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«MINE IS A FAINT VOICE»

BECKETT SELON BEETHOVEN - BEETHOVEN SELON BECKETT!

von Michael Kunkel

BECKETT GUCKEN

Als «play for television» ist Samuel Becketts
Ghost Trio (1975) in besonderer Weise mit
seinem Medium verbunden. Das bemerkt
man leicht, wenn man es mittels anderer
Medien als dem Fernsehapparat zu rezipie-
ren versucht: Schaut man es auf einem Gerit
der Gattung «i», sicht man aufgrund der in
diesem Spiel sehr stark vorherrschenden
Farbe Grau vor allem sich selber, das eigene
Spiegelbild (was mit dem Beckettschen
Konzept eines «Not I» nur bedingt in Uber-
einstimmung zu bringen ist); auch das kol-
lektive cineastische Schauen ist bloB ein
Behelfsmodus: Eine Stirke des Fernsehens
liegt darin, dass es Vereinzelte massenhaft
antreffen kann. Als solcher wird der Zu-
schauer von Ghost Trio manchmal direkt
adressiert, um ihn zu einem Horcher zu
machen: So wird ihm bedeutet, dass er den
Ton ganz leise einstellen soll: «V [Voice]:
Good evening. Mine is a faint voice. Kindly
tune accordingly.»2

Eigentlich sind auch die Flachbild-TVs
von heute nicht ganz das Richtige: denn
der alte wiirfelformige Fernsehkasten ist
auch eine Art Forcierung oder Verengung
der klassischen Guckkastenbiithnensituation,
die fiir Becketts dramatisches Werk grund-
legend bleibt. Eine Person sitzt vor der
Glotze. Sie schaut und sie horcht. Das scheint
die adiquate Situation zur Aufnahme von
Ghost Trio zu sein.

Beckett selber kannte das Fernsehen wohl
weniger aus der Medientheorie, sondern
eher aus eigener Anschauung. Er war ein
eifriger TV-Gucker vor allem von Sport-
arten wie Kricket und Tennis. Wir werden
sehen, wie Beckett sich manchmal als de-
generiert verrufene Merkmale des Medi-
ums Fernsehen zunutze macht. Elementare
Kategorien dieses Spiels sind Serien, un-
authorliche Wiederholungen, allgemein:
Redundanz. Zwar ist das Ergebnis nicht
unbedingt vorabendtauglich. Aber es setzt
sich nicht vollig tiber den normalen Ein-

Den Kassettenrekorder griffbereit | Samuel Be-
ckett bei den Proben zur SDR-Produktion von
«Geister-Trio», Stuttgart 1977

satz des Mediums hinweg. Die deutsch-
sprachige SDR-Fassung des Spiels Geister-
Ttio,? die am 1. November 1977 spatabends
um 23 Uhr ausgestrahlt wurde, erreichte
immerhin eine Sehbeteiligung von drei
Prozent — was ungefihr 200 000 bis 300 000
Zuschauern entspricht.4 Sie wurden Zeuge
dessen, was Gilles Deleuze mit dem Begrift’
«langue 1>° adelt: eine neue Sprache der
Bilder, der Riume und der Klinge in Be-
cketts Spitwerk.

Der alte Beckett fiihlte sich im Fernseh-
studio ausgesprochen wohl und arbeitete
besonders gerne mit der Crew in Stuttgart
zusammen, wo 1977 Geister-Trio produziert
wurde. «We do it to have fun together» —
diesen Ausspruch bezeugt der damalige
Fernsehspiel-R edakteur Reinhart Miiller-
Freienfels vom SDR, Anreger einiger jener
«crazy inventions for television», wie Be-
ckett seine Fernsehspiele nannte.® Beckett,
der in Stuttgart Regie fiihrte, verzichtete
auf ein Honorar mit der Begriindung, dass
er kein professioneller R egisseur sei und nur
zum Spal} mitmache — die einzige Forde-
rung, die er erhob, bestand darin, dass in den
Studios das Rauchverbot aufzuheben sei,
was nach biirokratischen Umwegen nicht
ganz un-Beckettscher Qualitit schlieBlich
gelang.”

BECKETT SELON BEETHOVEN -
«ALL THE OLD GHOSTS»

In Becketts Fernsehspiel Ghost Trio dullert
sich der Bezug zu Beethoven im Titel und
in der ausgiebigen Verwendung der entspre-
chenden Musik aus op. 70 Nr.1 (2 Satz) ®
Becketts erste Titelidee war «Tryst», ein altes
englisches Wort, das eine Verabredung zu
einem Treffen bezeichnet, vor allem zwi-
schen Liebenden.® Wie kommen Beethoven
und Beckett hier zusammen? Welche Art
der Begegnung findet statt? Franz Michael
Maier hat im Quellenstudium herausgear-
beitet, dass die Beethoven-Musik wiahrend
des Schaftensprozesses immer wichtiger
wurde."® Fiir eine erste Orientierung ver-
suche ich, das Fernsehspiel aus der Beet-
hoven-Perspektive heraus zu beschreiben.
Man verzeihe, dass ich erwihne, was offen-
sichtlich ist.

THEMA

In der «Landsberg 10»-Skizze zum zwei-
ten Satz von op. 70 Nr. 1 ist auller dem
Hauptmotiv des Largo und anderen Ein-
fillen ein Wort zu entziffern: «Macbett».
Damit kommt eine dritte Person ins Spiel:
William Shakespeare. Wir wissen nicht
sicher, ob das Largo-Motiv wirklich in Zu-
sammenhang mit den Plinen Beethovens
fiir eine Macbeth-Oper steht'' — genau diese
Vermutung geistert aber seit den Aussagen
von Carl Czerny, auf den auch der populire
Ubertitel zuriickgeht, und Gustav Notte-
bohm durch die Welt." Sicher hingegen ist,
dass Shakespeare einen wichtigen Flucht-
punkt in Becketts Schaffen darstellt. Die
Hypothese, dass es sich beim Largo um
eine Macbeth-Musik handele, wird in der
Beckett-Forschung entsprechend nicht
unter Wert gehandelt, wobei Beckett diese
Information angeblich vom Schallplatten-
hiillentext seiner Aufnahme hat."® Interes-
sant ist, dass Beckett hier womdglich tiber
Shakespeare auf Beethoven kommt.

Largo assai ed espressivo
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P sotto voce

Ludwig van Beethoven, op. 70 Nr. 1,
2. Satz, Hauptmotiv zu Beginn

Dieses Macbeth-Motiv kommt bei Beet-
hoven etliche Dutzend Male vor. Stefan
Kunze charakterisiert Beethovens Musik
als «beschworende Wiederkehr des Glei-
cheny, er spricht auch von einer «eigen-
tiimlichen Fixiertheit des Geschehens».™
Diese Formulierungen treften natiirlich
auch auf Beckett zu, denn auch sein Spiel
ist exzessiv auf Wiederholungen angelegt,
wie man gleich zu Beginn merkt: «V: Good
evening. Mine is a faint voice. Kindly tune
accordingly. (Pause.) Good evening. Mine
is a faint voice. Kindly tune accordingly.
(Pause.)>>15

Offene Aufforderungen zum Wiederho-
len kommen im Skript hiufig vor. Das ganze
Spiel beruht auf der Perpetuierung nur
weniger Elemente. Bei Beckett wie Beet-
hoven beschaut oder belauscht man immer
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8.V:The kind of floor —
9. Cut to close-up of floor. 5 seconds.
10.V: Look again.

12.V: Door.

14.V:Window.

16.V: Pallet.

20.V:The kind of window —
22.V:The kind of door —
24.V:The kind of wall —
26.V:The kind of floor.

28. Look again.

6.V: Dust. (Pause.) Knowing all this, the kind of wall —
7. Cut to close-up of wall continued. 5 seconds.

11. Cut to general view from [Kameraposition] A. 5 seconds

13. Cut to close-up of whole door. Smooth grey rectangle 0.70 m. x 2 m.
Imperceptibly ajar. No knob. Faint music. 5 seconds.

15. Cut to close-up of whole window. Opaque sheet of glass 0.70 m. x 1.50 m.
Imperceptebly ajar. No knob. 5 seconds.

17. Cut to close-up from above of whole pallet. 0.70 x 2 m. Grey sheet.
Grey rectangular pillow at window end. 5 seconds.

18.V: Knowing all this, the kind of pallet —

19. Cut to close-up of whole pallet continued. 5 seconds.

21. Cut to close-up of whole window. 5 seconds.

23. Cut to close-up of whole door. Faint music. 5 seconds.

25. Cut to close-up of wall as before. 5 seconds.

27. Cut to close-up of floor as before. 5 seconds.

Charakteristische Symmetrie, Veranderungen, Permutationen im Wiederholen von
Wértern wie «door», «<window» und «pallet» | Samuel Beckett: «Ghost Trio» (Ausschnitt)

die gleichen Dinge. Die Spiele leben von
charakteristischen Veranderungen, Permu-
tationen im Wiederholen, wie zum Beispiel
im hier wiedergegebenen Ausschnitt (Abb.
oben) — man achte besonders auf die Ele-
mente «door», «<window» und «pallet». Es
entsteht eine Symmetrie, ein Objektepa-
lindrom, eingebettet in die Positionsfolge
von «wall» (4.—6.,24./25.) und «floor» (8./
9.,26./27.): (dook again»:) door window
pallet =]« (<knowing all this, the kind
of») pallet window door.

Derartige Symmetriebildungen, palin-
dromatisch gebeugte Repetitionen, finden
sich in Ghost Trio zuhauf. In diesem Beispiel
sind die Positionen der Standardrunde von
F (Figure) schon angedeutet, man kann sie
als Rezipient des Spiels gewissermalien be-
reits vorab absolvieren. Am Beginn gibt es
noch eine andere Ebene der Verdopplung:
V (Voice) beschreibt am Anfang das Set und
entschuldigt sich dafiir: «Forgive me stating
the obvious.» Handelt es sich aber wirklich
um die bloBe begriffliche Verdopplung von
etwas, das man auf der Mattscheibe ohne-
dies sieht oder erkennen kann? Tatsichlich
koénnen die Dinge am Anfang nur durch

die Benennung durchV identifiziert wer-
den, da es sich bei allen Objekten um graue
Quader handelt und keineswegs offensicht-
lich um Tiir, Fenster und Pritsche. Alle Ele-
mente dieses Spiels sind homomorph und
dadurch sehr dhnlich (auch F Rekorder,
Stuhl, Spiegel usw.). Dass man sie unter-
scheiden konne, ist nur eine Behauptung.
Solch ironisches Spiel mit Redundanz und
Differenz ist fir das ganze Ghost Trio bestim-
mend.

Bis zu einem gewissen Punkt im Spiel
klingt Beethovens Musik immer dann, wenn
eine Intimschwelle (bei Punkt B;s. Setting
oben rechts) tiberschritten wird — und die
Kamera und dadurch der Zuschauer in die
Nihe von F kommt —, und umgekehrt:
Wenn die Kamera sich entfernt, wird die
Musik leiser und verschwindet. Dadurch
entsteht der Eindruck, als sei die Musik in
der Nihe von F quasi immer vernehmbear,
als miisse man nur nahe genug herankom-
men, um sie zu horen. Das wiirde passen
zu Peter Giilkes Auffassung der Beethoven-
schen Kammermusik als (Intimraun»'” —
bei Beckett markiert die Musik aber auch
eine Art Grenziiberschreitung, wenn die Ka-
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Das Setting von Samuel Becketts «Ghost Trio»

mera, der bohrende Blick zu nahe kommt.
So ist das Erklingen der Musik auch ver-
bunden mit einer Irritation, die entstehen
kann, wenn man in einen fremden Intim-
raum eindringt. Wir erinnern uns an die
von Beckett selbst ins Spiel gebrachte Ka-
tegorie der «Keyhole-Art»."® Es wire wohl
iibertrieben, Beckett als Propheten von
Reality-Formaten im Fernsehen bezeich-
nen zu wollen — eine besondere Form von
Voyeurismus spielt aber in Ghost Trio ganz
offensichtlich eine wichtige Rolle. Noch
dazu ist das Eindringen des Blicks und das
Sich-wieder-Entfernen musikalisch hochst
trivial organisiert: Je niher, desto lauter, je
weiter entfernt, desto leiser.

KREIS UND ZAHL

Im Repetieren, Kombinieren, in der Sym-
metriebildung sucht Beckett oft «Zuflucht
zur Arithmetik». Die Spiele sind auch Re-
chenexempel, und zwar zumeist auf der
Basis sehr einfacher Zahlen."® Eine wichtige
Zahl in diesem Spiel korreliert zur Beet-
hovenschen Besetzung bzw. Gattung, nim-
lich die Drei: In gewissem Sinn handelt es
sich um ein Trio mit Tiir, Fenster und Prit-
sche, denn diese bezeichnen die Grund-
positionen des Spiels. Zudem verzeichnen
wir drei Teile (I Pre-action, II Action, III
Re-action), drei Kamerapositionen und drei
«Personen» (EV, Boy). Die andere Zahl des
Spiels ist die Fiinf: Die allermeisten Ginge
bestehen ausVielfachen von fiinf Schritten,
wobei das Beethovensche Tempo das Zeit-
mal des Gehens bestimmt. Eine Fiinfer-



Rasterung des Spiels im Tempo des Largo
assai ist einer von Becketts ersten Einfillen,
als Zasur-Intervall figuriert die Dauer von
fiinf Sekunden.?

Auch den fur das Spiel bestimmenden
Zirkelcharakter gibt es bei Beethoven: Das
Macbeth-Motiv beschreibt ein doppelschlag-
artiges ornamentales Kreisen ohne beson-
dere tonale Fliehkraft, ohne besondere
Richtung. Deshalb kann das Motiv fast be-
liebig transponiert, manipuliert werden. Es
kreist durch den Tonraum, wobei die har-
monischen Wege die Tendenz haben, wie-
der zum Ausgangspunkt zuriickzufinden.
Vielleicht kann man von einer gewissen
Kongruenz von Motivstruktur und formaler
Konzeption sprechen: Beide haben Zirkel-
charakter (begtinstigt auch durch die Klein-
terzzirkel der verminderten Akkorde). Stefan
Kunze identifiziert die ersten acht Takte als
«geschlossene Periode ohne Thema» und
bezeichnet genau das als «poetische Idee»
dieses Largos.21 Ahnlich verhilt sich F auf
seinen immer gleichen Runden von der Tiir
zum Fenster zur Pritsche und wieder zur
Tiir: Er schaut sich um, aber niemand ist da.
Auch das Fernschspiel gerit in den Sog einer
Absenz (jener Person, die nicht kommt).

Fiir den zweiten Satz des Klaviertrios
wie auch fuir das Fernsehspiel lassen sich
somit einige Grundmerkmale oder Quali-
titen erkennen:

— der Modus «epeat» (Wiederholung und
Verinderung sehr weniger Elemente)

— das Spiel mit Redundanz und Differenz
— der Zusammenhang von Kammermusik
und Intimraum

— die Zyklen (harmonische und abge-
schrittene Wege, Motiv-Gestalt)

— «Absenz» als Thema.

Dies sind entscheidende Grundfunktio-
nen fiir den Ablauf und die Logik der Spiele
von Beethoven und Beckett (wie interes-
santerweise auch fiir viele zeitgendssische
Beckett—Musiken).22 Hinzu kommt, dass
auch Storungen oder Irritationen einge-
baut sind, die sich an einer Stelle besonders
verdichten: «II1.35. Faint music audible for
first time at A»>°

Die Musik erklingt hier erstmals vor der
Intimschwelle, noch dazu handelt es sich
nicht um das Macbeth-Motiv, sondern um
das «cantabiler-Thema. Das hat Konse-
quenzen: Nach dem «Repeat» bei 11.38
verschwindet die freundliche weibliche
Stimme, es etabliert sich in Teil IIT vollends
jene non-verbale literarische Form eines
«prachlosen» Klang- und Bildraums, die
Deleuze dangue III» nennt; die Dinge ma-

© SWR | Hugo Jehle

THEMA ™

Samuel Beckett: «Geister-Trio» | Klaus Herm als lachelnder «F» (Filmstill 28°30")

chen Geriusch; plotzlich gibt es Verbindun-
gen nach drauBlen (man hort Regen, es er-
scheint ein «Boy»). Und schlieBlich sieht
man das Gesicht von F, der am Schluss
sogar ein bisschen lichelt. Diese Transfor-
mationen scheinen daraus zu folgern, dass
einmal «falsche» Musik an einer «falschen»
Position erscheint: «cantabiler-Musik aufer-
halb des Intimraums, bei A.

Das Licheln, oder eher Halblicheln des
F am Schluss des Spiels ist vielleicht der ir-
ritierendste Moment: zum einen deshalb,
weil sich hier erstmals eine Gefiihlsregung
zu auBern scheint; irritierend ist zudem,
dass ausgerechnet dieser wirkungsmichtige
Moment nicht im Skript vorgesehen ist. Ist
es ein Licheln®* der Erleichterung dartber,
dass die Musik endlich aufgehort hat? In-
teressant ist, dass die Musik wirklich auf-
hort, inmitten all der endlos scheinenden
Wiederholungen zu Ende kommt, final
abkadenziert. «<Oh all to end.» So lautet der
Schluss von Becketts allerletzter Prosaarbeit
stirring still (1986—88). Bekanntlich bleibt
diese Sehnsucht bei Beckett, der die Welt-
literatur um den Topos des unaufthérlichen
Endens bereichert hat, sonst meistens eher
unerfiillt. Und hier eigentlich auch: Trotz
des Musik-Endens wird das Spiel gerade
aufgrund des schwebenden, sich eindeutiger
Klassifizierung sperrenden Charakters des
Lichelns offen gehalten.

Es gibt also gewisse Gemeinsamkeiten
zwischen Beethoven und Beckett. Quali-
titen wie Repetivitit, Redundanz und
Differenz, Intimraum, Absenz, Storungs-

empfindlichkeit usw. weisen in Bezug auf
Beethoven auf einen besonderen Rezep-
tionsmodus hin, der sich nicht ganz ohne
Weiteres in die wesentlichen Auffassungs-
arten einordnen lisst: Wir finden kaum
Indizien zur Stiitzung des Heldenmythos
oder der dramatischen Feier kiinstlerischer
Subjektivitit. Ganz im Gegenteil: Die Stim-
me erschrickt, wenn F in den Spiegel guckt
(I1.22). Genauso wenig kommt es zur Zer-
trimmerung des in biirgerlichen Kreisen
gepflegten Beethoven-Bildes — in Bezug auf’
Beethoven ist das Musikbtirgertum seiner-
seits das Ziel zahlreicher Missionierungs-
bestrebungen, etwa innerhalb der Neuen
Musik, die dem zu destruierenden hero-
ischen Gestus gerne unter umgekehrten
Vorzeichen huldigen.25 Beckett scheint da
einen anderen, stilleren Weg zu wihlen.
Eine interessante Spur lisst sich in frithen
Beckett-Quellen aufnehmen.

BEETHOVEN SELON BECKETT

«I feel that Beethoven’s [late] Quartets are
a waste of time. His pigheaded refusal to
make the best of a rather pettyfogging [sic!]
convention annoys me. He needed a piano
or an orchestra.»?® Dies schreibt Beckett
am 24. Februar 1931 — also als 25-Jahriger —
an seinen Freund Thomas McGreevy nach
einer Darbietung von op. 127 in einem
Kammerkonzert von The Royal Dublin
Society. Auch hier liegt Beckett vollig quer
zur Beethoven-Rezeption in der musika-
lischen Avantgarde, galten und gelten doch
gerade die spiten Quartette als bevorzugter
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Gegenstand aufgeklirter Beethoven-Pflege
und als Versprechen eines musikalischen
Fortschritts, das von spiteren musikalischen
Vorreitern erst vollgiiltig eingel6st werden
muss.

Das interessiert den jungen Beckett offen-
bar nicht. Im Zentrum seiner Beethoven-
Vorlieben steht eher Musik fiir Klavier
(Beckett selber war ein passabler Pianist)
oder flir Orchester. Eine besondere Bedeu-
tung hat fiir ihn die Siebte Sinfonie, die er
in einem Brief an seinen Cousin Morris
Sinclair vom 27. Januar 1934 gegen eine
Interpretation durch Wilhelm Furtwingler
und die Berliner Philharmoniker in einem
Londoner Konzert verteidigt: «the ingno-
ble Furtwingler, who, it appears, has had
the better part of his nudity covered with
intervowen swastikas. He has the charming
modesty of letting himself be led by his
brass-players, who blow as only beer-drin-
kers can, while making with his little left
hand very daring gestures towards his first
violins, who fortunately paid not the least
attention to them, and swinging the soft
fleshiness of his posterior as if he longed to
go to the lavatory. [...] Then finally he was
able to go to the lavatory. But instead of
staying there for the rest of his life, he came
back, followed by his assistant executioners,
in order to tear into tatters, in front of us,
Beethoven’s 7th. Mr Furtwingler, like the
good Nazi he is, cannot tolerate mysteries,
and it was rather like a fried egg, or, if you
prefer, like a foot put in it, that he presented
this music. He played the last movement
like the most elegant of Stindchen. He had
a rapturous reception. Not only did he but-
ton up that poor symphony to the point of
strangulation, but he took the liberty of gi-
ving it a colourful buttonhole. And with
what, in God’s name? A Wiirstchen.»?

Trotz Becketts recht frither Einordnung
Furtwinglers als Nazi wie der offen pejo-
rativen Erwihnung deutscher kultureller
Errungenschaften («Bier», «Wiirstchen»)
unternimmt er 1936/37 eine ausgedehnte
Kulturreise durch Deutschland, um Spra-
che und Kunst besser kennenzulernen. Auf
dieser Reise gibt es auch eine Begegnung
mit einem gewissen Axel Kaun, einem
Buchhindler in Berlin. Dieser erhilt 1937
einen Brief, der in der Beckett-Forschung
als eine Art Griindungsdokument seiner
«giiltigen» (Nachkriegs-) Asthetik gilt —
dieser Briefist in deutscher Sprache verfasst
und kiindigt eine radikale Neu-Positionie-
rung an; interessant ist, dass Beckett hier als
leitendes kiinstlerisches Konzept Beetho-

vens Siebte ins Spiel bringt. Ein zentraler
Satz lautet: «Gibt es irgendeinen Grund,
warum jene flirchterlich willktirliche Ma-
terialitit der Wortfliche nicht aufgelost
werden sollte, wie z. B. die von groflen
schwarzen Pausen gefressene Tonfliche in
der siebten Symphonie von Beethoven, so
dass wir sie ganze Seiten durch nicht an-
ders wahrnehmen konnen als etwa einen
unergriindliche Schliinde von Stillschwei-
gen verkniipfenden Pfad von Lauten? Um
Antwort wird gebeten.»*®

Fiir Beckett ist die Siebte also nicht nur
«Apotheose des Tanzes» (Richard Wagner),
er scheint viel eher an den Aposiopesen in-
teressiert. Dieser Brief vom 9. Juli 1937 ist
in der Tat ein spektakuldres und deswegen
viel kommentiertes Dokument, in dem
eine «Literatur des Unworts» und eine
«Worterstirmerei im Namen der Schon-
heit» gefordert wird: «Und immer mehr
wie ein Schleier kommt mir die Sprache
vor, den man zerreilen muss, um an die
hinterliegenden [sic!] Dinge (oder an das
hinterliegende [sic!] Nichts) zu kommen.
Grammatik und Stil! Mir scheinen sie
ebenso hinfillig geworden zu sein wie ein
Biedermeier Badeanzug oder die Uner-
schiitterlichkeit eines Gentlemans.»*®

Becketts spiteres literarisches Schaffen
liest sich wie eine Einlésung dieses Impe-
rativs. Er sei «sprechend ins Schweigen»
eingegangen, sagt Ulrich Pothast tiber den
Roman-Schreiber Beckett.** Und Oswald
Wiener meint: «reden wie beckett tiber das
maul halten, endlos, um schleim scheissend
der weltbertihmteste maulhalter zu werden
und jedermann den rang ablaufen weil
mindestens einer von uns sein maul so schon
halten kann.»*'

STILLES HOREN

Selbstverstindlich ist in der sprachgebun-
denen Kunstform Literatur ein vollkomme-
nes «Maulhalten» kaum moglich — gerade
aus der paradoxen Spannung zwischen der
Unmoglichkeit, in der Literatur vollig auf
sprachliche Aktivitit zu verzichten, und
Versuchen, dies eben gerade doch zu tun,
speist sich eine starke Kraft in der Beckett-
schen Kunstwelt, die neue Formen hervor-
bringen kann. Auch andere AuBerungen des
jungen Beckett weisen in diese Richtung:
«l am starting a Logoclasts’ League. [...] [ am
the only member at present. The idea is
ruptured writing, so that the void may pro-
tude, like a hernia»*/ «To be really wort-
karg one must know every Wort.»

Zum Beispiel beim Ghost Trio haben wir

es mit einem Fall von fortgeschrittenem
literarischen Logoklasmus zu tun. Auf dem
Weg dahin spielt Beethovens Siebte eine
wichtige Rolle, da Beckett in ihr offenbar
vorbildhafte Situationen fuir ein «unterbro-
chenes Schreiben» findet und im Brief an
Kaun auch benennt. Man konnte sich aber
fragen: Was genau meint Beckett? Was zum
Beispiel ist eine «von groBen schwarzen
Pausen gefressene Tonfliche»? Was ist ge-
meint mit jenem «chwindelnden uner-
griindliche Schliinde von Stillschweigen
verkniipfenden Pfad von Lauten»?

Der Gedanke an solche Scharnierstellen
dringt sich auf. Es ist aber keineswegs sicher,
ob Beckett an solche Stellen denkt. Interes-
sant ist, dass Beethovens Musik ganz un-
mittelbar in Becketts Literatur eindringen
kann und diese dann wirklich unterbricht,
so dass die «Materialitit der Wortfliche»
vielleicht noch nicht aufgelSst, aber doch
schon angefressen erscheint:

wine of music, Rhine wine; how then he had all but
swooned with joy at the spectacle of his to all intents and
purposes betrothed prancing off angrily in the embrace of

the glider-champion; how then, having delivered her over
to the unbridled desires of the Belshazzar and Herr Sauer-
wein the portraitist, of whom it may perhaps be now the
vay with himsell in the Seine,

moment to say that he did
he jumped from a bridge, like all suicides, never from the
bank, in consideration of his being too modern to live, he
had sought, found, and lost, accompanied by the Manda-
rin, Abraham’s bosom in a house of ill fame.
L 1 "
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It was with this phrase, the ut sharpened, quanti
fied and sustained to a degree that had never been in-
tended by the Swan of Bonn, moaning in his memory, that
he rang hell out of the Frica's door.

His mind, in the ups and downs of the past half-
hour, coming now to a head in such a stress of remem-
brance, had not had leisure to pore over what was in pickle
for him. Even the Alba's scarletest gown or robe—for the

qualified assurance of the Venerilla, that it buttoned up
with the help of God, had not been of a nature to purge it

34
aus: «Dream of Fair to Middling Women»

Die beiden Takte aus dem Kopfsatz von
Beethovens Siebter (Takt 127 f.) werden
etwas ungenau, quasi aus dem Gedichtnis
zitiert (die Ungenauigkeit ist moglicher-
weise auch dem Umstand geschuldet, dass
der Romanheld Belacqua Shuah an den
Stellen mit Beethoven meist schwer betrun-
ken oder verkatert ist). Extrahiert wird eines
jener klingenden Locher, die Beethoven ein-
setzt, um musikalische Kohirenz zu storen.
Vielleicht haben diese musikalischen Inter-
ventionen in Dream of Fair to Middling
Women (1932) und wenig spiter auch in
More Pricks than Kicks (1934) eine dhnliche
Funktion wie die gefrifligen Pausen oder
toten Zonen bei Beethoven. Erinnert sei
an das «Drei-Wesen-Modell», ein zentrales
Konzept fiir den Roman Dream of Fair to
Middling Women, wonach der Protagonist
Belacqua sich dreifach offenbart: «At his
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Seiten lang ein «unergriindliche Schliinde von Stillschweigen verkniipfender Pfad von Lauten» |
Ludwig van Beethoven: Siebte Symphonie, 1. Satz, Takt 170-181

simplest he was trine. Just think of that!
Centripetal, centrifugal and ... not. Phoebus
chasing Daphne, Narcissus flying from Echo
and ... neither. [...] The third being was the
dark gulf [...], where there was no conflict
of flight and flow and Eros was as null as
Anteros and Night had no daugthers.»35

Dieses dritte ist das eigentliche, klassische
Dialektik hinter sich lassende Wesen Be-
lacquas. Der Fluchtpunkt liegt moglicher-
weise in einem literarischen Kunstwerk aus
wortlosen Lauten oder aus Stillschweigen,
in der «langue III». Anhand von Ghost Trio
konnen wir erfahren, dass eine Form mog-
lich ist, innerhalb derer es zu Spannungen
hochstens in Bezug auf Abwesenheiten,
Auslassungen kommt oder wenn die Me-
chanik des Spiels ins Stocken gerit. Die
Phase des heftigen Widerstreits ist jedenfalls
iberwunden. Eventuell ist hier auch eine
Inspiration fuir jene besonders sorgfiltige
und aufmerksame Ausprigung musikalischer
‘Wahrnehmung, die auch als «Analyse» be-
kannt ist — eine Ermutigung zur Relati-
vierung jener dialektischen Tugenden, die
gerade durch Beethoven gerne dekretiert
werden?

Soweit nur einige besonders charakteris-
tische Beispiele fiir Arten und Weisen, wie
Beckett Beethoven denkt. Im Mittelpunkt
stehen hier Techniken der Unterbrechung,
der Aussetzung von Entwicklungsarbeit,
Fehlleistungen, Stillstinde und Ereignislo-
sigkeiten, auf deren Bedeutung fuir Beet-
hoven Jiirg Wyttenbach hingewiesen hat®®
— und die sonst, soweit ich sehe, in der

Beethoven-Rezeption bisher keine beson-
ders prominente Rolle spielen. William Kin-
derman hat darauf hingewiesen, dass man
viel flir die Wahrnehmung von Beethovens
Musik verderben kann, wenn man sie ein-
fach fiir «Klassik» hilt.¥” Manchmal kénnen
stille Horer wie Beckett helfen, auf ver-
meintlich sehr bekannte Musik neu hin-
zuhoren. mm
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