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Claus-Steffen Mahnkopf

Boulez — ein Schicksal?

Fiir Brigitte Markuse

»Jeder Mensch kann alles —
aber er muf$ auch
zu allem bereit sein.«

Alma Mahler—Werfelr

Boulez war in jungen Jahren ausgesprochen selbstbewuf8t. Doppeldeutig atte-
stierte er Schonbergs Tod, und wer die »unausweichliche Zwangslaufigkeit«
Weberns nicht erkenne und verstanden habe, wurde freiweg als »absolut unniitz«
gebrandmarkt. Kaum einer kam gut weg; das Ungestiime des siegessicheren
- Neubeginns verbot jegliche Empathie, die nach Konzession zu riechen in Ge-
fahr war. Ginge, zwei Generationen spiter, ein jiingerer Komponist dhnlichen
* Selbstbewufitseins daran, jene geschichtstheoretischen Kriterien nebst ihrem
kritischen Impetus auf Boulez selber anzuwenden, er kime zu ihnlichen Re-
sultaten, verbote nicht die historische Divergenz eine solche unfreiwillig-un-
hofliche Duplikation: trotz Frankfurter Ehrendoktorwiirde und Adorno-Preis
ist die kompositorische Substanz seit gut zwei Dezennien versiegt und die musik-
praktische nicht ohne Fragwiirdigkeit. Die Klirung dieses sonderbaren Um-
stands reicht, das spricht fiir ihn, in die kleinsten kompositorischen Bausteine,
der Faktur der Werke sowohl wie der Theorie, hinein. Denn im Gegenzug zur
Regression nahezu aller seiner Generation verlor er nicht, gleich Stockhausen,
die ratio, oder iiberantwortete, wie so mancher, sich der Restauration oder der
Reaktion — bei allem Niedergang behielt er die Wiirde des »grofien Kiinstlers«;
das macht sein Schicksal, das er mehr selber gewihlt zu haben scheint als daf$ es
ihn befallen hitte, nicht nur bedenkenswert, sondern erdffnet zugleich Per-
spektiven auf den heutigen »geschichtsphilosophischen« Ort musikalischer
Intelligenz, dem er, vor langer Zeit, unersetzbar zuarbeitete.

Sicherlich ist das Imperium »Boulez« faszinierend. Ein genial frijhreifer
Komponist, der gleich zu Beginn seine wichtigsten kompositorischen Arbeiten
vorlegt, ein Weltklassedirigent, zumal auf dem Gebiet unseres Jahrhunderts
und Wagners in Bayreuth, der Autor scharfsinniger Aufsitze und der reflek-
tiertesten Kompositionstheorie seit Schénberg, ein Administrateur und Initiator
wichtiger musikalischer Grundlagenforschung, verbunden mit »Bildungs,
Intelligenz und groﬁem Gestaltungswillen — kurz: gewifi, von damals wie von
heute, der iiberragende Vertreter »seiner« Epoche, sogar Stockhausen bei weitem
iibertreffend, dem es an jener Universalitdt mangelt, in die Boulez sich begab,
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als die kompositorische Substanz endete. Doch, und auch ohne eine bemiihte
Soziologie, entpuppt sich das Imperium als Macht, die, hat sie einmal eine
bestimmte Schwelle ihrer Geltung erreicht, sich selber, autopoietisch repro-
duktiv, zu sichern und entsprechend ideologisch zu legitimieren emsig wird.
Um es etwas lapidar zu formulieren: Boulez ist auch heute noch »der« grofle
Komponist, weil er, als er es war, die Macht hatte, die Pflege seiner Gréfle zu
institutionalisieren — in nach-biirgerlicher Gesellschaft das sicherste Mittel,
selbst die Wissenschaft geschickt zu manipulieren.

Macht indes — das ist eine der groffen Invarianten seit der Renaissance — ist
mit kiinstlerischer Integritit unvereinbar. Kein grofler Kiinstler, schon gar
nicht in der Musik, in der Moderne, besafl Machyt, so sehr es sich so mancher,
wie Wagner, auch wiinschen mochte. Macht-Losigkeit, die alltdglich verspiir-
te, mitunter paranoide Bedrohlichkeit der Auflenwelt, der gesellschaftlichen
Instanzen, auf die Innenwelt des Kiinstlers, ist sein Lebensnerv, ohne den er,
hat er zumal den Punkt einer zu weit fortgeschrittenen Identifizierung mit der
Macht als Selbstzweck iiberschritten, verloren ist. Nicht geht es bei Boulez um
eine »einfache« Kausalitit von Machtzugewinn (zeitlich koinzidierend mit
groflen Dirigier-Ehren) und nachlassender kompositorischer Produktivitit;
dennoch ist die Wechselbeziehung, wenn nicht -wirkung frappant. Der Per-
fektionist Boulez suchte sich, diesmal in der Aulenwelt, nicht im eigenen
(Euvre, ein Feld musikalischer Aktivititen, die, weil lupenrein dargeboten,
sich ihres Beifalls sicher sein konnten, der den in keiner Weise zu verleugnenden
oder zu schmilernden, hervorragenden und bahnbrechenden Leistungen galt.

Boulezens frithe »Geschichtsphilosophie«, die These, alles davor sei letztlich
obsolet — sie gipfelt spiter in dem kindischen Wunsch, ganz aus der Verant-
wortung historischer Ablidufe entbunden zu werden! —, ist in Wahrheit die
Devise eines, der, schon sehr frith offenbar, die Macht ergreifen will. Sein
Machtbegriff, das unterscheidet ihn »positive von Stockhausens fiihrerhaft-
totalitirem, ist technokratisch, ein der Mathematik und ihrem Widerspruchs-
freiheitspostulat verpflichteter, der der Beherrschung der Natur (iibertragen
auf die Musik als ein ansonsten von kognitiven und praktischen Interessen
befreites Selbstsein) zuarbeitet und, nicht in Ansitzen, das kennt, was man auch
heute noch emphatisch mit Adorno die Solidaritit mit dem Nicht-Identischen
nennen muf3.2 Dafl alles perfekt sei bzw. sein solle, ist indes, in den allermeisten
Fille, eine im hochsten Mafle horrible Vorstellung: nichts Ambiguoses, Ambi-

valentes, Paradoxes soll es geben, hdchstens Virtuoses, Intelligentes, Raffiniertes,

1 »Ich glaube, dafl wir in eine Ara eintreten — und ich trete in sie ein, ich fithle das sehr, sehr gut —, in
der die Biirde der Geschichte nicht mehr zihlt.« (P Boulez, Wille und Zufall, Stuttgart 1977, S. 139) Es
bleibt mir nach wie vor ein Ritsel, wie ein Mann seiner Reflektiertheit sich derart tduschen, ja in die eige-
ne Tasche liigen kann.

2 Trotz der wechselseitig verehrenden Freundschaft zwischen Adorno und Boulez kann ich, entgegen
den Apologien der Sekundirliteratur, beim letzteren keine Dialektik (héchstens eine malgré lui) erkennen;
gerade das Rundfunkgesprich Schinbergs Pierrot lunaire und seine Nachkommenschaft zwischen beiden aus
dem Jahre 1965 zeigt die Inkommensurabilitit zwischen einer die Widerspriiche ausreizenden und einer
die Mannigfaltigkeit integralisierenden Asthetik.
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Scharfsinniges — das ist der Positivismus Boulezens, der nicht begreifen wollte,
daf die expressiv, das bedeutet: die medusahafte Zwiespiltigkeit der mensch-
lichen Existenz austragend bedeutsamsten Werke vermutlich aller Zeiten (den
spiaten Mahler einbegreifend) von Schénberg, Berg und Webern im soge-
nannten frei atonalen Zeitraum zwischen der Kammersymphonie und der
jeweiligen Dodekaphonie geschrieben wurden.

Sein Perfektionismus, der nur an die Auflenwelt entliflt, was, wie immer
rational, seine gewaltsame Identitit gefunden hat, und verbieter, das Nicht-
Identische, das Ambivalente, das Suchende, das Unsichere, das gar Schiichterne
selber zum Gegenstand einer Ausdruckssprache zu erheben und sich den
gesellschaftlichen genauso wie den psychischen Paradoxien — bis in die Schicht
des Materials und seiner Technik hinein — zu stellen, ist, streng wie nur noch
die Mathematik, deren Disziplin Boulez scheinbar davonlief, einer Kategorie
von Identitit verpflichtet, die, diesseitig, nicht jenseitig, jedweden Bruch,
Rif3, alle Spannung zwischen dem Unvereinbaren, trotz des Bekenntnisses zur
»Tiefe« in der Musik, zu ihrem labyrinthischen Wesen (im Sinne einer »Poly-
valenz der Leseebenen«), ausschliefft. Dafl bei Boulez der Ausdruck »pure«
sein solle, ist einem klinischen Reinheitsgebot verpflichtet: rein als subjekt-
frei — vollig im Gegensatz etwa zur selten iibertroffenen »Reinheit« der Musik
Purcells, die Makellosigkeit und Selbst-Identitit bedeutet. Glenn Gould, der
~ offenbar keinen Grund sah, in Boulez einen groffen Komponisten zu entdecken,

meinte einmal spéttisch, dafl dessen »Voreingenommenheit fiir Musik als
einen mathematisch demonstrierbaren Gegenstand sich als Sackgasse erwie-
sen« habe.3 Eine derartige (limitierte) Kiinstlichkeit, die mit I'art pour Iart,
Asthetizismus oder Symbolismus zu identifizieren irrig wire, richt sich bitter:
Boulezens Werkkatalog ist, von den Meister- und den spiteren Werken abge-
sehen, eine Abfolge von Fragmentiertem, Unabgeschlossenem, Zuriickgezoge-
nem, Unaufgefithrtem, Zuiiberarbeitendem, Ungedrucktem, Verschollenem
und Revidiertem. Diese sonderbare Inkohirenz eines Willens, der offenbar sich
seiner nicht so sicher ist wie nach drauflen dargeboten, wird gemeinhin als
Redlichkeit und Unbedingtheit der kiinstlerischen Intention gerechtfertigt;
gefragt werden darf indes, warum jene Werke nicht im richtigen Kairos ihre
Endgestalt finden, wenn doch die perfekte Identitit (das wie immer gestaltete
work in progress im Grunde ablehnend) das Ziel sein soll, warum tiberhaupt
an die Offentlichkeit gegangen wird, bevor die kompositorische Arbeit getan
ist. Entscheidender ist allerdings die Frage nach dem (objektiv:) historischen
und (subjektiv:) »autobiographischen« Ort, an dem das Werk seine endgiiltige
Gestalt erfihrt; dabei geht es weniger um Stil oder Geschmack, wenngleich,
‘wie das Beispiel der erweiterten Pariser Fassung von Wagners Tannhiuser
lehrt, derlei in den Vordergrund treten kann, als um das Verhiltnis von Ma-
terial (nebst der Technik, die dieses nicht nur steuert, sondern seinerseits erst

generiert) und dem »Lebensgefiihle, das sich in der Aus-Gestaltung der Musik

3 G. Gould, Von Bach bis Boulez, Miinchen 1986, S. 328.
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selber entduflert. Von dieser Spannung — jene »Auto-Historizitit« des Kiinstlers
ist in Wahrheit die Lebensader schopferischer Produktivitit — kann keine
rationale Perfektibilitit entbinden. Deshalb kranken die (nachgereichten)
Orchesterfassungen der notations — ansonsten sicherlich glanzvolle und mei-
sterhaft instrumentierte Orchesterminiaturen — , denen man die geschichtli-
che Inkongruenz von (vor-seriellem) Material und seiner (seriellen bzw. nach-
seriellen) Prozessualisierung anzuhéren nicht umhin kann.

Das Frithwerk schenkte eine Folge von Meisterwerken, deren Existenz man
einzig Dankbarkeit entgegenbringen kann; die jugendliche Unbindigbarkeit
der spontan somatischen Impulse setzte sich gegen Boulezens Aversion gegen
genuin subjektiven Ausdruck durch, dieser unterlag noch nicht den Pyrrhus-
siegen der fortschreitend virtuosen Materialbeherrschung serieller Kalkulatorik,
deren Eigenlogik sicherlich zunichst gefolgt werden mufite. Nach dem noch
»traditionellen«, weil am sprachhaften und expressiven Moment des unmit-
telbar Morphologischen sich haftenden Le soleil des eaux gilt dies vordringlich
fiir die Flotensonatine, die hochst klavieristische Zweite Klaviersonate, den
»I'artisanant furieux«-Anteilen des (insgesamt an Durchartikuliertheit nicht
tibertroffenen und in der Intention formaler Komplexitit — die »Einbahn-
straflen-Form«# iiberwindend — sicherlich »gelungensten«) Marteau, spiter fiir
Tombean (wahrscheinlich, sieht man vom deuxiéme livre der Structures als
Fortfithrung eines Fritheren ab, Boulezens letztes restlos integrales, weil kon-
sequent prozessualisiertes Werk, das sich darum den informellen Appendix —
an Ausdruckskraft fast einmalig — »leisten« kann) und fiir Eclar-Multiples,
wobei Eclat, obzwar der biindigere Teil, bereits, trotz des Klaviersolos zu
Beginn als prozessualiter formal validierte Binnenstrukturen auslésender Instanz,
in den eher direktionslose Klangspiele zu nennenden Passagen solche Tendenzen
aufweist, die typisch sind fiir jene formale Aleatorik, in die der Serialismus,
saisonbedingt, umkippen mufite.

»Das serielle Denken griindet sich auf eine Welt in unaufhérlicher Expan-
sion.«> Vermoge der letztlich notwendig abstrake bleibenden Parametrizitit
konstruktiver Kombinatorik ist dies fraglich richtig; es wundert dennoch, daf§
jener, der dies als erster erkannte, in der kompositorischen Umsetzung gar
nicht so weit kam wie es glauben gemacht wird, folgt bei Boulez doch auf die
hachst zentrale Phase des eroberten musikalischen Immanentismus, der Stiftung
musikalischer Bedeutung strikt innerhalb eines die semantische Ebene pro-
positionaler Gehalte nicht beriihrenden Reservoirs®, ein Abebben, auf das die
Reaktion nur mit einer Ambivalenz aus grofer Trauer und bitterer Enttduschung
zu antworten weifl und das an Drastik nur, dafiir aber mehrfach potenziert,
von Stockhausen, dem zweiten »ganz GrofSen« von damals, iiberboten wird.
Die spiteren Werke gehen nicht mehr; schon Rituel, trotz des eigenwilligen

4 Cf. P. Boulez, Werkstatt-Texte, Frankfurt/Main 1972, S. 140.

5 AaQ,S. 276. ‘

6 Zum Immanentismus cf. Claus-Steffen Mahnkopf, »Das Uberdauern der musikalischen Eigenlogik«,
in: Gruhn, W. (Hrsg.), Das Projekt Moderne und die Postmoderne, Regensburg 1989, S. 142 ff.
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Charakters als eines Rituals (und somit Musikfremden), zehrt von letztlich
dysfunktionaler Ornamentalitit, Messagesquisse, Dérive und ...explosante-
fixe... zeigen nicht die Merkmale eines bedeutenden Komponisten, Répons
gleicht eher einer Pflichtiibung dessen, der das IRCAM errichtete.
Musikisthetisch ist das Zentrum des Boulezschen (Euvres die dialektisch-
bisexuelle »cohabitation« der urspriinglich sich noch behauptenden und aus der
Geschichte iibernommenen expressivistischen und der sich durch die serielle
Eigenlogik zwar der »Sprache« beraubenden, gleichzeitig aber »innovativer
Produkte« versichernden und bemichtigenden immanentistischen Anteile.
Der Marteau in seiner Dreischichtigkeit vollfithrt gleichsam idealtypisch den
Akt: die »expressive« »l’artisanant furieux«-Ebene, die »anti-expressive« von
»burreaux de solitude« und schlieflich die zerkliiftet labyrinthische und in der
Setzung einer polymorph gewordenen Polyphonie den Komplexismus (als
eigene historische »Emergenz«7) antizipierende von »bel édifice et les pressen-
timents«, wihrend die Structures eher den Ubergang vom automatischen zum
informellen Komponieren, ebenfalls zentral fiir die immanente Nachge-
schichte des Serialismus, temporalisieren. Diese, zusammen mit der Dritten
Klaviersonate und-dem genialen Livre pour Quatuor, bilden den eigentlichen
Kern von Werken, die, obgleich in der Semantik véllig »abstrakt, fiir jeden
des mimetischen Hérens fihigen Rezipienten hochst nachhaltige — eben:
musikimmanente Bedeutungswelten ausprigen. Zu diesem Kern gesellt sich
ein gleichsam exterritoriales, weil verschmihtes Werk, das gleichweg in seiner
Essenz, rein aus musikalischer Konstruktion »immanentistische« Expression
zu entbinden, alle iibrigen iiberstrahlt: Polyphonie X. Jener Kern war zeitlich eng
radial (vielleicht darin der »Atonalitit« der Wiener Schule vergleichbar) und
liegt weit zuriick — im Gefilde der zweifach generationsgetrennten Historizitit,
Das Allererschreckendste an Boulez freilich, sowohl an seiner Musik wie an
seinen Schriften, ist: der Mensch kommt nicht vor.8 Das ist selten in der Kunst
und gibt zu denken.? Messiaen, der einst seine grofite Hoffnung in Darmstadt
anpreisend vorstellte, wuflte, warum er sich beeilte, dem »intelligent, trés intel-
ligent« ein »dangereusement intelligent« anzufiigen — Intelligenz als Fahigkeit,

7  Cf. Claus-Steffen Mahnkopf, »Komplexismus und der Paradigmenwechsel in der Musike, in:
MusikTexte 35, Kéln 1990.

8  Sein epochaler Wagneraufsatz »Die neuerforschte Zeit« etwa, der in der Exegese der Musik Wagners,
nichr des Nicht-Musikalischen an ihm, zum Besten gehért, was je dariiber geschrieben wurde, tut, als ob
in dessen (Fuvre, zumal im Ring, es nicht um (zudem: zentral) Menschliches wie Liebe, Leid, Schuld, Tod,
Sithne, Verantwortung, Macht und Entsagung ginge; statt dessen wird — ein Fehlurteil ersten Ranges — das
daran ,Inhaltliche® voreilig als iiberalterte Ideologie beiseite geschoben.

9  Im Weiteren méchte ich mich auf die kompositorischen und isthetischen Implikationen dieses
»Defizits« beschrinken. Ein Beispiel fiir die auffilhrungspraktische Seite sei dennoch angefiihre: die
Einspielung der Ersten Kammersymphonie Schonbergs, die immerhin noch fiir den Komponisten der
Flotensonatine eine eminente formale, wenn auch nicht, weil angeblich im Stil »nachromantische, poly-
phon-morphologische Bedeutung hatte, mit dem Ensemble Intercontemporain (Schallplatte: CBS 79349),
die, trotz der instrumentalistischen Perfektion, nicht nur an genuinem Ausdruck (wie etwa bei Scherchen:
CD stradivarius STR 10023), sondern auch an der nétigen polyphonen Klangtransparenz gemif den
dynamischen Angaben der Partitur (wie etwa bei Holliger: CD Teldec 2292-46019-2), ohne die die
wuchernde Polymorphie unverstindlich wird, mangelt.
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weitreichend Konsequenzen zu erkennen, kann gerade in der Kunst, die auch
von der Gnade des Vergessenkonnens, des Nicht-Wissens, einer »stilisierten
Unschuld« lebt, zur Falle werden. Das Prinzip von Boulez, der an seiner Dritten
Klaviersonate das Bestreben nach Anonymitit hervorstreicht, ist die perfekt
immunisierende Untadelbarkeit, die von vornherein nicht zuliflt, was irgend
problematisch werden kénnte — das jedoch ist die Verweigerung jedweder
Krisis, deren Austragungsort die Kunst doch sein sollte. Die bei den groflen
Kiinstlern seit Jahrhunderten bewunderte (wie immer absolute) Koinzidenz
von Leben und Werk, greift nicht; bei Boulez fehlt das Leben. Kunst kann nur
aus-halten, aus-tragen, aus-driicken, was ihr Schépfer selber er-lebt hat; wer
aber das Leben flieht, vermag nichts auszudriicken, es sei denn, er stellte sich
dieser, seiner eigenen Introversion im Zustande der Selbstreflexion. Ansonsten
bliebe einzig ein »logisch« organisiertes Material iibrig, das, wie fachminnisch
auch immer, sich selbst setzte und darum zunichst blutleer und arbitrir ver-
bleiben miifite, es sei denn, dieses Defizitire wiirde seinerseits, radikal, zum
Prinzip erhoben; und eben darin liegt Boulezens grofte kompositorische Stirke,
die er in jenem frithen Werk aus den Jahren 1950/51 konsequent wie sonst
nirgendwo umsetzte, auch wenn er, auf lange Sicht, die Chance, seine, nicht
niitzte. ’

Boulez fehlt, im Gegensatz zu Glenn Gould, mit dem er die Absage an alles
Hedonistische teilt, jedwedes spielerische Moment, die Eleganz des »flirten-
den« Sichentziehens sowie die charmante Ironie dessen, der darum weif3, wie-
viel Kunst, und darin er selber, heute noch zihlt. Er ist hierin, was man hiufig
den Deutschen, zu deren Musik, namentlich um der formalen Errungen-
schaften willen, Boulez sich ohnehin wahlverwandt, ja attrahiert weif?, nach-
sagt: (unphilosophisch) tierisch ernst — dabei gepaart mit einem AusmafS an
Arroganz und peinlicher Respektlosigkeit!® mitunter, das, weil es das Kriege-
rische an der Polemik, das immerhin noch einer argumentativ oder habituell
herzustellenden conclusio gilte, weit sprengt, den Verdacht aufnétigt, es handele
sich dabei um eine Abwehrhandlung im klassisch psychoanalytischen Sinne,
eine gegen das, dessen blofle Existenz als ein legitimes Anderssein bereits die
verzweifelt rationale Kontinuierung der wie immer weit vorangetriebenen
Ich-Identitit in Frage stellen kénnte, ohne deren Gesichertheit Macht, Geltung
und »Karriere« nicht im erwiinschten Mafle zu haben wiren.

Boulezens symbolizistische epoché, seine Enthaltsamkeit all dem gegentiber,
was irgend an das dem Menschen Zentralen, seiner Existenz in der Innen- wie
der Auflenwelt, gemahnen kénnte, kann nicht als Zuriickhaltung oder gar
Aphasie vorm letztlich teutonischen Innerlichkeitskonzept legitimiert werden;
nicht zuletzt fihrte Wagners Attraktivitit auf Boulez zu einem kongenialen
Dirigat. Vielmehr sind tiefenpsychologische Kategorien zu bemiihen. Psycho-

10 Ein beliebiges Beispiel fiir viele: »In Wahrheit handelt es sich bei Berg nur um die zu héchster
Entfaltung getriebene Bliite einer Wagner-Nachfolge, in der iiberdies noch die Liebenswiirdigkeit des
Wieners Walzers — im ganzen schauerlichen Wortsinn — und die Emphatik des italienischen Verismuszu
gleichen Teilen miteinander verschmelzen.” (P. Boulez, Anbaltspunkte, Kassel 1979, S. 319)
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analytiker, nicht zu Unrecht, sprichen von sexueller Introversion. Dieses Phi-
nomen ist, in der Sphire der Kiinstler, paradigmatisch auch bei Glenn Gould
verkérpert. Und doch trennen Welten beide. Wihrend Gould die sexuelle
Energie narzifitisch biindelt, um sie makellos und gereinigt als ekstatische
Expressivitit zu entiuflern — das beste Beispiel hierfiir ist sein Testament der
spiteren Goldbergvariationseinspielung, fiir mich die kiinstlerisch vollkom-
menste Interpretation aller Zeiten (im Sinne einer liickenlosen Kongruenz
von Intention und Sinnlichkeit), bei der, Goulds expressivistischem Immanen-
tismus gemif, das Wissen um das Nicht-Wissen um Goulds private Sphire
nicht stort, eher wahlverwandt sich anschmiegt —, exstirpiert Boulez alles
menschlich Libidinése daran restlos und komprimiert fiirderhin die reine
Energie als Antriebspotential fiir seine »Karriere« in der Auflenwelt, die kate-
gorial auf einem dezidiert technischen Perfektionsideal beruht, bei dem die Form
jedweden méglichen Inhalt von vornherein verschlucke.

Doch dort, wo Kunst allererst beginnt, bei der zentrumsfixierten Thema-
tisierung des dem Menschen Wesentlichen, vordringlich seiner Liebes- und
Leidensfihigkeit, endet, scheu und mit zwei Schritten Abstand, Boulez. Mag
er ein genialer Musiker, mit einem exzeptionellen Gehér und einer aufleror-
dentlichen Intelligenz ausgestattet sein — ein Kiinstler ist er nur in dem Sinne,
mit dem der Biirger jene belegt, deren »Geltunge er nicht begreift. Ursichlich
daran ist Boulezens panische Angst vor dem Tragischen schlechthin, der Un-
moglichkeit einer richtigen Lésung einer Entscheidung oder Handlung, der
man nur um den Preis der Selbstverleugnung entgehen kénnte.

Seine Losung war die Flucht in die Logizitdt eines axiomatischen Systems,
als welches seine Kompositionstechnik wie deren Theoretisierung, wie sie in
Musikdenken heute, vordringlich im ersten Band, vorliegt, gedachr ist. Darin
haben wir die bedeutendste, weil gleichsam aus der aporetischen Zwangslage
der tabula rasa entspringende Reflexion auf das Komponieren iiberhaupt, die
in unserem Jahrhundert verfaf$t wurde. Vor allem in den Komplexionen von
Hierarchie (mitsamt der Logik der Beziehungen und der Strukeurparallelismen),
parametrischer Kompatibilitit (als Kontinuum »linguistischer« Mittel) und den
tragenden Leitdifferenzen Integration/Koordination sowie Produktion/Plazie-
rung (letzteres zentral fiir jedes serielle Denken) ist ein bis heute uneinge-holter
Stand (meta-)theoretischer Durchdringung erreicht. Boulezens Ansatz damals
war konsequent, gar zwangsliufig: aus der restlosen Tilgung alles Uberkom-
menen im Vokabular die Neu-Eroberung aller materialen Elemente, techni-
schen Prinzipien und »isthetischen« Primissen-Implikate zu speisen, die eine
Synthese ohne stilistisch heterogene Uberbleibsel erméglichen solle. Dabei war
sich Boulez der drei zentralen »Errungenschaften« des Serialismus bewufit, die
er, zu Recht, als Einheit begriff: des Immanentismus, der musikalische Bedeu-
tung nur noch als Emergenz formaler Komplexionen kennt, der »allgemei-
nen« Parametrizitit als »mentaler« Grammatik kompositorischer Steuerung
insgesamt und der Gleichberechtigung, wenn nicht der Pridominanz des Pri-
kompositorischen, auf dessen Ebene die »isthetische Idee« (Kant), Material
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und Technik auszutarieren sind, so daff der eigentliche Kompositionsakt eher
einer nachgeschalteten Re-Interpretation des gleichsam autonom Emergierenden
gleichkommt als einer herrschaftlichen Manipulabilitit des Werks in statu
nascendi.

Der Preis solcher »keimfreier« Logizitit zeigt sich freilich in den theoreti-
schen Defiziten der morphologischen, semantischen, formalen, historischen
und diskurstypisierenden Aspekte. Musikdenken heute kennt keine musikali-
sche Morphologie; was Boulez so nennt, ist in Wahrheit eine Anatomie, eine
Physiologie vielleicht, aber keine »Lehre« der Punktualitit iibersteigenden
Gestalten (im Sinne Christian von Ehrenfels’). Eng damit verbunden und getreu
der Ablehnung des Geschichtlichen am »morphologischen« Denken der okzi-
dentalen Musik bis dato, das das Bedeutende am Gestalthaften sah, fehlt eine
»Semantik«, die zu bestimmen verméchte, welcher Sinn dem konstruktiv
Virtuosen eigentlich zukomme und in welchem Verhiltnis die letztlich das
Werk determinierende isthetische Idee zur Technik stehe, worin allererst das
im allerweitesten Sinne Parametrische kasuell selektiert wird. Wird Bedeu-
tung immanentistisch als formale Eigenschaft erkannt, dann miifSten nicht
nur die »Feldgréflen« formaler Strukturierung niher bestimmt, sondern, pri-
mir, die Interdependenzen von objektivem Formprozef (im Sinne serieller
Kombinatorik) und subjektiver, wenn man so will: gehdrpsychologischer Wahr-
nehmbarkeit, kognitiver Verarbeitbarkeit und holistischer Erlebbarkeit ausge-
lotet sein.l! Das Fehlende des Semantischen folgt aus dem wahnhaften
Wunsch nach historischer Exterritorialitit. Darin richt sich die vermeintliche
A-Historizitit; denn die kompositorische Interpretation des auf der tabula
rasa aufbauenden »logisch-axiomatischen« Systems vermag nur die iiber die
Sozialisation ins historische Kulturerbe vermittelte Musikalitit, dem Boulez,
wahrscheinlich aus Furcht vor dem gegebenenfalls Bekenntnishaften am
»Lebensgefiihl«, zu entgehen suchte, obzwar er die historische Herkunft seines
Materials scharf einbekannte. Erst die Nabelschnur zur Abkiinftigkeit freilich
vermochte das Innovative zu semantisieren.

Boulezens Begriff von Logizitit, seine tragende Fiber, ist unterkomplex, weil
letztlich iso-morph, uni-linear, ein-dimensional. Die Einheit steht vor der Viel-
~ heit; diese drauflen, nicht inmitten jener. Daher, trotz der Einsicht in die
mehrstufige Kombinierbarkeit der diskurstypisierenden Optionen (etwa Poly-
phonie von Polyphonien), will kein rechter Begriff genuiner Polyphonik auf-
kommen.!2 Es mangelt, ungeachtet der nationalen Verwandtschaft mit Derrida,

11 In der mifverstandenen Pseudo-Identitit von objektiver und subjektiver Form resp. Zeit (cf. P
Boulez, Musikdenken heute 11, Mainz 1985, S. 62) sehe ich den entscheidenden Irrtum des Serialismus (cf.
Adornos Einspruch vor Ort: »Vers une musique informelle«, in: Gesammelte Schriften, Band 16,
Frankfurt/Main 1978).

12 Daran mag liegen, dafl der Komponist wie der Dirigent Boulez die Substanz von
Schénbergs Kammersymphonie — genuin dissoziative Polymorphie — verfehlte; cf. Claus-Steffen

Mahnkopf, Gestalt und Stil. Arnold Schinbergs Erste Kammersymphonie und ibr Umfeld, Kassel 1994.
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an musikimmanenten Differenzbegriffen: Diagonalitit und Dissoziation vor-
dringlich.

Logizitit heute indes, als Inbegriff soziokultureller (pluralisierter) Semanti-
zitdten mitsamt ihrer polymorph synaptischen Labyrinthik, ist, dem kann sich
Musik, will sie qua Kunst ein symbolisches System bleiben, nicht entziehen,
Thomas Pynchon verwandt: rhizomatisch, letztlich darum lakunir. Einzig eine
ekstatische Existenz, eine all-menschliche Kiinstler-(Auto-)Biographie, ver-
mag, kraft ihrer uneinholbaren Intuitivitdt, in der Durchfahrt durch das
Rhizom des Lebens und des Erlebens die (semantischen und eben auch logi-
schen) lacunae zu iiberspannen. Das Vertrauen hier hinein, wichtiger als ein

reales Vermogen, iibersteigt, mehrfach, die Rationalitit, wie sie sich der Boulez-

sche Begriff davon wiinscht. Rationalitit in der Kunst allerdings, stets die be-
schenkend gegliickte Synthesis aus mimetischen und konstruktiven Momenten,
wird, jenseits des eigentlichen Produktionsvorganges, erst dann zu einer der
(gelungenen) Werke, wenn die Subjektivitdt selber sich ihrer zu entledigen
versteht, um, die Willensinstanz hinter sich lassend, im sonderbar plasmatischen
Zustand eines Nicht-Willens, eines Sich-Fallen-Lassen-Kénnens, sich dem zu
tiberlassen, womit die Spontaneitit des eigenen Lebensvollzugs die emergie-
renden Widerspriiche der Konstruktion bzw. von deren Verhiltnis zur expres-
sivistischen Intention konfrontiert. Doch bei Boulez fehlt diese Dimension
~ des Verfithrtwerdens. 13

Verliflt man sich einmal, voranalytisch, auf die Unmittelbarkeit der 4sthe-
tischen Erfahrung, dann stellt ohne Zweifel Polyphonie X in der originalen
Fassung der Urauffithrung von 1951 Boulezens bedeutendstes und zugleich
bestes Werk dar.}4 Von dieser, die die einzige Auffiihrung war!>, gibt es eine
dokumentarische Aufnahme aus Donaueschingen unter Rosbaud!©, die, trotz
der falschen Téne und rhythmischen Inkorrektheiten zumal in der Koordina-
tion, gleichwohl den Eindruck vermittelt, wie erst es klinge, wire es, der Par-
titur treu, deren Kopie die Basler Paul-Sacher-Stiftung nebst den vom Kom-
ponisten freigegebenen Skizzen beherbergt, perfekt einstudiert. Boulez, der
bei der Auffithrung verhindert war und nur das Band abhérte, hat sein bestes

13 Schicksal, Liebe, Scheitern, Ohnmacht, Tod, Tragik — das sind Kategorien, die es bei Boulez nicht
gibt; ihr Gemeinsames, das Nicht-Wollen, wird nicht zugelassen. Dort jedoch erst, in der hingebungsvol-
len Aufgabe subjektivistischer Rationalitit, zeigt sich, wieweit ein »Kiinstler« der Kunst fihig (und eben
nicht: michtig) ist. Kunst ist die Manifestation der Methexis am absoluten Gegenteil des Willens, an der
zwanglosen Synthesis des Mimetischen — jenseits von Macht und Kalkulation.

14  Freudig erfuhr ich, daff ich, trotz der faktischen Inexistenz von Polyphonie X im Musikalienhandel
und Konzertleben, mit dieser Ansicht nicht alleine bin. Der Einblick in die Partitur und Skizzen haben
mich in meinen Ansichten eindringlich bestirkt, auch wenn ein griindliches Studium, gar eine vollstindi-
ge Analyse vor Orr, die, das suggeriert das vorhandene Material, nicht nur méglich, sondern héchst dring-
lich wire, die Aufgabe gewissenhafter musikologischer Forschung sein miifite.

15 Die CD-Reihe La nuova musica (stradivarius STR 10044) enthilt die offenbar einzige Ausnahme:
den Live-Mitschnitt der Auffithrung des ersten der drei Teile mit dem Orchestra della RAI unter Maderna
vom 11.6.1953, die gleichwohl unter der Besonderheit leidet, daf} dieser erste Teil etwa so lange dauert wie
alle iibrigen im Originaltempo zusammen, so dafl die dabei resultierende »italianisierende« Klanglichkeits-
Didaktik die komplex temporalisierte Polyphonie véllig zu unterminieren nicht umhin kann.

16 CD: Aurophon 31800.

o
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Werk verkannt und zuriickgezogen. Die Griinde, die er angibt!”, bestitigen
sein Verkennen: das Werk sei vor allem deswegen unabgeschlossen, weil die
Instrumentation, gewihlt um ihres abstrakten kombinatorischen Wertes willen,
die Idiomatik der Instrumente nicht beriicksichtige, und seine intendierte
Polyphonik, wie dann spiter in den Structures, besser dem klanghomogenen
Klavier zu {iberantworten gewesen wire. Das jedoch, das vermeintlich Schwache,
ist die Stirke des Stiicks.

Im Gegenzug zur Friihfassung von 1949/50, mit 49 solistisch gefiihrten In-
strumentalisten auflerordentlich komplex und offenbar an eine viertelténige
Diastematik denkend, gruppiert die Endfassung die 18 Instrumente in 6 um
ein Quartett symmetrisch postierte Duos und Trios (Flate piccolo, Clarinette
piccolo en mi b, Cor Anglais; Hautbois, Clarinette basse en la; Fliite, Basson;
Trompette piccolo en 7é Saxophone Alto en mi b, Cor en fa, Trombone;
Violon 1, Violoncelle 1; Violon 2, Violoncelle 2; Alto 1 et 2, Contrebasse).
Gemif} Structuresden drei Tempoebenen (I: Modéré, II: Vif, III: Assez lent)
teilt sich das Werk in drei Abschnitte (mit 256, 146 und 197 Takten), die
jeweils jene Tempi richtungslogisch permutieren: zuerst nach dem Muster I-
II-ITI-II-I etc., symmetrisch, aber als Kontrast; dann III-I-II-I-III-1, also als
auskomponiertes Accelerando und Ritardando; zuletzt als konstantes
Grundtempo (II), dafiir aber mit notationell angezeigter Agogik gemifd der
Syntax. Die Skizzen beweisen eine radikale, des dabei eigenen experimentel-
len Charakters bewufite, an der Mathematik und ihrer Teildisziplin der
Kombinatorik geschulte, jedwede »stilistische« Priaokkupation von vornherein
ausschlieende, sondern einzig der »geschichtlichen« Materialtendenz selber
sich iiberlassende Konstruktivitit, deren Parameter sich vordringlich auf (in
sich permutierende) Reihenverliufe, Klanggruppendispositionen (sowohl
innerhalb der Gruppen wie zwischen ihnen) und die Rhythmik (gemafd der
»para-seriellen« Variationstechnik rhythmischer Mikromorpheme, wie im
Aufsatz »Eventuellement. ..« erliutert) konzentrieren. Das Particell, zunichst
im Zeitverlauf rein additiv organisiert, enthilt die »Morphologie« mit der
Instrumentation, die Partitur, jetzt mit Takten, die aber keine musikalische,
sondern einzig eine auffiihrungspraktische Funktion innehaben, die End-
gestalt, wobei Dynamik und namentlich die Artikulation (nebst den Spiel-
weisen) gleichsam post-konstruktiv, nimlich gemif den iibergeordneten
Gestaltungsintentionen der einzelnen Abschnitte, ihren »Charakteren, ein-
gefligt zu sein scheinen. Im ersten Teil, dem kontrastreichsten, tiberwiegt das
»Gestische«, Gestalten von starkem, »direktionalem« Eigengewicht, im zwei-
ten, dem ruhigen Mittelsatz, das Klangliche, Akkordliche mit interpolierter
Morphologie, im letzten, dem schnellen, »rondohaftens, das »Figurative, das
gleichwoh! nicht ornamental, trotz der nur hier eingesetzten Notation von so
schnell als méglich zu spielenden Noten, sondern expressiv validiert wirkt.
Hierarchisiert sich das, was Polyphonie generell ist, in die Phinomene Poly-

17  Cf P. Boulez, Wille und Zufall, Stuttgart 1977, S. 65.
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phonie im engeren Sinne, Polymorphie und Polyprozessualitit!8, dann zeigt
der letzte Teil, wohl aus der kombinatorischen Kalkulation der prikomposi-
torischen Konstruktion erwachsend, mit der quasi-kanonischen Fiithrung von
Trompete und Fagott einerseits, dem iibrigen Ensemble, vordringlich der
Streicher, andererseits — mit ihren jeweiligen Prozefiverldufen — ein (historisch
frithes) Beispiel der letzteren.1?

Der Spontaneitit des historisch entfernten und des gegenwirtigen kundi-
gen Horens vermittelt das Werk seiner 4sthetischen wie materialbezogenen
Beschaffenheit nach den nachdriicklichen Eindruck, es sei eine imaginire
Kreuzung aus Webern und Ferneyhough. In der Tat bezeichnet wie kein anderes

Werk in Boulezens kompositorischem Kosmos Polyphonie X, das Seine schlecht-

hin, in seinen historischen Implikationen, im Material sowohl wie in der
Technik und der Asthetik, die Engstelle zwischen Vorserialismus und Kom-
plexismus, der diesen, den Serialismus dialektisch aufhebend, beerbt. Webern
findet sich darin, weil die gesamte Faktur aus kleinen (nicht nur rhythmisch
und diastematisch, sondern auch, wesentlich wichtiger: genuin »gestalthaft«)
morphologisierten Zellen besteht, deren kristalline Reinheit Strukturhetero-
genes nicht mehr kennt und einer topoi-orientierten musikalischen »Seman-
tik« sich verweigert; Ferneyhough im Sinne eines dezidiert polyphonisiert
komplexistischen Klang-Designs, dessen gleichsam explosive Expressivitit sich
der polyphonen Gestaltenfiille — mit einer bis dahin nicht geahnten Dichte
radikal autonomer musikalischer Gebilde, die zwar in manchem an Schonbergs
spite tonale Phase und Berg insgesamt erinnert, sich aber doch durch die
nachwebernsche »Autarkie« vom traditional Konventionellen daran abhebt —
und ihrer internen rhizomatischen Vernetzungssymptomatik — die zu jenem
historischen Ort einzig einer autonomisiert prikompositorischen Kalkulatorik
entspringen konnte — verdankt. Die vom Komponisten verschmihte »abstrakte«
Instrumentation indes vermag erst das, was dem (klanglich ent-polyphonisie-
renden) Klavier der Structures versagt bleibt: eine unmittelbar rezipierbare
»widerborstige« Polymorphie, die »eigentliche« Substanz dieses Werks.

Jene Polyphonie (als Oberbegriff) resultiert bei Polyphonie X, das ist ein-
malig, einzig einer Konstruktion, die die Entscheidungen auf der Ebene des
Prikompositorischen trifft, dessen Emergenz, liickenlos musikalisch validiert,
die Musik ist, deren »Expressivitit«, der die spontane Empfinglichkeit des
Hoérens sich nicht zu entzichen verméchte, mit dem »Immanenten« daran
identisch ist. Die dabei an Radikalitit bei Boulez uniibertroffene Konsequenz
der Applikation, die Unerbittlichkeit der (mittel-limitierten) Konstruktion
schligt — darin behauptet sich gegen den Komponisten, der die Dinge anders
“sehen méchte, eine Dialektik sui generis — in eine Ausdruckskraft um, die, sel-

18 Cf. Claus-Steffen Mahnkopf, »Polyvektorialitit und das Paradigma Polyphonie«, Ms., Freiburg 1991.
19 Polyphonie X folgt, trotz der gleichsam enthistorisierenden Konstrukrivitit, dem »Archetypus« drei-
teiliger Symphonik (kontrastreiche Exposition, kontrastierender Mittelabschnitt, schneller beschlielender
Satz); offenbar reicht diese hauchdiinne Schicht »konventioneller«, weil traditionsverbiirgter Semantik, um
die Essenz des Werks, seine interne Polyphonik, vor jedweder Stilallusion zu schiitzen.
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ber »historisch« vollig neuartig, daher eine »Gnade der Geschichte«, zunichst
der Abstraktheit des Plans widerspriiche. Dieses experimentell Uberraschende
hinwiederum gewihrt zugleich einen tiefen Einblick in die vielleicht be-
deutendste »Errungenschaft« des Serialismus iiberhaupt: strikt musikimma-
nente Bedeutung, immanentistischen »Ausdruck« zu stiften. Vor diesem Ein-
blick scheute sich nicht nur der Schépfer, sondern zugleich seine ganze Gene-
ration, deren Erben es obliegen sollte, die nun eréffneten Dimensionen kom-
plexistischer Komplexitit, 4sthetischen Expressivismus, musikalischen
Immanentismus und expressiver Multiperspektivitit — allesamt Polyphonie X
zugehorig — zu gestalten.

Wollte man nunmehr biindig Boulezens genuine kompositorische Potenz
auf den Begriff bringen, dann lautete die Formel: immanentistisch aus der
konstruktiven Abstraktion reine Musik kreieren, deren expressivistischer An-
teil, als »dialektischer« Umschlag, sich ganz aus der Logik der werkspezifischen
raison d’étre enthiutet. Trotz Char, Mallarmé und Cummings hat er, viel-
leicht weil die »Mutprobe« des ersten Mals, Polyphonie X als das Seine anzu-
nehmen, mifllang, sein Eigentliches nicht weiter verfolgt. Darin liegt eine
musikhistorische Tragddie.20 Die Werke, die darauf folgten, vermochten zwar
noch die (auslaufenden) expressivistischen und (vorliufig expandierenden)
immanentistischen Grundziige des somit um das Zentrale gebrachten dsthe-
tischen Ansatzes von Werk zu Werk zu »entfalten«; doch die Zahl, bis die
Kombinatorik eines sich selber nicht mehr dialektisch transzendierbaren Seria-
lismus erschépft sein sollte, war deutlich begrenzt. Die spiteren Werke sind
Reflexe, Rudimente, »Dokumente einer Nach-Geschichte« (um Boulezens
Worte gegen Schonberg, mutatis mutandis, zu paraphrasieren), sicherlich auch
Konzessionen an jene Musik-Welt, in die Boulez lingst, als Erbe und
Reprisentant seines eigenen Historischgewordenseins, eintrat. Ihm, dem nun
vielerorts horig Erfolgreichen, wiinschte man wieder einen Skandal jener
Sorte, den die Urauffithrung seines Chef d’ceuvres einst dem damals Sechs-
undzwanzigjihrigen bescherte. Doch — ohne alles Lamento — die Zeiten sind
dahin, die der Skandale allemal.

Den abschlieRenden Gedanken méchte ich ebenfalls unverbliimt formu-
lieren: Mahlers Witwe, die wahrlich die Hohen und Tiefen des Lebens durch-
licten hatte, wuflte, was sic am Ende ihrer Lebenserinnerungen schrieb. Und
die Frage wirft sich auf, welcher kiinstlerische Lauf Boulez, eine der grofiten
Begabungen unseres dahinscheidenden Jahrhunderts, das Genie des musika-
lischen Immanentismus, vielleicht schlechthin, geleitet hitte, hitte er sich nicht,

20 - Adorno hat in seinem bahnbrechenden und bis heute keineswegs in der Bedeutung voll erkannten
Aufsatz »Vers une musique informelle« (a. a. O.), anmahnend, versucht, die kompositorische Aktivitit, auf
der Grundlage des seriell erreichten »Stands« des musikalischen Immanentismus, wieder auf die Perspektive
der Subjektivitit, der Selbst-Thematisierung des Ichs in und durch die Kunst, zu weisen. Dies war erst der
spiteren Generation, dem Komplexismus, vorbehalten (zum Verhiltnis von Adorno und dem Komplexismus
cf. Claus-Steffen Mahnkopf, »Adornos musikalische Utopie, in: Asthetik & Kommunikation 79, Betlin

1992, S. 95 ff).
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zumindest nicht so frith, mit der Macht verbiindet, hitte er den Zugang zu
sich selber gewahrt, damit den zum Menschen und dessen Leben gefunden
und letztlich das Tragische des Daseins ertragen. Ich vermute — und nur dar-
aus ziehe ich die wehmiitige Kraft der Kritik —, daf er der — musikalisch wie
kiinstlerisch — grofite Komponist des 20. Jahrhunderts hitte werden kénnen.
So aber geriet er zu dem, was er wohl von Anfang an hatte sein wollen: einem

Schicksal.
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