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„ U M M I C H KREIST D E R T O D < 

T H A N A T O L O G I S C H E ZEIT ZKREIS-LÄUFE IM 
73. Л Т Я Е 7 С Я Р ^ 7 ? Г Е Т Г V O N DMITRIJ S O S T A K O V I C 

Einleitung 

Ein musikahsches Kunstwerk unterhegt, bedingt durch das Ftüchtige, Mo
menthaft-Vergängtiche seines Mediums, immer schon der Frage nach Wesen 
und Darstettbarkeit von Zeit. Hieran schließt sich - in unmittelbarem Zusam
menhang mit einem weiteren zentraten sprachphitosophisch-künstlerischen 
Thema stehend - eine weitere Übertegung, nämhch die der Möglichkeit, den 
Tod überhaupt darstellen zu können. Das Paradoxon der Zeit besteht ja insbe
sondere in der Unfasshchkeit und tetzthin Nichtimaginierbarkeit des Tempora
ten, worin sich eben die Analogie zur Thanatotogie manifestiert: in der Darstel-
tung des Undarstetlbaren. Die Nichtsemantik musikahscher Äußerungen ist in 
diesem Kontext insofem von aherhöchster Brisanz, ats gerade in der Abstraktion 
rein klangheher Prozesse das Unsagbare selbst ikonisiert zu sein scheint, zumal 
eine unmittetbare Bedeutungsebene, wie sie sprachtichen Texten zueigen ist, 
fehlt. An die Stehe dieser semantischen Lücke können unterschiedhehe Substi
tute treten (z.B. programmatische Zuordnungen im Titet oder codierte Ktangfot-
gen wie etwa das Leitmotiv) -, oder aber die Leerstehe erweist sich setbst ats 
„Lexem", indem sie eben das apophatische Nichtsprechen-Können zum Aus
druck bringt. Hierbei kommt auch dem „Kreis" mit seiner starken Symbolik 
(Nicht-Teteologie, Wiederkehr, Nutlstetle, Endlosigkeit, Absenz usw.) eine ho
he Bedeutung zu, wie er zumal in Sostakovics Spätwerk gteichsam „teitmoti-
visch" wirksam wird. Diese Figur des Perpetuierend-Tautotogischen manifes
tiert sich zum einen auf paradigmatischer Ebene, d.h. einzetne Motiveinheiten 
erkhngen in schier endlosen Wiederholungsschteifen. Zum anderen nimmt dies 
wiedemm Einftuss auch auf die musikalische Syntax, da diese, aus wiederkeh-

Äußerung Sostakovics während seiner Arbeit am /3. &ге;^^маг/ея. Zitiert nach: Grönke 
1993, 436. Vorliegender Text zeichnet in verkürzter und verdichteter Form wesentliche Ar
gumentationslinien meiner Dissertation nach, deren Publikation unter dem Titel Dew 7bcZ 
5сАге/оем. ЛУыяДа/мсАе №аяа?о/?оея4: ;n б/рм зро'?ея 5?ге;с/;<уыаг/еЯен von DfH/fr// &)s?aZco-

w im iy/рмрг З/аимЯдс/^п ̂ Zwanoc/!, Sonderband 70. Unterreihe Intermedialität, in Kürze 
erfolgen wird. 
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rend festgefügten Bauelementen zusammengesetzt, mithin dem Eindmck bloßer 
Stereotypie unterhegt. Eben anhand solcher Texturen wird die paradoxate Kor
rektion von zirkulärer und linearer Zeit imaginiert. Denn im Wieder-Hoten suk
zessiv eintretender Ereignisse entsteht mit der thematisch-motivischen eine auch 
temporate Bogenform. Dabei wird Primäres mitnichten gelöscht, vietmehr er
fotgt in dieser Krümmung der Zeitachse eine pahmpsest-artige Übertagerung 
identischer Schichten. Gteich einem geschtossenen Fächer, bei welchem die ein-
zetnen Lamehen eingefaltet sind,̂  erlischt die о*//Уегоясе von Synchronic und 
Diachronie.3 Aber auch das Aufbrechen des syntaktischen Gefüges durch bloße 
Reihung von Motiv-Fragmenten, mithin die völlige Löschung kontextuelter Be
züge, erweist sich als Verfahren, welches Auswirkungen hat auch auf die Zeit
struktur eines Werks. In Sostakovics 73. j&reZcZtoMoryeM Zя ey-MbZZ, o/?. 7<?4 
(1974), bestehend aus einer Fotge von sechs langsamen Sätzen, gefriert tetzttich 
der Prozess zum Zustand. W a s bteibt, ist die Statik der Zeit, das tödliche Anhat
ten der Bewegung. 

In den späten Quartetten wird das frische Voran, das Einfugen eines jeden 
Tons in eine vorgegebene Ordnung immer fragwürdiger; und so leuchten 
immer stärker die einzetnen Töne, die einzelnen lntcrvahc gteichsam aus 
sich selbst heraus. Nicht mehr das Ziel ist wichtig, sondern der W e g 
selbst. Kein Stihstand, kein Fließen, eine Musik über das Rätset der Zeit/* 

Semiotik und Semantik des Kreises - I. Satz: Elegie 

Umberto Eco nennt den Tod „das einzige nicht semiotisierbare Ereignis".^ Denn 
jeghehe künstterische Unternehmung, den Tod zeichenhaft reproduzieren zu 
wohen, scheitert zwangsläufig daran, dass der Tod jenseits der menschhchen 
Vorstehungskraft hegt und objektiv sichtbar wird nur im Tod des Anderen. Im 
Moment seines subjektiven Erlebens tritt der Mensch aber aus dem Diskurs aus 
- er kann seinen Tod nicht anders kommunizieren als im Zeichen seines toten 
Körpers. Der Tod ats etwas, das nicht imaginiert werden kann, entzieht sich sot-
chermaßen auch dem Zeigen: aus dem semantischen „Nicht-Wissen" wird ein 
semiotisches „Nicht-Können". Insignium dieser - auch im Wittgensteinschen 
Sinne - Unmöghchkeit zu sprechen ist in musikalischen Texturen vor altem die 
Pause, die klanghehe Absenz als sotche.6 Denn mit Auflösung des Bezeichneten 

- Zur Fächer-Metaphorik als thanatoiogischem Gedächtnis-Motiv insbesondere bei Mandel'
stam vgl. Lachmann 1990, 363f.. sowie Hansen-Löve 1996/99. 135f. 

3 Vgl. zur Bezeichnung der Aufhebung des Widerspruchs von Simultaneität und Sukzession 
Bergsons Begriff der омгее. 

" Neef 2002, 38. 

3 Eco 1972.74. 

6 Eines der prominentesten Beispiele der Musikgeschichte soll an dieser Stelle genügen, u m 
die Verweisfunktion der Pause auf das Nichtsprechenkönnen deutlich zu machen. Die Rede 
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dissoziiert umgekehrt auch die Zeichenhaftigkeit des Zeichens, worin der Text 

eben sein Apophatisches zum Ausdmck bringt. Zwar verfugt Musik eben яZc/:̂  

über eine unmittelbare Verweisstruktur, doch liegt in der sensuett-expressiven 
Kraft musikalischer Zeichen eine anderes Potenziat: das der Intensität. Die Ab-
senz des Signifikats ats semantische wie semiotische Dimension wird im musi
kalischen Text nicht 6еус/?^^ея, sondem verẐ ö'rper/7 Verfugen Sprache wie 
Musik gleichermaßen über eine Motiv-Ebene, so besteht doch ein gmndtegender 
Unterschied bezüghch der semantischen Aufladung. Erfotgt im sprachhchen 
Motiv die Synthese von zeichenhafter Gestatt und implizierter Semantik ats Er-
geZwZy einer ästhetischen Funktion des Zeichens, so Zyf diese Synthetisiemng im 
Musikalischen das Ästhetische des Zeichens selbst. Wird das musikalische M o 
tiv leitmotivisch, atso indexikat gebraucht, so offenbart sich zugteich das Ikoni
sche seiner Gestatt; seine Lautverbindung wird zum klanglichen Symbot.s Der 
Kreis nun gehört zu jenen Zeichen, deren Form mit dem tnhatt identisch sind. In 
der Musik existiert er, direkt über einer Note stehend, einerseits ats Verweis auf 
das Ftageolett, eine Spiettechnik auf dem Streichinstrument, bei welcher durch 
teichtes Touchieren der Saite mit dem Finger Obertöne erzeugt werdend Der 
Kreis ist hier ats semiotisches Zeichen atso unmittetbarer Verweis auf eine ar-
chaisicrend-verfremdete Klangfarbe. Auf einer weiteren, nun innermusikah-
schen Ebene sind Metodieketten in Form motivischer Kreisfiguren als zykhsch-
wiederkehrende Stereotype wirksam, während sodann in formater Hinsicht jeder 
Rückbezug auf vorangegangene Themen diese Struktur im Großen abbitdet. 
Schheßheh ist der Musik aber kraft ihrer mathematischen Disposition auch die 
Fähigkeit zueigen, Symmetrien zu erstehen, wie sie sich etwa in der (motivi
schen oder formaten) Bogenform manifestiert. Ein besonders signifikantes Bei

ist von Claudio Monteverdis Oper Z.'Or/eo (1607), und zwar jener Stelle, an der Orpheus 
sich nach Eurydike umwendet und sie dadurch emeut an das Schattenreich verliert. Hier ver
sagt ihm die Stimme, graphisch und akustisch wiedergegeben durch die Pause. Der orphische 
Augen-Blick ist jener, in welchem das endgültige Entschwinden in die Unterwelt, der Tod 
also, geschaut wird: „Nichts ist so schnell wie der Blick des Auges; und doch ist er dem Ge
halt des Ewigen kommensurabel. [...] Der Blick bezeichnet daher die Zeit, aber wohlge
merkt, die Zeit in dem schicksalsträchtigen Konflikt, in dem sie von der Ewigkeit berührt 
wird. [...] Das lateinische Wort für .Augenblick' ist то^е/7Умт, dessen Ableitung (von mo

vere [bewegen]) nur das bloße Verschwinden zum Ausdruck bringt." Kierkegaard 2005. 94f. 
..Das Zeichen stellt das Gegenwärtige in seiner Abwesenheit dar. Es nimmt dessen Stelle ein. 
Wenn wir die Sache, sagen wir das Gegenwärtige, das gegenwärtig Seiende, nicht fassen 
oder zeigen können, wenn das Gegenwärtige nicht anwesend ist. bezeichnen wir, gehen wir 
den U m w e g des Zeichens. [...] Das Zeichen wäre also die aufgeschobene (̂ Z/̂ erec) Gegen
wart." Derrida 1988,35. 

Diese Einteilung folgt den Zeichenkategorien von Ch. S. Peirce: sign-index, sign-icon, sign-
symbol. Vgl. ders. 1983. Die strukturelle Nähe sprachlicher und musikalischer Texte im 
Symbolismus ist genau in dieser Fähigkeit zum Syn(äs)thetischen zu suchen. 
Dieser fahle, charakteristische Klang eröffnet z.B. Gustav Mahlers /. Symp/wn/e /и D-Dur. 
.^)er Гйап" (1889), deren Beginn sich laut Spielanweisung „wie ein Naturlaut" gebärden 
soll. 
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spiet symmetrischer Motivgestalt findet sich zu Beginn von Sostakovics erstem 

Satz aus seinem 73. 5freZcZ?oMor?eZ?. Der ursprünghch der Dichtkunst enttehnte 
Titet dieses Satzes, „Etegie", rekurriert auf die im Bereich der Musik erst in der 
Romantik sich etabherende Gattung, wetche Themen wie Abschied, Trennung, 
Sehnsucht, Erinnemng und Totenklage umfasst. Die Etegie ist mithin die zentra
le Gattung der Gedächtnis-Dichtung. Zu Beginn des Satzes erfolgt die sieben
malige Wiederholung des Tons ,es' in einem starren Rezitationston der 2. Vio
line, während die übrigen Stimmen pausieren. Dieses sotistisch-solitäre Initium 
prägt eine rhythmische Symmetrie aus, welche sich in der Fotge auch melo-
disch-hnear fortsetzt:'° 

Bsp. 1: 15. Streichquartett. 1. Satz: Elegie, Beginn 

Aktion und Reaktion sind in einem ständigen Wechset begriffen, jede Bewe
gung tost eine Gegenbewegung aus. Der mathematischen Präzision dieses Bau-
ptans entspricht auch der Einsatzpunkt der 1. Violine, wetche nach sieben Tak
ten - ganz nach der Reget einer Fugenexposition auf der Oberquinte - hinzu
kommt. Ein archaisches Bicinium erklingt gemäß den Kontrapunktregetn des 
16. Jahrhunderts. In diesem gestischen Rückgriff auf überkommenes komposito
risches Inventar äußert sich auch die offenkundige intention, Verktungenes wie-
derzubeteben - ein Versuch, der im Medium der Musik immer schon zum 
Scheitern verurteilt ist. 

Einerseits ist die Musik dazu verdammt, stets nur als Moment zu existie
ren, ats ständig scheiterndes Streben nach Bedeutung; andererseits schützt 
sie gerade dieses Scheitern davor, im Moment aufzugehen. Musikalische 
Zeichen sind keiner Übereinstimmung mit sich selbst fähig: Ihre Dynamik 
täßt sie immer auf ihre Wiederholung in der Zukunft hin ausgerichtet sein 
und niemals auf den Gteichklang ihrer Simuttaneität. Selbst die offenkun
dige Harmonie des einzelnen Tons, der .Einstimmigkeit', muss sich in ein 
Muster sukzessiver Wiederhotung auffächern; ats musikahsches Zeichen 
betrachtet ist der einzelne Ton in Wahrheit die Melodie seiner potentietten 

Die Analogie dieses Quartett-Beginns zum Anfang von Schuberts .&re;<rZ;<7Mar;eM <Z-M?ZZ 
„D^r 7oJ мп^/ Л м Ма&^ем", D 5/0, manifestiert sich insbesondere im Vorherrschen des 
daktylischen Rhythmus'. Klemm verweist in diesem Zusammenhang auf die Beobachtung 

Walther Dürrs, „wonach bei Schubert ,ein daktylischer Schreitrhythmus [...] eine Grenzüber
schreitung, den W e g in den Tod' bezeichne." Klemm 2001, 43. 
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Wiederhotung. [...] Musik ist die diachrone Version des Musters der 
Nichtübereinstimmung innerhalb des Moments.'' 

Denn die (Noten-)Schrift setbst ist nichts anderes ats die Fixiemng und somit 
Exponierung des Vergänglichen - sie setbst gerät zur Spur des Todes.'^ 

Text und Textur - 2. Satz: Serenade 

Jurij Lotman verweist mit seiner Äußemng, wonach die Kunst „zu den K o m m u -
nikationsmittetn"'3 gehöre, auf deren Sprachcharakter. Dieser wiedemm ist defi
niert durch die strukturehe Geghedertheit auch des nichtsprachtichen Artefakts, 
wetches wie die Sprache einem hierarchischen Ordnungsprinzip von paradigma
tischen Etementen und ihrer syntagmatischen Verknüpfung unterliegt. 

Sobald wir jedoch die Kunst ats Sprache definieren, äußern wir damit ei
nige ganz bestimmte Urteile über ihren inneren Aufbau. Eine jede Sprache 
verwendet Zeichen, die ihr ,Lexikon' bitden (manchmal sagt man auch: 
ihr ,Atphabet' - für eine allgemeine Theorie der Zeichensysteme sind die
se Begriffe gteichwertig); eine jede Sprache besitzt bestimmte Regetn der 
Verknüpfung dieser Zeichen; eine jede Sprache steht eine bestimmte 
Struktur dar, und diese Struktur ist ihrem Wesen nach hierarchisch.''' 

Künstlerische und somit auch musikahsche Texte erweisen sich demzufolge 
in ihrer Stmktur als Sprache zweiter Ordnung.'$ Doch unterscheiden sich Musik 
und Sprache in einem grundlegenden und damit fotgenreichen Aspekt. 1st bei
den zwar die Ebene des Motivs gemeinsam, so weist die Musik im Bereich der 
Semantik einen entscheidenden Manget auf: sie kennt keine Lexemsemantik.'6 
Und genau an dieser Stehe werden andere Etemente wirksam, die jedoch in ir
gendeiner Weise einer (auch semantischen) Codierung unterhegen. 

tn der Musik besteht einerseits das Problem eines semiotischen Systems 
ohne semantische Ebene (ohne einen Bereich der Inhalte): andererseits 

" de Man 1993, 213f. 
'2 „Die Verräumlichung als Schrift ist das Abwesend- und Unbewußt-Werden des Subjekts. 

Durch die Bewegung ihres Abweichens begründet die Emanzipation des Zeichens rückwir
kend den Wunsch nach der Präsenz. Dieses Werden - oder dieses Abweichen - überkommt 
das Subjekt nicht als etwas, das es wählen oder in das es sich passiv hineindrängen lassen 
könnte. Als Verhältnis des Subjekts zu seinem eigenen Tod ist dieses Werden gerade die Be
gründung der Subjektivität - auf allen Organisationsstufen des Lebens, das heißt der Ökono
mie tZes 7Ь^ел. Jedes Graphem ist seinem Wesen nach testamentarisch." Derrida 1996, 120. 

'3 Lotman 1972. 19. 

ч Ebd., 20. 

'S „Die Kunst kann somit beschrieben werden als eine Art sekundärer Sprache, und das Kunst
werk folglich als ein Text in dieser Sprache". Ebd., 23. 

'6 Diese Eigenschaft teilt die Musik auch mit dem Mythos. Vgl. hierzu die wunderbare Analyse 
in:Levi-Straussl976. 
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aber gibt es musikalische ,Zeichen' (oder Syntagmen) mit exphzit denota
tivem Wert (Trompetensigna) beim Militär), und es gibt Syntagmen oder 
ganze ,Texte' mit vorkulturehem konnotativem Wert (,pastorale' oder er
regende' Musik usw.). In manchen historischen Epochen schrieb man der 
Musik präzise emotionale und begriffliche Bedeutungen zu, die durch Co
des oder zumindest,Repertoires' festgelegt waren.'? 

Die „Codes", wie Eco sie nennt, verweisen auf ein musikatisches Lexikon, 
aus welchem das Vokabutar der Tonkunst gespeist wird. Dieses gewissermaßen 
musikhistorische Wörterbuch unterhegt jedoch einer ständigen Metamorphose, 
zumat jedes Einzetwerk neue Bezugnahmen sowoht auf werkimmanenter ats 
auch intertextuetter Ebene herstellt. Auf diese Weise kommt es zu motivischen 
Verknüpfungen, die atte Kontexte mit neuen in Korrektion bringen. So 
schwingt etwa im Begriff „Serenade", mit welchem der zweite Satz des 73. 
.S7reZc/:oMor?e//y überschrieben ist, der gattungsgeschichttiche „Archetypus" 
zwangstäuflg mit, wetcher sich, wie Johann Mattheson t739 aufschlussreich 
formuliert, durch eine besondere Innigkeit auszeichnet: „Der Serenaten Haupt-
Eigenschafft muss attemaht die Zärtlichkeit, Zo /еяоУеууе, seyn. [...] denn die 
Nacht ist keinem Dinge mit solcher innigen Freundschafft zugethan, ats der Lie

be und dem Schlaf."'^ Sostakovics leitmotivisches Anagramm D-ES-C-H'^ 

wetches seinerseits auf Bachs B-A-C-H-Motiv rekurriert und damit weitere Be

zugnahmen eröffnet -, wird zu Beginn dieses Satzes auf sehr eigentümhche 
Weise zu Gehör gebracht. Es erktingt eine Fotge von Einzettönen, welche je-
weits binnen eines Taktes vom dreifachen /яояо zum vierfachen ybr?e crescen-
dieren. Durch Überbindung in den nächsten Takt hinein übertagem sich zwar 
jeweits Anfangs- und Endpunkte - Werden und Vergehen scheinen in eine sinn-
fahige Anatogie zu treten. Doch entsteht hier mitnichten eine irgendwie geartete 
Form kausaler Verknüpfung, im Gegenteil: was in brachiater Weise deuttich 
wird, ist die Negation jegticher Kontinuität.^" 

'7 Eco 1987,29. 
'8 Mattheson 1999. 324. Bei Sostakovic allerdings „erklingt in der schrecklichen .Serenoa [...] 

kein Liebes-Ständchen, kein .leises Flehen', sondem die jenseitige Stimme des Zwölftonto
des in Form dröhnender Akkordschläge." Cholopow 2002. 158. 

'̂  A m Eindringlichsten erklingt dieses Motiv wohl im ersten Satz des & Аге/сломагмм, wel

ches §ostakoviC 1960 „/?л Сеаеяйел ал я*;е 0/?/ёг а*м /^мслмяшл мяо* t/м Ar/egM" kompo

niert hat. Eine Bezugnahme auch auf Beethoven ist insofem evident, als dieser v.a. in seinen 

späten Streichquartetten - man denke etwa an den Beginn des a-Mo/Z-(?Mar;eMs, o/?. /32 -
mit viertönigen Motivgestalten, der sogenannten „Substanzgemeinschaft", arbeitet. Aus der 
Vorstellung eines organizistischen Wachsens heraus ist in dieser Keimzelle gleichsam die 
„ D N S " des gesamten Werks angelegt. 

20 Dass gerade in Zusammenhang mit thanatopoetologischen Strukturen der Akt der Textgene-
rierung eine große Rolle spielt, wird anhand dieser zur Schau gestellten Skelettierung des 
Textkörpers nur allzu deutlich. „7Ъг? heißt GfneAe; aber während man dieses Gewebe bisher 
immer als ein Produkt, einen fertigen Schleier aufgefasst hat, hinter dem sich, mehr oder we
niger verborgen, der Sinn (die Wahrheit) aufhält, betonen wir jetzt bei dem Gewebe die ge-
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Bsp. 2: 15. Streichquartett, 2. Satz: Serenade, Beginn 

Zwar durchmisst jeder Ton hierbei eine quasi-seriehe „Ah-Dynamik" und 

bitdet so gewissermaßen einen dynamischen Mikrokosmos aus, eine Keimzelle 
alter auf dem Streichinstmment existenten Lautstärkegrade.^' Zudem wird eine 
Zwötftonreihe ersteht, deren Anfangstöne das B-A-C-H-, sowie das D-ES-C-H-
Motiv anagrammatisch ineinander btenden: b - a - e s - d - h - c - des - f- ges 
- as - g - e. Der dynamischen Totalität wird demzufolge eine solche des Mate
rials zur Seite gesteht: nach 12 Takten ist das gesamte tonale Spektmm er-

nerative Vorstellung, daß der Text durch ein ständiges Flechten entsteht und sich selbst bear
beitet; in diesem Gewebe - dieser Textur - verloren, löst sich das Subjekt auf wie eine Spin
ne, die selbst in die konstruktiven Sekretionen ihres Netzes aufginge. Wenn wir Freude an 
Neologismen hätten, können wir die Texttheorie als eine ЯуряЫод/е definieren (лурло^ ist 
das Gewebe und das Spinnetz)." Barthes 1992, 94. 

Vgl. bezüglich dieser Klang-Chiffre bei Sostakovic auch das Ende des /3. Аге/сломагмм 
sowie der /4. Зутяряоя/е. „ W e know, that the single note crescendo is one of the composer's 

death symbols, because it first occurs in a harmonic (eight not chord aggregate) adaption at 

the end of the final brief epilogue ,AH Powerful is Death' at the end of the Fourteenth Sym

phony." Roseberry 1989, 350. Der Text, welcher diesem letzten Satz der genannten /4. Sym-

рлол/е zugrunde liegt, basiert auf dem Rilke-Gedicht „Der Tod ist groß." 
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schlössen. Dennoch hegt die Betonung dieser Faktur ganz offenkundig in der 
Destmktion von (semantischen) Relationen, nicht in der konstmktiven Erstel-
tung derselben: im Zuge der Motiv-Generierung erfährt die musikahsche Syntax 
zugteich ihre Auflösung. 

W o ein Ding in seiner raumbesetzenden Ausbreitung ,endet', fängt schon 
ein anderes an. Die Grenzen umschließen die Dinge in das Gepräge ihres 
Aussehens und schließen sie zugteich an andere, benachbarte Dinge an. 
Jede Grenze ist zugteich Anfang und Ende, sie verbindet, gerade indem sie 
trennt, - umschließt, indem sie abhebt und das Abgehobene in einen um
fassenden Zusammenhang einfügt.2-

Fragmentierung und Zer-Fall - 3. Satz: Intermezzo 

Mit der Zergliederung und Auflösung von Strukturen - in diesem Kontext ver
standen ats primär analytischer Vorgang^ - werden die Teiletcmente und ihre 
pahmpsestartige Schichtung sichtbar gemacht. Das /г^я?ея?мя?, das (in der 
Romantischen Vorstehung) in nucc das Ganze in sich birgt, verkörpert zugteich 
auch die tdee der Dissoziierung von Retationcn und Kausalitäten, tn seiner Gc-
brochcnhcit, dem Makct des Nicht-Fertigen, generiert das Fragment die Schön
heit des Unvohendeten, worin wiederum das Potential seiner Voltendung be
steht. Auch das menschliche Dasein ist, u m mit Heidegger zu sprechen, immer 
schon unvotlendet und in dieser Eigenschaft ein „Sein zum Tode": „Sobatd ein 
Mensch zum Leben kommt, sogteich ist er att genug zu sterben".-^ Ähnliches 
postuliert Fink für das Kunstwerk sui generis - zutreffend zumat für das musika
hsche Artefakt: 

Ein Artefakt beginnt nicht erst damit, zu sein, wenn es vohendet ist, es ist 
schon in ahen Stadien seiner Herstellung. Aber es beginnt auch nicht erst 
damit, zu verfahen, wenn es nach gegtücktem Abschluß eine geraume 
Weite in votier Pracht und Herrlichkeit bestanden hat, - es ist schon im 
Verfall, sobald es anhebt zu beginnen. Auf jeder Stufe und in jeder Phase 
wirkt die Ruinanz der Zeit, die andererseits das Feld für das Werden und 
Zustandekommen vorgibt.^ 

Ein Kunstwerk generiert sich in diesem Verständnis ats ein immer prozessua-
ler Organismus zwischen Werden und Verfah. Impliziert gerade in der Musik 
das Entstehen immer schon das Vergehen, so ist der M o m e n t des Erklingens 
zugteich auch der des P'erkhngens. Wird nun aber die Bhckrichtung nicht mehr 
auf diese Nahtstelle von Anfang und Ende getenkt, sondem die Ereignisse in ih-

22 Fink 1969,17. 
23 Griech. analysis: Auflösung. Ende, im NT: Tod. 
24 Heidegger 1993,236. 
25 Fink 1969. 128. 
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rer je eigenen Singutarität vorgestettt, verlagert sich der Akzent unwiltkürlich 
auf das Fragmentarische der Gey?oZ?. 

Das Formgesetz wird aber gerade im Gedanken an den Tod offenbar. 
W e n n vor der Wirkhchkeit das Recht von Kunst vergeht: dann vermag er 
gewiß nicht unmittelbar ins Kunstwerk einzugehen ats dessen .Gegen
stand'. Er ist einzig den Geschöpfen, nicht den Gebitden auferlegt und er
scheint d ä m m von je aller Kunst gebrochen: ats Allegorie.^ 

Damit ist das Fragment nicht mehr nur reine Mitteilung, sondem auch Dar-
stehung: es zeigt den Text-Körper in seiner LeZZjhaftigkeit. Im unvotlendeten 
oder gebrochenen Werk wird die Form selbst zum Gegenstand der Reflexion. 
Mit dieser ästhetischen Konzeptualisierung des Körpers synthetisieren Form und 
Inhalt, Außen und Innen, Körper und Geist. Das Fragment verkörpert gteichsam 
das Paradoxon, Status quo des Prozesses zu sein und umgekehrt Statisches ener
getisch aufzuladen. 

Nun besteht aber gerade in der präsentischen Unmittelbarkeit der Musik ihre 
Fähigkeit, das hie et nunc ats Katastrophales auszuteuchten. Die Katastrophe ats 
- in ihrer etymotogischen Gmndbedeutung - Umkehr- und auch Abwärtsbewe
gung vottzicht sich zumat im musikahschen Kunstwerk insofem ats Allegorie, 
als dort Symbohsches und Abstraktes interferieren. Die äußerhche und damit 
zuerst wirksame Aufsprengung der Form ist immer auch Manifestation von Kri
tik - bei Beethoven etwa ist sie Kritik am Klassizismus, die sich vor altem in 
seinen späten Streichquartetten gerade in formalen Kategorien niederschlägt. In 
seinem Aufsatz „Spätstit Beethovens" weist Adorno auf das Zerrissene, Zerklüf
tete von Spätwerken ahgemein hin, wobei er biographistische Ansätze exphzit 
verwirft. Vietmehr ist es ihm u m die Formgesetze dieser Werke zu tun, wetche 
in der Gestatt ihren Gehatt offenbaren. 

Die Gewatt der Subjektivität in den späten Kunstwerken ist die auffahren
de Geste, mit wetcher sie die Kunstwerke vertäßt. Sie sprengt sie, nicht 
u m sich auszudrücken, sondem u m ausdruckstos den Schein der Kunst ab
zuwerfen. Von den Werken täßt sie Trümmer zurück und teitt sich, wie 
mit Chiffren, nur vermöge der Hohlstellen mit, aus wetchen sie ausbricht. 
V o m Tode berührt, gibt die meisterhehe Hand die Stoffmassen frei, die sie 
zuvor formte; die Risse und Sprünge darin, Zeugnis der endtichen Ohn
macht des Ichs vorm Seienden, sind ihr tetztes Werk. [...] In der Geschich
te von Kunst sind Spätwerke die Katastrophen.^ 

Mit dem Aufbrechen und Zer-Ghedem des syntagmatischen Zusammenhalts 
werden die (Körper-)Teite als sotehe, wird die Gemachtheit des Textes sichtbar. 

26 Adorno 1982,15. 
27 Ebd., 15, 17. 
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Paut de M a n spricht sogar von der „Metapher des menschlichen Leibes [...], der 

eine Totalität von verschiedenen Gliedern und Teiten darstellt (hier sei an den 
,Gliedermann' in Kleists MorZoяe?^eя?Z^eo^er erinnert)."^ Das Fähen führt den 
Menschen schließlich zu einer vertieften Einsicht, zumal er sich seiner Fragilität 
und Sterblichkeit bewusst wird: 

Der Fah, im wörtlichen wie im theologischen Sinne, gemahnt den Men
schen an den rein instmmentehen, verdinghchten Charakter seiner Bezie
hung zur Natur. [...] So verstanden impliziert der Fah sicherlich einen 
Fortschritt in der Selbsterkenntnis: Der gefahene Mensch ist weiser als der 
Narr, der hemmgeht und die im Boden aufgebrochenen Verwerfungen 
nicht beachtet, die darauf lauem, ihn zu Fatt zu bringen.^ 

Der „Zer-Fah" impliziert auch schon die Bewegungsrichtung: es ist ein Fat
ten nach unten, ein Zu-Staub-Werden, tn dieser negativen Dynamik des energe
tischen Niedergangs manifestiert sich ein zutiefst tetater Prozess - „Der Tod 
trägt zum Abbau der Energie bei."3" 

Das Dasein stirbt faktisch, sotange es existiert, aber zunächst und zumeist 
in der Weise des Иег/б^еяу. [...] Existenz, Faktizität, Verfattcn charakteri
sieren das Sein zum Ende und sind demnach konstitutiv für den existen-
ziaten Begriff des Todes [...] Die Öffentlichkeit ,kennt' den Tod ats stän
dig vorkommendes Begegnis, ats .Todesfah'.^' 

In diesem Zusammenhang liegt es nahe, die „Stucai" („Fähe" - auch der 
„Zufah" spiett hier eine große Rohe) von Daniit Charms (1905-1942) heranzu
ziehen, zumal dieser - in der Generation Sostakovics ebenfahs in Petersburg ge
boren - ats Mitglied der (%ёг/мгу zu den bedeutendsten Vertretern der hterari
schen Absurde zähtt. Die dritte Episode seiner o. g. Sammtung tautet wie fotgt: 

Вываливающиеся старухи 
Одна старуха от черезмерного любопытства вывалилась из окна, упа
ла и разбилась. Из окна высунулась другая старуха и стала смотреть 
вниз на разбившуюся, но, от черезмерного любопытства, тоже выва
лилась из окна, упала и разбилась. Потом из окна вывалилась третья 
старуха, потом четвёртая, потом пятая. 

28 de Man 1993, 34. In Bezug auf sprachliche Ereignisse ergeben sich zwangsläufig weitere 
Konsequenzen: „Der Zergliederung und Zerstückelung des Körpers korrespondiert eine Zer
gliederung der Sprache, da wir hier anstelle von bedeutungserzeugenden Tropen eine Frag
mentierung von Sätzen und Propositionen in einzelne, diskrete Wörter oder von Wörtem in 
Silben oder letztlich in Buchstaben haben." Ebd., 36f. 

29 Ebd.. III. 
3° Levinas 1996, 65. 
3' Heidegger 1993, 25If. 
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Когда вывалилась шестая старуха, мне надоело смотреть на них, и я 
пошёл на Мальцевский рынок, где, говорят, одному слепому подари
ли вязаную шаль.зз 
<7936-7937> 

Die neugierigen atten Frauen 
Eine alte Frau tehnte sich aus übergroßer Neugierde zu weit aus dem Fens
ter, fiel hinaus und zerschehte. Aus dem Fenster lehnte sich eine zweite al
te Frau und begann, auf die Tote hinabzuschauen, aber aus übergroßer 
Neugierde fiet auch sie aus dem Fenster, fiet und zerschehte. Dann fiel die 
dritte alte Frau aus dem Fenster, dann die vierte, dann die fünfte. 
Ats die sechste atte Frau hinausgefahen war, hatte ich es satt, ihnen zuzu
schauen, und ging auf den Matcev Markt, w o man angebhch einem Blin
den einen Schat geschenkt hattet 

Das Prinzip der Reihenbitdung und der Serie, wie es sich hier manifestiert, 
entspricht der Absurden Ästhetik eines tautotogischen Wiederhotungszwanges, 
indem Handtungsschabtonen immer und immer wieder vorgeführt werden. An 
die Stehe des Erzähtens tritt das btoße /üv/zählen - die яогго/Zo töscht sich im 
Zuge ihrer seriellen Reproduktion selbst aus. Demzufotge „arten die oberiuti-
schen Wiederhotungcn zu tautotogischen Serien aus, die zugleich destruktiv (at
so sinntöschend) und konstruktiv (das Jenseits des Sinnes, atso den ,Unsinn' an
visierend) entwickelt werden."^ 

Ganz atigemein haben die Зепея den Tod des Paradigmas zur Folge, das 
sich in eine serielle Kette eingeschrieben wiederfindet, in der jeder der 
Gegenstände der Serie zugteich sich setbst genügt und sich mit den ande
ren in einer Beziehung gegenseitiger unbestimmter Ergänzbarkeit befin
det: Es gibt keinen G m n d für ein Ende der Serie.^ 

An der Bruchstehe zwischen „Serenade" und „Nocturne", zwischen Abend-
und Nachtstück atso, erklingt das mit nur 27 Takten kürzeste Stück des Über-

32 Charms 2003, 128. 
33 Ders. 1995.335. 
З'' Hansen-Löve 1994. 343. „Der traditionellen, rationalistischen Idee eines zentrierten Ich steht 

hier eine Dissoziierung des Ich gegenüber, nicht über das .zerstreute' Ich der avantgardisti
schen Verfremdungstheorie (rassejannyj sub'ekt). sondem eines, das sich auf dem W e g zur 
totalen Evidenz befindet. [...] Evidenz ergibt sich auch dann, wenn der Teil ohne das Ganze, 
das Ganze ohne Teil oder aber der Teil als Ganzes und vice versa vorgestellt wird: Der Teil 
in seiner Partikularität und Singularität sowie das Ganze in seiner Totalität - beide befinden 
sich jenseits aller Gesetzmäßigkeiten und Invarianten. Der Einzelfall ist das ,Einzelne' (ot-
del'noe) und somit weder Gesetz noch Regel Untertan; er ist eben .das da' (vot eto vot) und 
somit nicht nur .dieses oder jenes' und insofeme ein .unendlicher Teil', d.h. .reiner Zustand' 
(prostoe sostojanie). Alle Teile simultan gesehen, erzeugen den Eindruck des Nichts, das sich 
gleichzeitig als .Welt' zu erkennen gibt." Ebd.. 346. 350f. 

35 Kofman 1986. 32f. 
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gangs von schwächer werdendem Licht in vöttige Dunkelheit. Das „Intermez
zo", wetches in seiner ursprüngtichen Bedeutung aus der Opemtradition kommt 
und dort einen szenischen Zwischenakt bezeichnet, markiert als „Dazwischen-
Gestehtes" eine Weder-Noch-Position. Es ist weder innerhalb noch außerhatb 
des diskursiven Geschehens befindlich und solchermaßen im Zustand der Indif
ferenz. 

Der Beginn der 1. Viotine im quasi-rezitativischen Solo eröffnet zwar in weit 
ausschweifenden Gesten dieses Intermedium, doch wird bereits im beinahe 
taktweisen Changieren zwischen Dreier- und Vierertakt schon visuell das Inde
finite dieses „Charakterstücks" angezeigt. 

#№ 

Bsp. 3: 15. Streichquartett, 3. Satz: Intermezzo, Beginn 

[aus: Schostakowitsch, Streichquartette 13-15, Taschenpartitur, Hamburg 1971, 103] 
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Ein „ K o m m e n ohne Schritt" im Sinne Derridas - diese oxymorate Wendung 

vollzieht sich musikahsch in vorhegendem dritten Satz aus Sostakovics 73. 

AreZcZtoMorfeM. Statik und Bewegung zugteich sind die grundtegenden Parame

ter. In den initiaten Ton-Reduptikationen - auch diese Form tautotogisch-

zwanghafter Setbstverdoppelung verweist auf Fragmentiertes, Bmckstückhaftes 
- zeichnet sich keinerlei rhythmische Kontur ab, die melodische Linie zerfasert 
bis hin zur Amotivik. Über dem Orgetpunkt im Violoncello erhebt sich ein 
Klang-Torso, dessen brachiate Auswürfe tedigtich durch kurze Zitat-Fragmente 
aus Bachs „Chaconne" (aus der Pornfo ;я o*-AZbZZyZZr И^;яе yoZo) unterbrochen 
werden, die jedoch keinertei Zusammenhang mit dem übrigen Satzgeschehen 
aufweisen. Dies ist das Ende jeghcher Syntagmatik, der Zerfall der яогга?;о. 

Ewige Wiederkehr der Nacht - 4. Satz: Nocturne 

In seiner Studie über Doy (УяяeZя?ZZc/!e arbeitet Freud, ausgehend von E.T.A. 
Hoffmanns Erzählung Der 5ояо*я?аяя, drei Merkmate des Unheimhchen heraus. 
Erstens spricht er von der Wiederkehr der verdrängten frühkindlichen Kastrati
onsangst, aus deren Rcduptikationszwang das daraus abgeteitete, sekundäre M o 
tiv des Doppclgängers entsteht: 

Denn der Doppetgänger war ursprünghch eine Versicherung gegen den 
Untergang des Ichs, eine ,energische Dementierung der Macht des Todes' 
(O. Rank), und wahrscheintich war die ,unsterbliche' Seete der erste Dop
petgänger des Leibes. [...] Aber diese Vorstellungen sind auf dem Boden 
der uneingeschränkten Setbsttiebe entstanden, des primären Narzißmus, 
wetcher das Seetenteben des Kindes wie des Primitiven beherrscht, und 
mit der Überwindung dieser Phase ändert sich das Vorzeichen dieses 
Doppelgängers, aus einer Versichemng des Forttebens wird er zum un
heimhchen Vorboten des Todes.36 

Unheimlich ist der Doppelgänger aber vor altem deshalb, weil er, drittens, 
auf die eigene Sterblichkeit, die dem narzisstischen Subjekt gänzlich inakzep-
table Möghchkeit des eigenen Nicht-Seins atso, verweist.37 Das Wesen des Un
heimlichen liegt demzufotge in der ,,beständige[n] Wiederkehr des Gteichen".38 

Freud, IV (= Рал ?Уллр;л^;сле), 258. 
„Der Satz: alle Menschen müssen sterben, paradiert zwar in den Lehrbüchern der Logik als 
Vorbild einer allgemeinen Behauptung, aber keinem Menschen leuchtet er ein, und unser 
Unbewusstes hat jetzt sowenig Raum wie vormals für die Vorstellung der eigenen Sterblich
keit. Die Religionen bestreiten noch immer der unableugbaren Tatsache des individuellen 
Todes ihre Bedeutung und setzen die Existenz über das Lebensende hinaus fort". Freud. IV 
(= Da.s (Улле/^сле), 264f. 
„Die Wiederkehr ist etwas dem Mythos Immanentes - und das in zweierlei Hinsicht: .Wie

derkehr' ist einmal die Weise des Auftretens des Mythos in der Gestalt seines Erzähltwer
dens. Der Mythos selbst ist eine Art des .Erzählens', für die das Prinzip der Wiederholung 
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Freud bezieht sich hier explizit auf Nietzsches ̂ Zyo yprocZ? Zoro/яму/го und die 

dort extrapoherte „Ich-Verdoppelung, Ich-Teitung, Ich-Vertauschung".3^ Die 

„ewige Wiederkehr des Gleichen" ist aber auch Gmndlage dafür, „daß es im 
Seelenteben wirkhch einen Wiederhotungszwang gibt, der sich über das Lust
prinzip hinaussetzt".**" Dieses Prinzip konfiguriert sich ats „Todestrieb", ein ar
chaischer, „dem betebten Organischen innewohnender Drang zur Wiederherstel
lung eines früheren Zustandes","" demgemäß ahes Organische zurückstrebt ins 
Anorganische: „Doy ZZeZ oZZey 7,еоеяу Zy? o'er 7oo*, und zurückgreifend: Doy 7,eo-
Zoye woryhMer o*o oZy o*by Т.еоеяо'е.'"̂  Sexuat- bzw. Lebenstrieb und tch- bzw. 

Todestrieb greifen bei Freud ineinander, „das Lustprinzip scheint geradezu im 

Dienste der Todestriebe zu stehen.'"^ Unheimliches und Todestrieb vereinen 

sich im Symbot des Doppetgängers, oder ahgemeiner: in der Stmktur der Wie

unabdingbare Voraussetzung ist. [...] Der Mythos erscheint starr, statisch, uninteressant, pri
mitiv, weil er die für jede Fiktionserzeugung unerläßliche Identifikation mit einer individuel
len Perspektive, einem nachvollziehbaren .Standpunkt' (point of view) nicht aufweist. Sich 
Identifizieren bedeutet ja nichts anderes als die sehr spät erst in der menschlichen Evolution 
auftretende Fähigkeit bzw. Fertigkeit, das eigene, unverwechselbare, individualisierte Ich-
Bewußtsein durch das eines anderen Menschen auf der Vorstellungsebene zu ersetzen, wobei 
das eigene Bewußtsein die Rolle des .Zuschauers' lustvoll spielt, während dem fremden Be
wußtsein die Funktion des .Akteurs' überlassen wird. [...] Auf der Ebene der Geschichte hat 
.Wiederkehr' eine ganz andere, wenn auch nicht weniger schicksalhafte Bedeutung: Sie 
meint den Versuch des Bewußtseins, seine Identität und damit seine Selbstheit dadurch zu 
erlangen, daß es zwanghaft und/oder lustvoll die Exposition der eigenen Geschichte - nach 
Freud die ersten Zeiten der Kindheit - wiederentdecken möchte, kommemorieren muss, wie 
wenn alles Glück und das endgültige Heil in der Rückkehr durch das Nadelöhr der vergesse
nen Nativität und Naivität bestünde. Das neurotische Misslingen dieser Wiederholung mani
festiert sich im Wiederholungszwang des Nichtvergessen-Könnens. im Regredieren auf ei
nen pseudoinfantilen, pseudo-ursprünglichen. pseudo-integralen Anfang, auf den hin der Le
bensfluß - gegen die Strömung - zurückgeschwommen wird." Hansen-Löve 1987. 9f., 20f. 

39 Freud, IV (= Da.; Слл<?;т/;сле), 257. 
4° Freud, Hl (= Уелле/м а ю LM^^Wnz/p^), 3, 232. 

-" Ebd., 5,246. 

"2 Ebd., 5,248. 

**3 Ebd., 7, 271. Zur Korrelation von Lebens- und Todestrieb in Zusammenhang mit Schrift als 

Aufschub, mithin als neurotisches Wiederholungs- und Verdrängungsprinzip vgl. Derrida: 
„Die лул!р/ол!а?мсАе Form der Wiederkehr des Verdrängten: die Metapher der Schrift, die 
den europäischen Diskurs heimsucht, und die systematischen Widersinnigkeiten in der onto-
theologischen Ausschließung der Spur. Die Verdrängung der Schrift als die Verdrängung 
dessen, was die Präsenz und die Bändigung der Abwesenheit bedroht. Das Rätsel der .reinen 
und einfachen' Präsenz als Verdoppelung, ursprüngliche Wiederholung, Selbstaffizierung 
und ,differance'. [...] Das Leben schützt sich zweifellos mit Hilfe der Wiederholung, der 
Spur und des Aufschubs (а*%?ёгалсе). [...] Der Aufschub bildet das Wesen des Lebens. Viel
mehr: da der Aufschub (а*я)*егалсе) kein Wesen ist, weil er nichts ist, мт er лкг/я das Leben, 

wenn Sein als омяа, Präsenz, Wesenheit/Wirklichkeit, Substanz oder Subjekt bestimmt wird. 
Das Leben muss als Spur gedacht werden, ehe man das Sein als Präsenz bestimmt. Das ist 
die einzige Bedingung, u m sagen zu können, das Leben ;e/ der Tod: die Wiederholung und 
das Jenseits des Lustprinzips seien ursprünglich und gleichursprünglich mit dem. was sie 
überschreiten." Derrida 1972, 302, 311. 
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derholung bzw. des Doubtes. Das Doubte - und Kunst vor allem ats Doubte des 

Lebens bzw. Lebendigen - beinhattet aber auch die Gefahr des Wahnsinns.'*'* 

Wahnsinn im Taume) des dionysisch-ekstatischen Rauschs - u m zu Nietzsche 

zurückzukehren - veräußert sich primär in der Musik, deren Formen der Rotati
on (von Themen und Motiven) auf dem Prinzip der steten Rückkehr zum An
fang basieren. Kennzeichen des Dionysischen, das Nietzsche in der Musik ver
körpert sieht (anfänglich im Werk Wagners, wovon er sich später im FoZZ W^bg-
яег vehement distanziert), ist geradezu dasjenige, wovor das Unheimliche fürch
ten lehrt, nämhch die Auflösung oder Desintegration des Subjekts. Der apollini
schen Fordemng des „Erkenne dich setbst" und der damit verbundenen Setbst-
begrenzung des Individuums geht der durch die Musik vemrsachte dionysische 
Rausch ats einer „ursprüngticheren" Wahrheit voraus: 

Der Witte zum Schein, zur thusion, zur Täuschung, zum Werden und 
Wechsetn (zur objektiven Täuschung) gitt hier ats tiefer, ursprünglicher, 
metaphysischer als der Witte zur Wahrheit, zur Wirkhchkeit, zum Sein: -
letzteres ist setbst bloß eine Form des Wittens zur thusion. [...] Es wird 
ein höchster Zustand von Bejahung des Daseins concipirt, aus dem auch 
der höchste Schmerz nicht abgerechnet werden kann: der tragisch-diony
sische Zustand.^ 

In Vladimir Nabokovs Roman Daspa/r (Иеггие//7:^) tötet der Held (Hermann) seinen Dop
pelgänger (Felix), seine „Maske", und deklariert aufgrund der. wie er glaubt Perfektion des 
Mordes. „Verbrechen als eine Kunst." Zur Korrelation von Gedächtnis und Wahnsinn im 
Motiv des Doppelgängers vgl. Lachmann 1990. 389f. 
Nietzsche. X U ] (= MacAgeZaMMe Лт%л;ел?е Z<M7-/##P, Fragmente zum 1У;7/сп ZMr MxZtf), 
17 [3], 522. „Diese Vergöttlichung der Individuation kennt, wenn sie überhaupt imperati-
visch und Vorschriften gebend gedacht wird, nur Ein Gesetz, das Individuum d.h. die Einhal
tung der Grenzen des Individuums, das M a a s s im hellenischen Sinne. Apollo, als ethische 
Gottheit, fordert von den Seinigen das Maass und. u m es einhalten zu können, Selbster
kenntnis. Und so läuft neben der ästhetischen Nothwendigkeit der Schönheit die Forderung 
des .Erkenne dich selbst' und des .Nicht zu viel!' her. während Selbstüberhebung und 
Uebermaass als die eigentlich feindseligen Dämonen der nicht-apollinischen Sphäre, daher 
als Eigenschaften der vor-apollinischen Zeit, des Titanenzeitalters, und der ausser-apollini-
schen Welt d.h. der Barbarenwelt, erachtet wurden. [...] .Titanenhaft' und .barbarisch' dünk
te dem apollinischen Griechen auch die Wirkung, die das Dionysische erregte: ohne dabei 
sich verhehlen zu können, daß er selbst doch zugleich auch innerlich mit jenen gestürzten Ti
tanen und Heroen verwandt sei. [...] Die Musen der Künste des .Scheins' verblassten vor ei
ner Kunst, die in ihrem Rausche die Wahrheit sprach, die Weisheit des Silen rief Wehe! W e 
he! aus gegen die heiteren Olympier. Das Individuum, mit allen seinen Grenzen und Maas-
sen. ging hier in der Selbstvergessenheit der dionysischen Zustände unter und vergaß die a-
pollinischen Satzungen. Das Uebermaass enthüllte sich als Wahrheit, der Widerspruch, die 
aus Schmerzen geborene Wonne sprach von sich aus dem Herzen der Natur heraus. Und so 
war. überall dort, wo das Dionysische durchdrang, das Apollinische aufgehoben und vernich
tet." Nietzsche, 1 (= CcZ)Mrf aer TragöaVp). 4. 40f. 
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Den „Witten zur Macht" definiert Nietzsche auch als Witten zum Rausch und 
zur Künste da sie (Rausch wie Kunst) gteichermaßen den dionysischen Zu
stand herbeiführen. Dieser erst führt seinerseits - wenn auch ex negativo - zur 
wahren Erkenntnis des Scheinhaften und Illusorischen des Daseins.*^ 

Schon der dionysische Rauschzustand ist ästhetischer Schein, ist Р/?огя;о-
/гоя, ist supptementär. Erkennt sich das Subjekt gemäß des apollinischen 
Diktums selbst, kann es nur noch „Schein des Scheins" sein: „denn nur als 
ästhetisches Phänomen ist das Dasein und die Welt ewig gerechtfertigt". 
Die Differenz von ästhetischem Schein und Wahnsinn und damit von gu
tem und schtechtem Рйогям/гоя, von Gabe und Gift ist bei Nietzsche auf
gehoben. Der ästhetische Schein ist dem Sein immer vorgängig. Der WZZZe 
ZMr MocZt? ist der Witle zur Kunst, zur Destruktion und Rekonstruktion des 
Subjektes im Rausch. Sind das Dionysische und das Apohinische ur-
sprüngtich Triebe zur Kunst, dann ist die Ästhetik Metaphysik des Rau
sches: IfZZZe ZMr /VocZ?7.48 

In der Korrektion von Nacht, Liebe und Schlaf werden Eros und Thanatos, 
die beiden konträren und komptementärcn Triebe des Menschen ats mythische 
Archetypen wirksam. Der nächthche Hintergrund bildet hierbei gewissermaßen 
die „Kuhsse", deren Attribut, der Mond, vor attem im russischen Symbotismus 
vietfache Implementierungen trägt. Die lunare Sichel nämhch, mssisch Aoyo,**̂  
benennt sowoht ein Kastrationsinstmment, als auch den Zopf der Frau, den 
weiblichen Phallus also. Liebestust, Kastrationsangst, Penisneid, Todestrieb -
sie unterhegen nicht allein einem System psychischer Gmnddispositionen: in 
Kunst und Phitosophie manifestieren sie sich seit jeher. Das Motiv des Spiegels, 
der reflexiven und reflektierenden З ^ е ^ о ^ о я korreliert zumal in symbolisti

schen Konzeptionen mit dem Mond. 7,яяо - im Russischen wie in vieten ande

ren Sprachen auch ist sie weiblich - tritt nur in Erscheinung in der Reflexion des 

Vgl. Nietzsche, Xlll (= VocZ:g<?Za^^e Fragm^;;- /&97-/ЯЯР). 14 [61], 246. „Das Charakte

ristische ist freilich, daß der moderne Wunsch, ins Archaische des Mythos zu regredieren, 
unter Bedingungen einer entzauberten Lebenswelt nicht mehr von der Zuversicht beseelt ist. 
dort dem Übersinnlichen zu begegnen, sondem nur noch dem Rausch." Frank 1982, 26. 
„Im Gegensatz zum Traum, der jeglicher Wirklichkeit entbehrt, führt uns der Rausch, der. 
wie es heißt, die physiologische Entsprechung des Dionysos ist. zurück zum Ursprung der 
Dinge, genau in dem Maße, wie er uns aus dem Schlaf der empirischen Realität wachrüttelt. 
Für sich genommen ist der dionysische Zustand eine Einsicht in die Dinge, wie sie sind: er 
erreicht die Wahrheit auf negativem Wege, dadurch nämlich, daß er die illusorische Natur al
ler .Realität' enthüllt." de Man 1988, 132. 

Burkhart 2005, 259f.; vgl. auch Burkhart 2003. Zu dem daraus abgeleiteten ordo inversus, 
der „verkehrten " Genealogie der Erkenntnisvermögen und der Vorgängigkeit der Ästhetik 
vor Logik und Ethik vgl. prinzipiell Kap. 111.2.1. /).5?лр;мсяе ЯгА*ели/лм. in: Burkhart 2005, 
242-260. 

Die kyrillische Schrift zeichnet die Sichel-Form im dritten Buchstaben des Worts nach: коса. 

Zudem ist die Sichel Attribut des Sensenmannes (hier der Sensenfrau). Zur Symbolik des tö
tenden „Mond-Weibs" vgl. Hansen-Löve 1989. 397. 
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Sonnenlichts (der primären Energetik), ist atso immer btoß relativ und somit se
kundär. Sie nimmt in ihrer wandetbaren Gestatt Einftuss nicht nur auf den Zyk-
tus des Wassers, sondem auch auf den der Frau und repräsentiert somit das Un
stete, Unbewusste, Zirkutäre.s° 

Die tunare Wett macht nicht die Dinge selbst sichtbar, sondem btoß ihren 
,Widerschein' (o/ö/eyA), ihre ,Schatten' (?еяу) und ,Spuren' (yZeoy). Atte 
Phänomene versammeln sich auf einer schtaghchtartig beleuchteten 
Tabteau-Szenerie, inmitten einer Metamorphose erstarrt und gebannt 
(durch den ,Mond-Schein'), eben dabei, sich aus dem Schattendasein der 
Gegenstandsweh in das Licht des Absotuten zu verwandetn. [...] In der 
,Schattenwelt' sind die Dinge weder in ihrem materieh-naturhaften noch 
in ihrem symbohsch-geistigen (künstterischen) Wesen zugängtich, sie be
finden sich in einer ,Grauzone' zwischen Realie und (symbolischem) Zei
chen, w o sie nur als Symptome, Spuren, Widerhah (bzw. Widerschein), 
d.h. ats Index-Zeichen in Erscheinung treten. Sie verfugen weder über die 
imaginative Evidenz von ikonischen Zeichen [...], die von einer nachvoh-
ziehbaren sensueh-emotionaten Analogie zwischen Signans und Signatum 
ausgehen (und damit ein Höchstmaß von designativer Unmittelbarkeit rea
lisieren) noch über die Kodifiziertheit und geschtossene Modellhaftigkeit 
der Zeichen-Symbole und ihre kohektivc .Vcrmittcttheit' (яу/оуяоу?') in 
einem Kuttursystem.^' 

Der vierte Satz, „Nocturne" überschrieben, zeichnet ein gegenüber der „Se
renade" zartes Nachtbitd, dessen Gestus und Gmndstimmung Amotd Schön
bergs spätromantischem Streichsextett MerAZö'r/e /VocZ?? (1899) nachempfunden 
sind. Dort sind die in spiegelbitdhcher Symmetrie angelegten 64stet-Girtanden 
bemerkenswert, zumal sie ihre eigene Verdopptung visuell und akustisch reali
sieren. 

50 Der Mond bietet ,jene sich wandelnde (zu- und abnehmende) Fläche [...], die wie ein Spiegel 
(wenn auch ein matter, unklarer, reduzierter) die Strahlen des Urlichts (der solaren Welt) re
flektiert und so .gebrochen', gebleicht, entfärbt und täuschend ins Diesseits sendet. Luna als 
weibliches Prinzip des Diabolismus verfügt über kein schöpferisches Eigenwesen (sie kann 
nichts .aus sich' gebären wie das Solare), in ihr überschneiden sich vielmehr die aus dem Ir
dischen kommenden Projektionen mit dem aus dem Jenseits (dem Solaren) stammenden Re
flexionen." Hansen-Löve 1989,224. 
Ebd.. 253, 258f. 
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Bsp. 4: Arnold Schönberg, McrAVärfe VocZ;^, Schluss 
[aus: Schönberg, „Verklärte Nacht" für sechs Streichinstrumente, op.4, Berlin, o.J., 15] 

In Sostakovics „Noctume"-Satz webt die Viota in die mhigen Achtet-Girtan-
den der 2. Violine und des Violoncetto eine mit ktanghchem Schleier überzoge
ne (соя уого^яо) expressive Melodie ein, deren anfanghches Kreisen die Gegen-
bewegung$- der Begteitstimmen mitvohzieht - wobei sich gteich zu Beginn des 

Viota-Einsatzes eine tonale Diskrepanz einsteht. 

So schreibt der Komponist, ats er das Л'осяяяе faktisch in der Tonart D-
Dur beginnt [...], den Notentext in ,B's', d.h. in einer quasi nicht existen
ten Tonart ,Eses-Dur'. Die Melodie beginnt in der Bratsche [...J nicht mit 

52 Gegenbewegung kann in diesem Zusammenhang auch verstanden werden als symbolische 

Nachzeichnung des Mondes als Reflektor, wie er zumal in symbolistischen Texten figuriert: 

„Der sekundär-abgeleitete Charakter der lunaren Welt resultiert aus dem im diabolischen 
Diskurs immer wieder thematisierten Umstand, daß der Mond sein Licht (seine Energie, sein 
Wesen, seine Wirksamkeit allgemein) nicht aus sich selbst (originär) schöpft bzw. schafft 
(generiert, gebiert, aus dem Nichts ins Sein schafft), sondern nur das Licht der Sonne wie
dergibt, gleichsam aus .zweiter Hand' etwas .vermittelt', etwas .Bedingtes' (MsZowoe) und 
.Uneigentliches' (d.h. mit sich selbst nicht Identisches) .repräsentiert', an etwas Fremdem 
partizipiert." Hansen-Löve 1989. 223. 
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einem klaren durartigen ,Fis', sondem mit einem gleichsam dem Mottge-
schlecht zuzuordnenden ,Ges', woraufhin auch die übrigen Töne der So
lomelodie ein B-Vorzeichen haben und auf diese Weise einer etementaren, 
eindeutigen tonarthchen Zuordnung sowie ungebührlich forschenden Bli
cken entgehen. M a n hört also ein etwas merkwürdiges Dur, bei dem sich 
die Tonikaterz irgendwo zwischen Dur und M o h befindet (weder ,fis' 
noch ,f, sondem ,ges' - ein Ton, der, von der Viohne intoniert, durchaus 
nicht enharmonisch dem ,fis' entspricht).^ 

Die hier von Kreinin beschriebene tonate Verschteiemng fotgt der Konzepti
on einer komponierten Indirektheit. Es erklingt zu Beginn faktisch ein D-Dur-
Dreiktang, dessen Terz ,fis' hier durch das enharmonisch verwechsette ,ges' 
substituiert ist. W a s hörbar wird, ist atso tedigtich ein scheinbares, ja scheinhaf
tes Dur, zumal der Ersatzton ,ges' einem anderen tonaten Raum angehört. Hinzu 
kommt eine dumpfe Klanglichkeit durch tedigtich fahte Austeuchtung im Tim
bre, die diesem Satz den Charakter eines „Todesständchens"^** verteiht. 

Bsp. 5:15. Streichquartett, 4. Satz: Nocturne, Beginn 

[aus: Schostakowitsch. Streichquartette 13-15, Taschenpartitur, Hamburg 1971, 106] 

53 Kreinin 2002, 171 f. 
54 Cholopow2002. 160. 
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Z u m einen fäht - wie in Schönbergs MerZfZo'rfer VocZt/ - die hier in 2. Violine 
und Viotoncelto je angetegte Spiegetsymmetrie ins Auge, zum anderen agieren 
die beiden Stimmen auch zueinander in Gegenbewegung. Das Moment der Re
flexion vohzieht sich hier also auf zwei Ebenen: der narzisstischen Selbstspiege-
tung entspricht der kontrapunktische „Doppetgänger".ss 

Über-Gänge - 5. Satz: Trauer-Marsch 

In nahezu allen Kutturen manifestiert sich in den Begräbnisriten eine Vorstet-
tung, wonach mit dem Tod eine Schwehe überschritten wird, die aus dem Leben 
heraus in ein Schattenreich o.a. hinüberführt.^ Dabei wird deuttich, dass die je-
weihge Form des Ritus eng mit entsprechenden Jenseitsvorstettungen korreliert. 
In der Bewusstwerdung der Endhchkeit des Subjekts entbirgt sich zugteich die 
Erkenntnis, den Tod niemals denken zu können. 

Wir verstehen den Verfatt, die Verwandlung, die Auflösung. Wir verste
hen, daß die Formen vergehen, während manche Dinge fortbestehen. Von 
ah dem hebt sich der Tod ab, unfaßhch, dem Denken unzugänghch und 
dennoch unbestreitbar und unleugbar. Weder Phänomen, kaum themati
sierbar, noch denkbar - hier beginnt das Irrationate. Setbst in der Angst, 
selbst durch die Angst bleibt der Tod ungedacht. Die Angst durchlebt zu 
haben ertaubt nicht, ihn zu о*ея^ея. Doy М'ся/у /?o7 о*ея? ооеяоУо'яа^усяея 
DeяДeя ge/ro/z?.57 

Das untösbare Paradoxon besteht in erster Linie darin, zu wissen, obyy der 
Tod sein wird, nicht aber, woy er sein wird. In diesem Vakuum des „Nicht wis
sen м'оу" entsteht gteichsam sogartig das Verlangen nach einer wenigstens fikti
ven Jenseitsschau - und aus dieser wiedemm die Ittusion, dem Btick ins Leere 

zumindest ideell zu begegnen. Die diesseitige Welt des hie et nunc wird in me

taphorischen Spiegelungen „vorausgeschickt": projiziert. 

Der Mensch, der in Setbstbekümmerung existiert, witt sich zumeist nicht 
abfinden mit dem Dunket, in welchem uns der Tod verhängt ist. Er scheint 

*5 Diese auffällig spiegelbildliche Stimmführung erscheint so auch in dem Lied „Nacht" aus 
der SM//e ласл 1%)г?сл уол М/сл^ая^о. op. /43 (vgl. Klemm 2001. 295). Und auch im 3. 
Satz, „Nocturne", der /1рлогмл;елуйг A7av;'er, op. /.7 zeichnen sich gegenläufige Linien ab. 
Als genuine Gattung der Klaviermusik eignen der „Nocturne" ein ruhig fließendes Tempo, 
sowie weitgespannte Arpeggien (v.a. in der linken Hand) - man denke etwa an den ersten 
Satz von Beethovens 5ола?а ама.м млауал?а.яа. op. 27/2, die sogenannte „Mondscheinsona-
te" oder an Chopins №?с?игле, op. 27//. 

56 Detailliert beschreibt Gennep diese Zeremonie, wobei er bestimmte Grundzüge aufzeigt, die 
ihrerseits auf TransformationsvorsteHungen beruhen: „Reise und Eintritt in die jenseitige 
Welt erfordern eine Reihe von Übergangsriten, die im einzelnen von der Entfernung und To
pographie dieser Welt abhängig sind." Gennep 1999, 148. 

37 Levinas 1996.81. 
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fast nicht leben zu können mit dem ungehchteten Geheimnis, er versucht, 
,hinter den Vorhang zu spähen'. Wir verdecken und verstehen uns viel
fach das eigenttiche Problem, berauben uns der Möglichkeit, in einer pro
duktiven Weise dem Mysterium von Tod und Leben zu begegnen, weit 
wir flugs eine ,Hinterwett' erfinden, die nur eine Verdoppetung der Er
scheinungswelt ist und hier und jetzt in Raum und Zeit ihre prototypischen 
Modelle hat. Wir ertragen nicht den Blick ins ,Leere', wir haben einen 
,metaphysischen horror vacui'. Wir operieren mit der Projektion irdischer 
Verhältnisse hinüber ins ,Totentand', fassen den Tod wie ein Tor auf, das 
man durchschreitet, u m in eine andere Wettgegend zu kommen.ss 

Eben diese Ungewissheit in der Gewissheit, dieses Fragezeichen^ im Ausru
fezeichen ist der „bhnde Fleck", auf dessen Projektionsftäche sich Todesmythen 
in Substitution dieses Mangets^" (an Wissen) abzeichnen. Die Charakteristik 
dieser Mythen besteht sui generis darin, das unmögliche Überschreiten der (Le-
bens-)Grenze zu vergegenwärtigen. 

W a s also bedeutet das Überschreiten dieser Grenze des Altertetzten? W a s 
heißt es, den Endpunkt eines Lebens (?егя?о /ом /яом) zu überschreiten? 1st 
das möghch? Wer hat es jemats getan? Wer kann es bezeugen? Das ,ich 
trete ein' beim Überschreiten der Schwelle, das .ich überschreite' (perad) 
setzt uns so gewissermaßen auf die Spur des oporoy oder der /IporZe: das 
Schwierige oder Nichtvottziehbare, hier das unmögtiche, verweigerte, 
verneinte oder verbotene Überschreiten, ja sogar das, was noch etwas an
deres sein kann, das Nicht-Überschreiten, ein Ereignis des K o m m e n s oder 
der Zukunft, das nicht mehr die Form der Bewegung ats Überschreiten, 
Durchqueren, Durchgehen hat, das ,Passieren' eines Ereignisses, das nicht 
mehr die Form oder Gangart [atture; Anm. d. Übers.: W a s auch G e 
schwindigkeit', ,Verhatten', ,Vertauf heißen kann] eines Schritts hätte: 
insgesamt betrachtet ein K o m m e n ohne Schritte' 

Insofem kann dieser Schritt über die Grenze zwischen Leben und Tod immer 
nur Idee eines Schritts sein. Die Bewegung selbst ist tedigtich vor-gestetlt: zum 
einen im Sinne des Heideggerschen ßevory/ояоу, zum anderen ats Pro-jektion, 
ats Vor(ent)wurf auf das Zukünftige hin. Die phitosophische Reflexion, gleich 
wie die Kunst, transzendiert, überschreitet gewissermaßen die physische Grenze, 

33 Fink 1969,26f. 
39 „Das Zeichen, das er [der Tod - V.H.] in unsere Zeit zu setzen scheint (= unsere Beziehung 

zum Unendlichen) ist ein klares Fragezeichen: Öffnung auf das. was keinerlei Möglichkeit 
zur Antwort bietet. Frage, die bereits eine Modalität der Beziehung zum Jenseits des Seins 
darstellt." Levinas 1996, 31. 

60 „Im Dasein als solchem fehlt etwas, an etwas herrscht noch Mangel, ein Mangel, der zum 
Sein selbst gehört, und dieser Mangel ist der Tod." Levinas 1996, 42. 

'̂ Derrida 1998,23. 
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„»über« das Seiende als solches hinaus".^^ Antrieb dieser Überschreitung ist die 
sich dem Menschen immer schon stehende Frage nach dem Nichts, wetche 
zugteich „uns - die Fragenden - setbst in Frage [steht]. Sie ist eine metaphysi
sche".^ 

W a s ist das Nichts? Schon der erste Antauf zu dieser Frage zeigt etwas 
Ungewöhnliches. In diesem Fragen setzen wir im vorhinein das Nichts ats 
etwas an, das so und so »ist« - ats ein Seiendes. Davon ist es aber doch 
gerade schtechthin unterschieden. Das Fragen nach dem Nichts - was und 
wie es, das Nichts, sei - verkehrt das Befragte in sein Gegenteil. Die Frage 
beraubt sich setbst ihres eigenen Gegenstandes.^ 

Nach dem Nichts tässt sich nicht fragen. Hierin besteht die strukturelte Ana
logie von Nichts und Tod, denn beide stehen ats Antwort tedigtich das Fragen 
setbst infrage. Beide - Nichts und Tod - sind Etemente der Grenze. Sie markie
ren das Jenseits von Raum und Zeit, ohne überhaupt diesen Kategorien anzuge
hören. „Der Tod erscheint ats der Übergang v o m Sein zum Nicht-Mehr-Sein als 
das Ergebnis einer togischen Operation: Negation.'^ 

Der fünfte Satz in Sostakovics 73. .S/reZcZioMor/c// ist ats „Trauer-Marsch" ti-
tuticrt und trägt als einziger der insgesamt sechs Adagio-Sätze den Zusatz я^/о. 
Ein sehr getragenes Begräbnis-Geteit ist atso intendiert, wetches von Beginn an 
schwermütig einherschreitet. Nach drei Viertetschlägen Pause erklingt homo
rhythmisch mit auftaktigen Punktiemngen der es-Molt-Dreiklang, woraufhin die 
Viota eine metanchotisch ausgreifende Kantitene vorträgt, in welcher der punk
tierte Rhythmus sich weiterhin als themenkonstitutiv erweist.66 

^2 Heidegger 2004. 118. „Unser Fragen nach dem Nichts soll uns die Metaphysik selbst vorfüh
ren. Der N a m e ^Metaphysik« stammt aus dem griechischen ptra ra уыожа. [...] Metaphysik 
ist das Hinausfragen über das Seiende, u m es als ein solches und im Ganzen für das Begrei
fen zurückzuerhalten." Ebd. 

63 Ebd.. 121. 
6-* Ebd., 107. 
63 Levinas 1996, 19. „Die Grenze trennt, scheidet, unterbricht. Sie ist negativ als Abgrenzung, 

positiv als Angrenzung. Das Gesamtfeld der Erscheinung ist von den Grenzlinien der Dinge 
durchfurcht, gleichsam tausendfältig zerrissen, zerstückt, auseinandergebrochen. Als Ele
ment der Grenze gehört das Nichts zum Sein aller endlichen Dinge überhaupt, zum Stil ihrer 
Bestimmtheit.'Fink 1969,44. 

66 Die Punktierung in langsamen Sätzen kann als paradigmatischer Ausdruck des Pathetisch-
Melancholischen bezeichnet werden. Hierfür lassen sich Beispiele anführen wie etwa bei 
Mahler der langsame Satz der /. .$1Улрлол;р und der erste Satz der 3. Зул!рлолн? (mit der 
Vortragsbezeichnung „In gemessenem Schritt. Streng. Wie ein Kondukt ') oder der 7*гамег-

тагмгл c-woZZop. 72/2 von Chopin. Cholopow stellt in Bezug auf Sostakovics Quartett-Satz 

eine Zeitrelation fest, die implizit auf das Futur II (/м?мгмл? е.тас/м/л) verweist: „Insofem der 

Trauermarsch im Anschluss an das Todesständchen [d.i. der vierte Satz, „Nocturne" - V.H.] 
erklingt, könnte man denken, er sei eine ,Erinnemng vorwärts', so als ob das Bild der eige
nen Bestattung erschiene." Cholopow 2002. 160. Eines der bekanntesten Beispiele aus der 
mssischen Lyrik für die Darstellung der Zeitform des Futur II ist sicherlich Der 7гом?л (Сом) 
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[S7l Adtfid яоИо J.M 

Bsp. 6: 15. Streichquartett, 5. Satz: Trauer-Marsch. Beginn 

[aus: Schostakowitsch. Streichquartette 13-15. Taschenpartitur. Hamburg 1971 12] 

Dieser Trauermarsch-Duktus, nach kurzen solistischen Einwürfen jeweils in 

beständiger Wiederkehr einsetzend, bestimmt das gesamte Satz-Geschehen. A m 
Ende ist ein leerer Takt notiert, Sinnbitd fur das unvermittelte Abreißen der Re
de, der Aposiopese.67 

Tod des Zeichens Z Zeichen des Todes - 6. Satz: Epilog 

Das Zeichen ats semiotische wie semantische Kategorie ist Re-präsentant, Ver
gegenwärtiger eines Abwesenden, Noch-nicht- oder Schon-Gewesenen. In die
ser Eigenschaft ist das Zeichen immer nur Zeichen уоя etwas, indem es sich 
selbst als Uneigenthches, Abgeleitetes, Sekundäres vorstellig macht. Diese rela
tionale Abhängigkeit des Zeichens verliert sich dort, w o nichts mehr (oder noch 
nichts) be-zeichnet werden kann, w o das Zeichen zwar o/o ist, aber in diesem 
Do-sein seine genuine Verweisfunktion negiert. In diesem Fähe aber hört das 
Zeichen auf, zeichenhaft zu sein - und hierin ist es Indikator des Apophatischen. 

b' 

von Michail Lermontov (1814-1841), in welchem der eigene Tod in Vergangenheitsform als 
visionärer Traum eines bereits stattgehabten Ereignisses geschildert wird. 
Diese rhetorische Figur steht zumal in musikalischen Werken gemeinhin für das Aussetzen 
des Pulses, wie etwa in den 5;еоел й'сгУел Умы Слгмя a w А^гемге (1645) von Heinrich 
Schütz. Dort folgt auf die Worte „Und als er das gesagt hatte, neiget er das Haupt und gab 
seinen Geist auf eine ganztaktige Generalpause. Da dieser Leertakt in erster Linie gese/;^ 
und als solcher weniger аАм^мсл wahrgenommen wird, bezeichnet man diese Art der Se-
mantisierung des musikalischen Gehalts mittels der Notenschrift als ..Augenmusik". 
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Die Unfähigkeit zu sprechen kann tedigtich auf der Ebene der Form des Zei
chens, nicht mehr in seiner Inhattlichkeit - es fehlt ja das Signifikat - wiederge
geben werden. Im ewig tautotogischen Reproduzieren des Zeichen-Körpers ma
nifestiert sich das Spiet der Substitution der semantischen Leere durch leere Se
mantik. Der Referent ist sodann der Körper setbst, wie dies - so Roland Barthes 
- genuin für musikalische Texte gültig ist.6H Denn in der Musik existiert keine 
binäre Retation aus 5)^я(/?оя? und &^я;у?ё, da klanghche „Zeichen" (die ja an 
sich „Nichts"69 bezeichnen) immer schon ohne Verweisfunktion, also setbstre-

ftexiv sind und darin thanatotogisch. Der Begriff der „musikahschen Thanato

poetik" ist zum einen atso pteonastisch, zum anderen aber auch oxymoral zu 

verstehen - der „Tod" /гояя яZcẐ / poetisiert (im Sinne von „zeichenhaft gene

riert") werden. Denn der Tod ist nicht zu vergegenwärtigen und ats solcher auch 
niemals gegenwärtig, er wird - ats Ereignis des/м/мгмя? ехас/мя? - immer schon 
gewesen sein. Fotglich muss jeder Versuch, ihn zeichenhaft re-präsentieren und 
reproduzieren zu wohen zwangstäufig scheitern. Es ist schlechthin unmöglich, 
den Tod graphemisch darzustellen - dieses Zeichengewebe ist nichts als an
schauende, äußerhche, vorweggenommene und somit unwissende Projektion. 
Texte über den Tod sind somit teeres Zeichen des reinen Nichts, woraus, u m mit 
Heget zu sprechen, fotgt: „Das reine Sein und das reine Nichts ist atso dassel
be."^ Die bloße Selbstreferentiatität des Zeichens führt letztlich dazu, das 
Nichtvorhandensein des Signifikats mittets tautotogischer Reproduktion zu 
kompensieren. Der Tod ats „Gegenwart des Absoluten Verlustes"^' ist im Sinne 
Derridas o*oy /1яо*еге des Zeichens, er ist die Abwesenheit der Abwesenheit.^-
Zeichen und Tod werden somit identisch: Zeichen des Todes und Tod des Zei

chens changieren in einem Spiet wechselseitiger Substitution. Die Opposition 

68 „In der Musik [...]. einem Signifikanzfeld und keinem Zeichensystem, ist der Referent un

übersehbar, da er hier der Körper ist. Der Körper geht in die Musik ein ohne andere Vermitt
lung als den Signifikanten. Dieser Übergang - diese Überschreitung - läßt die Musik zu ei
nem Wahnsinn werden." Barthes 1990. 307f. 

69 Gleiches gilt für die Texte der literarischen Absurde. „Das Nichts manifestiert sich als para-
doxaler Index, genauer: als Antiindex. da es nicht ein Kenn-Zeichen, sondem eher schon ein 
Nicht-(Wieder-)Erkenn-Zeichen ist; es macht zutiefst unkenntlich, entgeistert und desemioti-
siert das Gekennzeichnete. Differance als dekonstruktives Vorgehen bei Derrida ist immer 
eine .Differenz in Bewegung' - als permanente Aufschiebung des Unterschiedes und Zerstö
m n g der Sinn-Präsenz." Hansen-Löve 1994, 331. 

7° Hegel 1,83. 
'̂ Derrida 1988,45. 
72 [n der Sprache der Metaphysik, so Derrida. trete eine paradoxe U m k e h m n g dieser Verweis

funktion ein: „das Anwesende wird zum Zeichen des Zeichens, zur Spur der Spur. Es ist 
nicht mehr das. worauf jede Verweisung in letzter Instanz verweist. Es wird zu einer Funkti
on in einer verallgemeinerten Verweisungsstruktur. Es ist Spur und Spur des Erlöschens der 
Spur'Ebd.,49. 
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von &^я(//оя/ und -%?я//?е ist getöscht, vernichtet. Das Zeichen negiert sich 
setbst ats „Bezeichnendes", da der Tod eben nicht „bezeichnet" werden kann.^ 

Wie schon der SatztiteP** suggeriert, bitdet der sechste und damit überhaupt 
tetzte Streichquartett-Satz von Sostakovic ein gewissermaßen abschließendes 
Resume. Aus dem initiaten Es-Dur-Akkord entwickett die 1. Violine eine 
32stet-Kette, ähntich der Eröffnung des „Intermezzo". Allerdings kommt nun 
die Kreisbewegung stärker zum Ausdruck - der Grad an bewegter Statik nimmt 
zu. Die Transformation von repetierenden Wechselnoten zu einem Tritter 
(T.9ff.) zeigt die Subtihtät des Übergangs von komponierter Bewegung in stati
sches Flimmern. In T.tOff. treten die beiden Mittetstimmen mit dem ersten 
Thema des ersten Satzes hinzu, sie gehen also thematisch zurück оо*уоя?еу 

fi_HtL ^ 1 

§''"''. -" 

f"̂  <r и ^= fl 

-" 

f"̂  <r и ^= fl 
? 

' i — . 

Bsp. 7: 15. Streichquartett, 6. Satz: Epilog, T.9-17 

[aus: Schostakowitsch, Streichquartette 13-15, Taschenpartitur. Hamburg 1971, 118f] 

73 

74 

Wittgensteins berühmter Satz „Wovon man nicht sprechen kann, darüber muss man schwei
gen" bringt eben diese Ohnmacht des Zeichens zum Ausdruck. Schweigen als das Nullzei-
chen der Stille ist die einzig mögliche Konsequenz, denn hierin offenbart sich das makabere 
Wissen u m referentielle Nichtigkeit. 
In literarisch-dramentheoretischem Zusammenhang impliziert der Begriff „Epilog" die Be
deutungen Schlussrede, abschließendes Nachwort oder Nachspiel, in diesem Sinne also ein 
Sprechen expos?. 
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Der Satz wird in seinem Fortgang bestimmt durch eine Ansammlung von Zi

tatnahmen aus den vorangegangenen Sätzen. Immer wieder werden diese 
Schichten aber unterbrochen von jenen tritterartigen Ketten, die sich - ohne cha
rakteristische Gestatt und tedigtich ats geräuschhaftes Flirren - tetzthch amoti
visch gebärden: sie scheinen im Grunde die Angst vor der Leere kompensieren 
zu wohen. Die besondere SinnfäHigkeit, mit der Sostakovic diesen Z?orror vocMZ 
topotogisch darsteht, sei abschtießend anhand eines Ausschnitts aus seinem Au
tograph gezeigt, das sich ats tiefschwarzes Gewebe von Linien und Punkten vor-
stetlig macht - auch dies tetzthch reine Augenmusik, der Blick ins schiere 
„Nichts": 

Bsp. 8: 15. Streichquartett, 6. Satz: Epilog, Т.76-77 (Autograph) 

In dieser zeitlichen und motivischen Synchronic der Streichquartett-Stimmen 

wird absotute Identität vorgeführt, die Übereinstimmung des Zeichens mit sich 
setbst und anderen. Zugteich befinden sich die 32ste)-Schichten tedigtich in 
pendetnder Bewegung, sind atso ohne teleologische Ausrichtung und nur in ei
nem statischen In-sich-Kreisen verhaftet. Ein abschtießender Triller auf dem 
Terzton des Dreiktangs führt schheßheh sogar zur Interferenz der beiden Tonge-
schtechter Es-Dur bzw. es-Moh. Das Ende wird atso offengetassen - es bleibt 
das Indefinite... 

Das 7̂ м'я/геяя/е 5/reZcZ?OMor?e?/ ist eine Annähemng an den Tod ats zwar 
ungebetenen, aber nicht unerwarteten Gast. Keine Versöhnung, keine 
Transzendenz, aber Gefaßtheit. Hier scheint das Äußerste erreicht, was ei
nem im religiösen Sinne nicht gläubigen Menschen möghch ist.̂ s 

73Neef2002,33. 
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