende Ich die Rolle eines sprechenden Ich,
ebenso wie in ihr der Leser die Rolle eines Lesers spielt, die ihm der Text selbst ansinnt. Und auch die in der
Fiktion behaupteten Sachverhalte gehen nicht der fiktiven Kommunikation voraus, sondern erst aus ihr hervor.
Der Text gewinnt damit einen neuen Status. Wenn er einerseits nur das Medium einer Kommunikation zu sein
scheint, so lenkt diese doch, da sie keinen eigenen Status besitzt, wiederum auf den Text als Text in seiner
Sprachlichkeit zuriick. In dieser Riickbeziiglichkeit ist die Fiktion dem systematischen Text verwandt. In ihr
wird gleichsam iiber alle erzeugte Illusion hinaus die Sprache zur Sprache gebracht. Daher ist die Fiktion auch
ein Relais der Kommunikation, durch das die Gesellschaft ihrer eigenen Sprachwelt inne zu werden vermag.
Denn auch die imaginierte Sache ist hier immer nur das ideale Aquivalent eines schon vorgingigen, in Sprache
gefafiten Konzepts.

Die im vorhergehenden herausgestellte Differenz von sprachlichem Text und musikalischer Textur kann an
Beispielen der Uberlagerung beider noch deutlicher werden. Es gibt, wie wir sahen, die Ablosung des Texts von
der Stimme, und es gibt umgekehrt die Ablosung der Stimme vom Text. Wird die Stimme aus der Ich-Origo der
sprachlichen Rede zum musikalischen Instrument, so verwandeln sich die Sprachlaute zu kunstvoll und kiinst-
lich hervorgebrachten Tontridgern. Als solche gewinnen sie aber eine vollig neue Funktion, die sich freisetzt von
ihrer sprachlichen Funktion, einem Wort zu seiner Ausdrucksseite zu verhelfen. Der Sprachlaut wird als Ton von
seiner sprachlichen Ordnung frei und fiir eine musikalische Ordnung disponibel, die in ihrer eigenen Prisenz
bruchlos aufgeht. Es sei mir erlaubt, diesen Vorgang an einer Anekdote zu illustrieren.

Im 1. Weltkrieg liegen sich am Isonzo italienische und &sterreichische Truppen in Grében verschanzt gegen-
tiber. Ein italienischer Hauptmann riskiert eine kiihne, halsbrecherische Attacke. Er springt aus dem Graben und
schreit seinen zuriickgebliebenen Soldaten zu: «Avanti, avanti!» Diese klatschen begeistert in die Hinde und
rufen: «Bravo, bravo, Capitano, che bella voce!» Was ist hier geschehen? Das «avanti, avanti» des Hauptmanns
ist eine Sprachhandlung, die unmittelbares Handeln bezweckt. Die Soldaten scheinen nur die schéne, das heif3t
musikalische Stimme zu vernehmen. Mit der reinen Prisenz der Stimme als solcher verliert aber die Sprach-
handlung ihre illokutive Kraft. Die Situation versinkt zur Wesenlosigkeit, und fiir einen Augenblick behauptet
sich allein das musikalische Jetzt: la bella voce.

Was sich hier am elementaren Beispiel beobachten 148t, die Enthebung der Sprachsituation in die musikali-
sche Situation, gewinnt in der Oper eine ganz andere Komplexitit. Hier geht es um die musikalische Enthebung
nicht eines pragmatischen, sondern eines fiktionalen Texts oder um die Transposition einer fiktionalen Inszenie-
rung, und das heiflt eines imaginéren Jetzt in das reine Jetzt des Musikalischen. Der Fiktion widerfihrt hier eine
Verwandlung, bei der sich die Frage stellt, in wieweit sie ganz ins musikalische Jetzt aufgeht oder sich selbst als
Fiktion behauptet, ob sie das Musikalische an sich bindet oder sich selbst ins Musikalische transzendiert. Bei
dieser Begegnung von Musik und Fiktion scheint aber dem Musikalischen selbst die tiefere dsthetische Prisenz
zuzukommen, so daf es fiir die Oper durchaus kein Mangel ist, wie schon Hegel bemerkt hat, wenn ihr Text sich

13 Zu den Versuchen mittelalterlicher Musiktheorie, einen Zusammenhang zwischen Grammatik und musikalischer Form herzustellen, vgl
Mathias Bielitz, Musik und Grammatik. Studien zur mittelalterlichen Musiktheorie (Beitrige zur Musikforschung 4), Minchen/Salzburg
1977.
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nicht selbst asthetisch affirmiert, sondern fiir das Musikalische durchléssig ist', wéhrend umgekehrt, wenn das
Musikalische den Text gleichsam nur illustriert, die Intention der Oper unerfiillt zu bleiben scheint. Die Klang-
wirklichkeit des Musikalischen muf} jene innere Welt der Empfindungen an sich binden, die in der Sprache
ausdriicklich wird.

IV

Erweisen sich auch noch bei ihrer Uberlagerung Welt der Texte und Welt der Musik als durchaus geschieden, so
stellt sich doch die Frage, inwieweit der Text in seinem Charakter als temporale Textur der musikalischen Textur
vergleichbar sein konnte. Um diese Frage zu kldren, empfiehlt es sich, fiir einen Augenblick auf die Begriffsge-
schichte von Text zuriickzugehen."” Wenn in der lateinischen Literatur textus und textum erscheinen, insbeson-
dere bei Quintilian, Ovid und Lukrez, so bedeuten sie das Gewebe als Resultat der Webarbeit und den Text nur
insoweit, als er metaphorisch als ein Gewebe aufgefaft werden kann. Bei dieser Metapher bleibt aber die Dyna-
mik des sprachlichen Vollzugs ganz ausgeblendet. Dagegen hat textus seit dem frithen Mittelalter eine Bedeu-
tung, die sich aus seinem metaphorischen Gebrauch nicht mehr unmittelbar ableiten 14Bt, sondern eine neue
Institution des Umgangs mit «Texten) voraussetzt. In erster Linie meint textus nun in engem Zusammenhang mit
scriptura den einzelnen Evangelientext, aber auch den Wortlaut eines Geltung beanspruchenden juristischen
Texts. Text ist in diesem neuen, mittelalterlichen Sinn prinzipiell auf die institutionell gesicherte Auslegung, das
heift auf Glosse und Kommentar bezogen, so da Text zum Gegenbegriff von Kommentar wird und damit als
Text prinzipiell nur jener Text gilt, der der Auslegung nicht nur fihig, sondern ihrer auch wiirdig ist. Im zweiten,
von Jean de Meun verfaliten Teil des Rosenromans, wo Raison-Christus ohne Scheu von der menschlichen
Fortpflanzung spricht, wird auf den institutionellen Zusammenhang von texte und glose Bezug genommen, um
ihn im Interesse einer nun unvermittelten Vernunft aufzuheben, die dem Text als einem neuen, weltlichen
Evangelium zukommen soll:

Onc en ma vie ne pechié,
N’encor n’ai je mie pechié

Se je nomme les nobles choses
Par plain texte, sanz metre gloses,
Que mes peres en paradis

Fist de ses propres mains jadis,
[...] (v. 6955-6960)'

Noch in Furetiéres Dictionnaire heifit es unter dem Stichwort Text: «texte, terme opposé & commentairey.'’

Die alte Bedeutung der Verkniipfung oder des Gewebes geht zuerst in Frankreich auf das volkssprachige
conjointure, dann auf contexture iiber, wahrend contexte durchaus, vor allem im juristischen Sinne, situationsbe-
zogen ist. Notarielle Akte sind «uno contextu», «dans un seul contexte», zu vollziehen. Wird an einer Stelle der
Situationskontext des Vollzugs unterbrochen, so kann die Rechtsgiiltigkeit des Akts angefochten werden.'®

Wihrend der neue institutionelle Textbegriff sich von seiner bildhaften Herkunft génzlich abgeldst hat, ge-
winnt er aber in dem Augenblick eine neue Perspektive, wo er sich nun seinerseits von der Institution lost, der
Text nicht mehr aus seiner Autoritét seine Dignitdt gewinnt, sondern aus seiner dsthetischen Qualitét als Werk.
Erst die Werkisthetik der Renaissance, die dem Kunstwerk einen autonomen dsthetischen Status einrdumt, der
aus seiner internen Verweisungsdichte hervorgeht, erlaubt es, nunmehr dem Text als Werk jene Dignitit zuzu-
weisen, die die Bedingung seiner Interpretierbarkeit ist. In diesem Kontext ist eine neu aufkommende Gewebe-
metaphorik von Interesse. Chrétien de Troyes hatte erstmals in der conjointure als einer thematischen und psy-
chologischen Feinstruktur der Verkniipfung eine eigene #sthetische Qualitdt des Romans erblickt. Nicht zufillig
scheint es, daB3, wo Chrétien im Yvain die neue Rezeptionssituation der Romanlektiire selbst im Roman darstellt,
dies in einem Zusammenhang geschieht, der mit der Darstellung einer Webmanufaktur eng verkniipft ist. (Dal3
Troyes, wo Chrétien am Hof der Marie de Champagne téitig war, eine bedeutende Webindustrie besal3, kénnte
fiir die Aktualitit von Chrétiens Bezugsetzung durchaus von Belang sein.) Der nachchrétiensche Roman im
Zeichen kunstvoller Verschlingung der Erzihlstrdnge, des entrelacement, wird mehr und mehr zu einem Kunst-
werk der komplexen Einheit des Vielfiltigen. Als solches wird insbesondere der romanzo der italienischen

14 Hegel, Asthetik, Bd. 2, S. 270f.; «Poetische Ausarbeitungen tiefer Gedanken geben ebensowenig einen guten musikalischen Text ab als
Schilderungen #uBerer Naturgegenstiande oder beschreibender Poesie iiberhaupt. Lieder, Opernarien, Texte von Oratorien usf. konnen
daher, was die nihere poetische Ausfihrung angeht, mager und von einer gewissen MittelméBigkeit sein; der Dichter muB sich, wenn der
Musiker freien Spielraum behalten soll, nicht als Dichter bewundern lassen wollen.»

15 Vgl. hierzu die Darlegungen von Hermann Danuser in seinem Beitrag «Der Text und die Texte. Uber Singularisierung und Pluralisierung
einer Kategorie», in: Musik als Text, Bd. 1, S. 38-44

16 Guillaume de Lorris und Jean de Meun, Le Roman de la Rose, hrsg. von Daniel Poirion, Paris 1974, S. 210.

17 Antoine Furetiére, Art. «texte», in: Dictionnaire universel, La Haye 1690

18 Vgl. Karlheinz Stierle, «Zur Begriffsgeschichte von <Kontext»», in: Archiv fiir Begriffsgeschichte 18 (1974), S. 144-149.
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Renaissance im Bild des Gewebes, der tela, ausdriicklich gefaBt.'” Bis heute ist das Bild des Gewebes mit der
Gattung des Romans in besonderer Weise verkniipft. Dabei ist es aber von besonderem Interesse, dal offensicht-
lich die im Spitmittelalter entstandene polyphone Musik zu einem neuen Paradigma fiir die komplexe themati-
sche Ordnung des Romans in seiner Form als romanzo werden konnte.”” Dies gilt mehr noch fiir den Avantgar-
deroman Frankreichs in den sechziger und siebziger Jahren, der sich ganz von der «referentiellen Illusion» des
Romans zu lésen suchte und die Textualitit des Romans, sein kompositorisches Prinzip selbst zum zentralen
dsthetischen Thema machte. Hier, wie auch in den formal iiberdeterminierten Formen der lyrischen Rede, die
immer schon die sekundire Struktur der Rede zum Ort ihrer dsthetischen Konkretisationen machte, scheinen
Textualitit des Textes und Textualitdt der Musik sich besonders nahezukommen. Beiden sind formale Techniken
der inneren Kohirenzbildung im temporalen ProzeB eigen, die durchaus vergleichbar sind und sich unter
Aktualisierung einer urspriinglichen Bedeutungsschicht von «Text» korrelieren lassen.

L#Bt sich aber dariiber hinaus eine moderne Texttheorie, die den Text weder als Autoritdt noch als Werk,
sondern als eine Struktur des Redevollzugs und seiner schriftlichen Sedimentierung begreift, fruchtbar machen
fiir eine Theorie des musikalischen Werkes und seiner Kohérenz in der Zeit? Ist das musikalische Werk nicht nur
eine Textur, sondern ein Text? Es konnte in meinem Versuch nicht darum gehen, diese Frage zu beantworten,
sondern nur einige ihrer literaturwissenschaftlichen Voraussetzungen in den Blick zu bringen. So reiche ich sie
hier wieder an die Kompetenz der Musikologie zuriick.

(Universitit Konstanz)

19 Vgl. Lodovico Ariosto, Orlando furioso, hrsg. von Cesare Segre, Milano 1990, S. 288
Di molte fila esser bisogno parme
A condur la gran tela ch’io lavoro
(XI11,81)
20 Zur «Polyphonie> des romanzo vgl. Karlheinz Stierle, «Die Verwilderung des Romans als Ursprung seiner Moglichkeity, in: Literatur in

der Gesellschaft des Spdtmittelalters, Begleitreihe zum GRLMA Bd. 1, hrsg. von Hans Ulrich Gumbrecht, Heidelberg 1980, S. 253-313






